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RESUMO

Este trabalho busca analisar o filme Jogo de Cena (2007), de Eduardo Coutinho, focando no
estudo da narrativa oral, que é o componente central de seus documentarios. No filme em
questdo, o diretor mistura depoimentos de personagens reais a versdes encenadas por atrizes,
problematizando as fronteiras entre ficcdo e documentario. Para melhor compreender as
especificidades dessa narrativa, € feito um esbogo das principais caracteristicas da obra do
documentarista, em especial no que diz respeito as suas técnicas de entrevista, métodos de
producédo e concepcdo do género documental. Como desdobramentos, destaque para a anélise
da estética minimalista de suas obras e para as semelhancas entre seus procedimentos de
trabalho e os do campo da historia oral. Além disso, é ressaltado o carater de representacédo
inerente a toda construgdo narrativa, aqui investigada em sua interface com a ficcdo e a
subjetividade. Entre os principais autores que dao suporte a este estudo estdo Consuelo Lins,

Silvio Da-Rin, Jean-Claude Bernardet, Sandra Jovchelovitch e Martin W. Bauer.

Palavras-chave: narrativa; oralidade; entrevista; documentéario; ficcdo; representacéo; Jogo

de Cena.



ABSTRACT

This research aims to analyse the film Jogo de Cena (2007), by Eduardo Coutinho, focusing
on the study of oral narrative, which is the central component of his documentaries. In this
movie, the director mixes testimonials by real characters with versions staged by actresses,
blurring the borders between fiction and documentary. To better understand the complexities
of his narrative, the paper outlines the fundamental characteristics of Coutinho’s work,
particularly exploring his interview techniques, production methods and conception of the
documental genre. This highlights aspects such as the minimalist aesthetics of his films and
the similarities between his work procedures and those used in the field of oral history. It also
emphasises the character of representation inherent to every narrative construction,
investigated in its interface with fiction and subjectivity. The authors that support this
research include but are not limited to Consuelo Lins, Silvio Da-Rin, Jean-Claude Bernardet,

Sandra Jovchelovitch e Martin W. Bauer.

Palavras-chave: narrative; orality; interview; documentary; fiction; representation; Jogo de

Cena.
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1. INTRODUCAO

Falar de cinema documentario no Brasil é também falar de Eduardo Coutinho. Diretor
de filmes como Cabra Marcado para Morrer (1964-1984), Santo Forte (1999), Edificio
Master (2002), Pedes (2004) e Jogo de Cena (2007), Coutinho € hoje um dos mais renomados
documentaristas do Brasil. Conhecido pelas entrevistas com pessoas anénimas e por um
cinema baseado no ato da fala, ele ajudou a revolucionar a maneira de fazer documentario no
pais. Além de problematizar o carater de artefato de toda producéo cinematografica, expondo
as condigdes de producédo de suas obras e contestando a ideia de um cinema que apenas capta
o “real”, foi além ao procurar discutir o proprio conceito de representacdo inerente a sétima
arte, especialmente através de suas producdes mais recentes, em que investiga as
peculiaridades da narrativa oral.

Uma das mais antigas formas de comunicagdo, o discurso oral se constitui em uma
espécie de necessidade de todo individuo. Contar histdrias é algo intrinseco & natureza
humana, independentemente do nivel de escolaridade, linguagem ou contexto social. E
atraveés da narrativa que conseguimos ordenar uma sequéncia de eventos e, a0 mesmo tempo,
articular uma construgdo de sentidos fundamental para a compreensdo de nossas préprias
experiéncias de vida. Ndo é a toa que, além de servir de alicerce para muitas producdes
cinematogréficas, a narrativa oral também vem ganhando cada vez mais espago nas pesquisas
sociais € no campo da Historia, especialmente através da corrente da historia oral, a qual
guarda muitas semelhancas com o trabalho de Eduardo Coutinho. Isso porque, a exemplo do
que o diretor procura fazer, também a histéria oral trabalha com pessoas an6nimas e tem
como objetivo a criacdo de narrativas baseadas em uma diversidade de depoimentos que
superem os limites das versdes impostas pela Historia oficial.

A estas preocupacdes, Coutinho soma ainda um cuidado especial no sentido de evitar
intervencdes desnecessarias no decorrer de todo o processo de produgdo. E uma opgio
estética a que autores como Consuelo Lins definem de “minimalista”, baseada em dispositivos
metodologicos em nome dos quais se subtrai tudo o que ndo pareca essencial para a narrativa.
Em linhas gerais, estes principios minimalistas se traduzem em um trabalho que dispensa o
uso de imagens meramente ilustrativas, assim como a inclusdo de qualquer componente nédo
relacionado a0 momento da captacdo das imagens. Desta forma, procura-se incentivar o

desenvolvimento de uma escuta ativa, sem que outros elementos retirem o foco da “palavra



em ato” e prejudiquem o t&o almejado movimento de abertura para a visdo de mundo do outro
e suas “verdades” — sempre plurais.

Estes principios minimalistas também podem ser observados em Jogo de Cena (2007),
que sera analisado neste trabalho. O filme problematiza os limites entre documentario e
ficcdo, colocando em xeque a pretensédo de “verdade” do género documental. Tudo comecou
com um anuncio de jornal através do qual o diretor procurava mulheres que estivessem
dispostas a contar suas historias de vida em frente as cameras. Selecionadas as personagens e
gravados os depoimentos, Coutinho apresentou o material filmado a atrizes e pediu para que
encenassem 0s mesmos relatos como se pertencessem a elas préoprias. Na edigdo, 0s
depoimentos originais foram misturados as interpretacfes, o que faz com que o publico seja
surpreendido por um emaranhado narrativo em que ficcdo e realidade se confundem,
desafiando a compreensdo. De certa forma, Jogo de Cena retoma elementos que sintetizam
grande parte da trajetoria cinematografica do diretor e suas preocupac¢des enquanto cineasta,
que culminaram com a discussao de cunho metalinguistico em torno da representagdo operada
pela narrativa oral.

Partindo destas questdes, este trabalho tem como objetivo geral compreender melhor
como se da este processo de representacdo em sua interface com a ficcionalidade a partir da
oralidade nos trabalhos de Eduardo Coutinho. Como objetivos especificos, pretende-se
mapear as técnicas de entrevista através das quais a narrativa se desenvolve, e analisar, a
partir do filme Jogo de Cena, de que modo o processo de entrevista é influenciado por
elementos relacionados as condicdes de captacdo, como a presenca de uma equipe de
filmagem e a interacdo entre esta equipe e 0s entrevistados, além dos pré-conceitos e
expectativas que ambos os envolvidos tém em relacdo um ao outro. Pretende, ainda, entender
como, a partir de escolhas formais, a ficcionalidade se insinua num filme que parte de relatos
veridicos.

A metodologia de pesquisa estd baseada na pesquisa bibliografica e na anélise da
narrativa do filme. Para investigar o processo de construcdo narrativa em questdo — tarefa a
que se vincula a analise dos ténues contornos que separam o género documental da fic¢do —,
este estudo também vai fazer um esboco das proprias perspectivas de Coutinho sobre seu
modo de trabalho e concepcdo de documentario como um grande acontecimento verbal. N&o é
parte desta pesquisa fazer uma analise da estética do filme, a partir de sua linguagem visual e
sonora, ou dos procedimentos de montagem. Tais caracteristicas serdo mencionadas apenas se

necessarias.



Estes aspectos vao servir de base para procedermos a uma analise de Jogo de Cena.
No filme, serd investigada a forma como o diretor aborda seus entrevistados e as estratégias
usadas na montagem da obra para reforcar o clima de incerteza que paira sobre a
autenticidade dos depoimentos. Além disso, a esfera da fabulacdo € observada em sua
interseccdo com a percepgéo de realidade que temos do mundo, filtrada pela narrativa e pela
mediacdo da linguagem. Também ¢é estabelecido um paralelo entre 0 processo de construcdo
da narrativa e a interpretacdo cénica. Afinal de contas, se é verdade que tendemos a assumir
um “papel” em frente as cameras e a efetuar uma (re)construgcdo de n6s mesmos através dos
relatos que construimos sobre nossas histdrias de vida — em um processo semelhante ao que
fazem os atores —, observar a parcela de ficcdo que esses discursos contém pode conduzir a
uma perspectiva inspiradora para a compreensao do género documental.

Para dar conta dessas questfes, o texto foi dividido em trés capitulos: A obra de
Coutinho — um exercicio da oralidade; A representacdo da realidade na narrativa oral; e
Narrativa e representacdo no filme Jogo de Cena. Todos eles serdo permeados pela analise
pontual das obras do diretor em questdo, para que, através dessa contextualizacdo de seu
trabalho, se possa entender melhor a transformacao de suas técnicas de producdo e 0s motivos
que justificam a escolha das mesmas.

O primeiro capitulo procura identificar as principais caracteristicas que marcam a
producdo cinematografica de Eduardo Coutinho. Nele é feito um apanhado historico com o
objetivo de investigar as principais influéncias do diretor, sobretudo a dos movimentos
artisticos da década de 60 que marcaram a geragdo de cineastas a que ele pertence. Devido as
semelhancas apresentadas entre a historia oral e os filmes de Coutinho, também sdo
delineados os contornos dessa metodologia de pesquisa através de uma analise comparada
com seus documentarios. Com base em autores como Consuelo Lins, Jean-Claude Bernardet,
Silvio Da-Rin, Ferndo Pessoa Ramos, Patricia Monte-Mor, Philippe Joutard, Etienne
Francois, Lutz Niethammer, Alistair Thompson, também procura-se entender o porqué da
opcédo de Coutinho por uma obra focada no exercicio da fala, assim como sua preocupagdo em
indicar as condi¢des de filmagem e em ndo sugerir conclusbes sobre seus personagens,
estimulando uma atitude interpretativa mais ativa por parte do espectador.

No segundo capitulo, o foco recai sobre o estudo da narrativa oral enquanto
representacdo da realidade. Busca-se compreender melhor as técnicas de entrevista atraves
das quais os depoimentos sdo obtidos, e 0 processo de construcdo de sentidos que articula

elementos ficcionais na composicdo da narrativa oral, o que pressiona 0s limites do
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documentério, e, por sua vez, conduz ao questionamento das fronteiras que separam a ficcao
do género documental. Esta investigacdo é feita a partir de autores como Pierre Bourdieu,
Consuelo Lins, Silvio Da-Rin, Contardo Calligaris, Rosalind Gill, Bill Nichols, Sandra
Jovchelovitch e Martin W. Bauer.

Ja no terceiro capitulo, é feita uma analise do filme Jogo de Cena, em que se retoma a
avaliacdo de fatores que repercutem na construcdo narrativa dos personagens e suas historias
de vida — processo sempre singular e contingente. Entre eles, destaque para elementos como
subjetividade, fabulacdo, montagem e outros fatores que dizem respeito a relacdo entre
equipe, personagens e espectadores. Sustentam este raciocinio depoimentos do proprio
Eduardo Coutinho e dos participantes do filme, além de obras de autores como Silvio Da-Rin,
Consuelo Lins, Sandra Jovchelovitch e Martin W. Bauer. A expectativa é de que, através
dessa andlise, seja possivel perceber com maior clareza como o “jogo de cena” da
representacdo interfere na leitura que fazemos do mundo, além de atuar de maneira decisiva
na definicdo dos principios metodoldgicos que norteiam a produgdo documental de Eduardo
Coutinho.

Referéncias e anexos completam a pesquisa.
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2. A OBRA DE EDUARDO COUTINHO: UM EXERCICIO DA ORALIDADE

Numa obra em que o exercicio da fala assume papel central, a oralidade e a narrativa
figuram como elementos de destaque. Para melhor identificar essas caracteristicas que
marcam a producdo cinematogréfica de Eduardo Coutinho, este primeiro capitulo vai discutir
seu método de trabalho e sua estética documental a partir de um estudo das principais
influéncias artisticas do diretor e de um apanhado de seu trabalho posto em contraste com os
principios que norteiam o campo da historia oral. Devido as semelhancas apresentadas entre a
historia oral e os filmes de Coutinho, entende-se que delinear os limites dessa area de atuacdo
através de uma analise comparada com os documentarios do diretor — também baseados em
narrativas orais —, pode ser de grande valia para revelar especificidades do estilo

cinematografico em questao.

2.1. AESTETICA DE COUTINHO E A HERANCA DO CINEMA MODERNO

Eduardo Coutinho concebe o género cinematografico em que trabalha como um
grande acontecimento verbal: é a palavra em ato, cuja esséncia é a narrativa oral e o exercicio
da escuta. Ao longo de sua trajetéria como diretor, com o objetivo de melhor traduzir esta
concepgdo de documentario em suas obras, ele desenvolveu uma estética a que autores como
Consuelo Lins definem de “minimalista”. Estamos falando de um trabalho em que se dispensa
0 uso de imagens de cobertura e elementos que nao tenham origem no momento de captacédo
das imagens. Estas, por sua vez, sdo exibidas com som sincronico, praticamente sem
interferéncia de narrag0es posteriores ou trilha sonora. Tem sido esta uma marca da sua
producdo desde a realizacdo de seu segundo filme a estrear nos cinemas, Santo Forte (1999),
com o qual também deu inicio a sua fase mais produtiva — média de um filme por ano.

Este jeito particular de fazer cinema dialoga com uma ética de trabalho que tem como
intuito fazer filmes “com os outros” e ndo “sobre os outros”, conforme observa Consuelo Lins
(2004 a, p. 108). No livro O Documentario de Eduardo Coutinho — Televisdo, Cinema e
Video, a autora faz uma analise detalhada da trajetoria cinematogréafica do diretor e evidencia
que, ao contrario dos documentarios classicos e de cunho politico — estes realizados no Brasil
especialmente durante os anos 60 —, 0s procedimentos de filmagem de Coutinho véo além dos
métodos. Ele procura ndo fazer de seus personagens nem sujeitos, nem objetos de seus filmes,

mas sim parceiros com 0s quais a obra € construida. Afinal de contas, ela é resultado de um
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processo de interacdo e trocas que se ddo em um territério compartilhado, marcado pela
negociacdo entre equipe e entrevistados e por relagbes a0 mesmo tempo contingentes e
singulares.

Também de carater singular séo as historias de vida narradas nas obras do cineasta, e 0
respeito a singularidade das experiéncias relatadas € outra caracteristica fundamental de sua
produgdo. Em primeiro lugar, porque ela ndo busca nenhum tipo de generalizacdo ou
tipificacdo, mas também, e principalmente, porque as falas s@o respeitadas na sua integridade
contraditdria, cheia de imaginacdo, imprecisdes e ambiguidades. Trata-se de um esforco de
compreensdo que se vincula a outro, de aceitagéo, tendo por objetivo “entender as razfes do
outro sem lhes dar necessariamente razdo”, conforme aponta o proprio Coutinho (LINS, 2004
a, p. 23). Em outras palavras, tenta-se compreender os motivos e a subjetividade dos
personagens sem que isso implique uma aderéncia ao que € dito; evitando julgamentos de
valor ou comentéarios que possam vir a conotar algo com relacdo ao relato alheio. A
interpretacdo fica por conta dos espectadores. Nos documentarios brasileiros da decada de 60,
porém, ndo era exatamente iSSo 0 que acontecia.

No Brasil, os anos 60 foram marcados por um contexto sociocultural em que as
tendéncias ideoldgicas e estéticas da sétima arte expressavam a problematica social e, mais do
que isso, pretendiam contribuir para a sua transformagdo, como € o caso de sua corrente mais
representativa, o Cinema Novo. Os documentarios desse periodo, em sua maioria,
apresentavam ao espectador uma teoria sobre os fatos analisados a partir de uma relagéo
especifica entre o particular e o geral, em que o particular servia para reforcar uma explicacédo
tida como universalmente aplicavel a sociedade. Era uma estética cinematografica em que
predominava um modelo descrito por Jean-Claude Bernardet como “socioldgico”, em seu
livro Cineastas e Imagens do Povo, de 1985. Em funcéo deste modelo, Bernardet aponta que
o individuo acabaria por se dissolver na estatistica (2003, p. 17), perdendo sua singularidade,
ao mesmo tempo em que se construiriam interpretacdes da sociedade com a ajuda do que o
autor denomina de “voz do saber”, a voz em off ou voice over, adicionada durante o processo
de montagem e usada como fio condutor da narrativa.

Nesse tipo de modelo identificado por Bernardet, os personagens se transformam em
objeto dos filmes, e suas histérias sdo validas apenas na medida em que corroboram as
explicacBes articuladas pelo narrador. Para que o sistema funcione, seria necessario realizar
uma espécie de “limpeza do real”, “de maneira a adequé-lo ao aparelho conceitual” (2003, p.

19). Bernardet cita como exemplo o documentario Viramundo (1965), de Gernaldo Sarno, que
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trata do processo migratorio de nordestinos em direcéo a Sdo Paulo. Considerando que a razéo
pela qual um camponés tenha migrado fosse uma briga em familia, o autor supfe que esta
explicacdo ndo entraria no filme. Isso porque, na tentativa de compreender os motivos que
levam a esse deslocamento de forma geral, causas que parecem pouco representativas
acabariam sendo ignoradas; elas ndo colaborariam para o processo de generalizagdo que
pretende explicar o fendmeno de um ponto de vista social, motivo pelo qual deveriam ser
subtraidas para que, assim, se pudesse chegar ao famoso “tipo socioldgico” de que tanto fala o
autor.

Essas tipificacfes, porém, ndo sdo uma novidade dos anos 60; ja estavam presentes no
modelo classico de documentario com seus personagens exemplares, inclusive no filme
considerado a obra inaugural do género documentario, Nanook of the North (1920-1922), do
americano Robert Flaherty. Com ele, o diretor deu origem a um novo campo de criacdo
situado entre os filmes de viagens e as fic¢les, trazendo uma perspectiva dramatica a partir do
antagonismo entre o esquimo Nanook e familia com o meio hostil das regides deserticas do
norte do pais. Neste filme, o diretor inovou ao utilizar técnicas narrativas que nao se
restringiam a mera descricdo dos filmes de viagem da época e acabaram por inaugurar a
narratividade documentaria (DA-RIN, 2006, p. 53), hoje identificada com o modelo classico.
Um desses elementos era precisamente a narracdo baseada na voz em off, ou “voz do saber”.

A partir de 1927, o inglés John Grierson desempenhou um papel crucial para o
movimento do filme documentario. Um dos lideres da escola inglesa do género, Grierson
filmou, em Drifters (1929), véarios pescadores trabalhando em alto mar e escoando o pescado
em trens e navios de onde seguiriam para consumo. Porém, todos esses pescadores
representavam um tipo, & semelhanca do documentario de Flaherty e aos moldes do herdi
coletivo do cinema soviético. O trabalho focava-se em “acontecimentos e personagens
modelares ou exemplares” (LINS, 2004 a, p. 69) e utilizava narrativa em off ilustrada por
imagens de cobertura para reforcar a mensagem do texto através da qual era feita uma
interpretacdo do mundo. Para o cineasta, “a real realidade, por assim dizer, é algo mais
profundo. A Unica realidade que conta, enfim, é a interpretacdo que consegue ser profunda”
(GRIERSON apud DA-RIN; 2006, p. 86).

Correntes modernas da década de 60, no entanto, passaram a questionar este modelo
classico de documentario e propuseram novas formas de se fazer cinema. Estas novas
abordagens se desenvolvem, sobretudo, fora do pais, com o Cinema Verdade francés e o

Cinema Direto norte-americano. Impulsionadas por novidades tecnolégicas como cameras
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leves e gravadores que permitiam a gravacdo de som direto, sincrénico a imagem, ambas as
correntes fazem uma abertura a experimentacdo, de que sdo exemplos os famosos planos
longos e de imagem tremida filmados com camera na mdo. Também apresentavam uma
tendéncia a abolir a voice over analitica do narrador em favor de uma estética mais variada.

No caso do cinema direto americano, a base de sustentacdo da nova proposta
cinematogréfica era o principio de intervengdo minima, tentativa de agir a semelhanga de uma
“mosca na parede” que apenas observa um determinado contexto. Dai a preocupacdo de
filmar como se a camera ndo estivesse presente, sem olhares que a denunciassem, nem
entrevistas ou qualquer tipo de imagem que indicasse a presenca da equipe. Nada mais
contrério a ética de cinema de Eduardo Coutinho, que faz questdo de apontar a intervencao da
camera e da equipe no processo de filmagem, além de incluir imagens que captem sua
interacdo com os personagens filmados.

Nesse sentido, Eduardo Coutinho vai ao encontro das propostas estéticas do Cinema
Verdade francés. Como lembra Ferndo Pessoa Ramos, no livro Documentario no Brasil, as
ilusBes nao-intervencionistas do cinema direto norte-americano logo cairam por terra, dando
cada vez mais espaco a reflexividade contemporanea (2004, p. 82). Isso porque a solucéo que
propunha ndo demorou a encontrar seus limites ao se debater com a pretensao de “verdade”.

A corrente francesa surgia como uma alternativa. Os adeptos do Cinema Verdade
defendiam a tese de que qualquer realidade sofre uma alteracdo sempre que a cdmera estiver
presente, modificando um determinado cotidiano, e por isso passaram a buscar a producéo de
um acontecimento especificamente filmico, que néo preexiste ao filme e que vai também ser
transformado em funcéo dele (2004, p.182).

Ao participar de um evento organizado pelo Projeto Historia — Etica e Historia Oral do
Programa de P6s-Graduagdo em Histdria da PUC de Sao Paulo, no ano de 1997, Eduardo
Coutinho fez a seguinte observacdo ao debater o tema cinema documentario e a escuta

sensivel da alteridade:

(...) o documentério, ao contrario do que 0s ingénuos pensam, e
grande parte do publico pensa, ndo é a filmagem da verdade.
Admitindo-se que possa existir uma verdade, o que o documentario
pode pressupor, nos seus melhores casos — e isso ja foi dito por muita
gente —, é a verdade da filmagem *.

Na concepcdo do diretor, mostrar a verdade da filmagem significa revelar como esta se

da, ou seja, suas condi¢bes de producdo. N&o surpreende, portanto, que Coutinho inclua em

' Disponivel em http://www4.pucsp.br/projetohistoria/downloads/revista/PHistorial5.pdf. O Cinema

Documentario e a Escuta Sensivel da Alteridade (Entrevista de Eduardo Coutinho). Acessado em 10/05/2011.
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seus filmes descri¢cdes que esclarecem como se conseguiu chegar a determinadas pessoas ou
informacgdes, nem que faga questdo de mostrar a presenca da camera e preserve na montagem
final conversas espontaneas ou protestos que porventura sejam feitos a ele, assim como outros
incidentes que interfiram nas filmagens. Seria uma maneira de dar abertura ao acaso, o qual
ajudaria a acessar um diferente nivel de “verdade” da filmagem, ainda que de forma
controlada através da edicdo de imagens. Por isso também a recusa em fazer roteiros, uma vez
que ndo se pode prever as situacdes de filmagem de um documentario.

Um dos momentos em que este “acaso” emerge de maneira intensa € encontrado em
um dos trechos de Edificio Master (2002), que ganhou o prémio de melhor documentario no
Festival de Gramado de 2002 e teve 6tima recepcao por parte dos criticos. Roberto, um dos
entrevistados nesta producdo, surpreendeu o diretor. Ao falar da imensa dificuldade que
encontrou na busca por emprego ap6s adoecer, observou que “pra dar emprego prum garoto
novo ta dificil, quanto mais prum velho cheio de problema...”, e confirmou sua teoria ao
questionar o préprio Coutinho se este Ihe daria um emprego. O diretor articula uma resposta
negativa incoerente e mesmo incompreensivel. No entanto, ao inves de subtrair esse trecho
durante o processo de edicdo, opta por manté-lo, exatamente por perceber que esta fala vai ao
encontro de seu principio estético de revelacdo da “verdade da filmagem”.

Também Jean Rouch, expoente do movimento Cinema Verdade e uma das grandes
influéncias de Coutinho, defendia uma estética semelhante. Para ele, o que devia ser
perseguido n&o era um “cinema verdade, mas a verdade do cinema” (MONTE-MOR, 2004, p.
107), principio que provavelmente serviu de inspiracdo para a “verdade da filmagem”
postulada por Coutinho.

Outro trago comum aos dois cineastas é o fato de mostrarem o resultado das filmagens
aqueles que dela participaram, pratica hoje sugerida por Coutinho, mas que ja havia sido
adotada por Rouch em alguns projetos. Entre eles esta o filme Bataille sur le grand fleuve, de
1951, que tem como tema a caca ao hipopétamo na Africa. Alguns anos depois, Rouch
retornou ao local para mostrar aos pescadores 0 documentario que havia realizado.

Ja no trabalho de Coutinho, esta pratica comecgou ainda em seu primeiro longa-
metragem, Cabra Marcado para Morrer (1964-1984), no qual o diretor promove, vinte anos
depois das filmagens de 64, uma sessdo para mostrar aos seus participantes o que havia sido
registrado. Neste caso, 0 objetivo principal era suscitar recordagdes e captar as reagdes dos

personagens diante das imagens. Ja em outras ocasides, como em Boca de Lixo (1992), por
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exemplo, o recurso é usado como uma forma respeitosa de compartilhar o resultado do
trabalho realizado em conjunto, preocupacao ligada a principios éticos.

Como vimos, a origem da estética de Coutinho esta bastante ligada a vertente do
Cinema Verdade francés, ao mesmo tempo em que se distancia da corrente moderna brasileira
do Cinema Novo. Ao contrario desta, também nédo tem a inten¢do de mudar o mundo. Para
isso, “é preciso antes conhecé-lo” (COUTINHO apud LINS; 2004 a, p. 95), diz o diretor, de
preferéncia evitando juizos de valor e optando por uma aceitacao “do que existe”. No entanto,
isso ndo equivale a dizer que se defenda uma atitude passiva diante do mundo, apenas que as
contradi¢es ndo sdo resolvidas dentro do documentario. Na verdade, a interpretagéo fica por
conta do espectador, intimado a participar da construcéo de sentidos, uma caracteristica que o
critico francés André Bazin identifica como heranca do cinema moderno. Isso implica dizer
que o espectador ndo recebe uma “verdade” pronta e acabada; terd que dar conta da
ambiguidade das informacGes que recebe por si so.

Tomemos como exemplo o documentério Boca de Lixo. Nele, depoimentos se
contradizem. O lixdo é percebido pelos personagens de diferentes formas. Para uns, é uma
opcao interessante, porque “é melhor que casa de familia”; para outros é pior que casa de
familia, lugar de “preguicoso, porque quem trabalha ali é relaxado, prefere comer facil”.
Como lidar com tantas versdes? Eduardo Coutinho prefere manter o debate aceso, também

uma forma de valorizar a riqueza da narrativa oral.

2.2. A ORALIDADE EM COUTINHO

Como vimos, a narrativa oral é o eixo da obra de Eduardo Coutinho. Para ele, 0 mais
importante é filmar a palavra em ato, sem propor explica¢fes ou solu¢bes, mas sim focando-
se no encontro que engendra a fala, na transformacéo por que os personagens passam diante
das cameras e no raciocinio que segue seu curso intrinsecamente ligado ao presente em que €
produzido.

Com relacdo a esse presente, no entanto, € necessario lembrar que ele nunca se
desvincula das experiéncias passadas nem das projecdes futuras; vem sempre carregado de

uma superposicao ndo cronologica de historias. Nas palavras de Consuelo Lins, este seria

um presente impuro, que deve ser entendido em um sentido mais
amplo, ndo apenas o presente instantaneo da atualidade, mas o da
rememoracdo ou evocacdo. Um presente que ao ser registrado pela
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camera revela o trabalho do tempo e a coexisténcia de diferentes
fluxos da vida naquele momento (2004 b, p. 188).

Em outras palavras, é um presente fabricado num diadlogo constante com a memoria,
em que as marcas do passado coexistem com o presente e podem ser determinantes para a
producdo de sentidos. Um episddio ocorrido no passado pode ser usado de forma arbitraria
para justificar uma situacdo do presente, por exemplo, assim como o fazem as crengas. Em
Santo Forte (1999), filme que investiga a influéncia da religido e seu sincretismo no cotidiano
de moradores da favela Vila Parque da Cidade (RJ), a entrevistada Dona Thereza justifica sua
condicdo social precéria e seu gosto pelo caro pela crenca de um dia ter sido “uma rainha do
Egito muito m&”, e hoje ter de pagar pelo passado, segundo informagdo que lhe teria sido
revelada por espiritos apds uma cirurgia.

Saber se esta versdo é fruto de uma crenca verdadeira ou de imaginacdo pura, se 0
relato revela algo que efetivamente teria acontecido ou é produto de invencdo, isso nédo €
exatamente a preocupacdo de Coutinho em seus documentérios. O que importaria é saber se
essas lembrangas surgem no presente e observar 0 modo como sdo narradas, mesmo que ndo
coincidam com o estabelecido pela historia oficial (LINS, 2004 a, p.47). Nos documentarios
feitos pelo cineasta, o essencial é narrar bem. O proprio Coutinho chega a afirmar que o
importante é “contar de modo extraordinario mais do que viver algo realmente
extraordinério”?.

O como as histdrias sdo narradas pelos personagens €, com efeito, um critério crucial
no momento de decidir o que entra na montagem final e o que fica de fora. Partindo de um
pressuposto de que o que é dito é sempre uma contingéncia do modo de dizer®, Coutinho
seleciona os depoimentos que compdem seus filmes através de uma avaliacdo da forca e
expressividade contidas nas narrativas. N&o basta a pessoa ter historias interessantissimas para
contar se seus relatos forem inexpressivos ou nao atingirem um nivel minimo de articulacéo e
clareza.

Novamente tomando como exemplo o documentério Santo Forte, é interessante
observar que uma das histdrias mais intrigantes do filme néo é contada pela personagem que a
viveu, mas sim pelo seu marido André. E ele quem consegue relatar com maior riqueza de
detalhes, incluindo gestos de espiritos e sensacOes, as ligacdes de sua companheira com a
umbanda, suas histdrias de possessdo pela Pombajira — que um dia o teria ameagado de morte

2

Disponivel em http://revistas.pucsp.br/index.php/galaxia/article/view/1348/833. O Documentario como
encontro: entrevista com Eduardo Coutinho. Acessado em 10/05/2011.
3

Idem.
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—, € mesmo a histdria do dia em que a propria mde o teria visitado no corpo da esposa.
“Quando eu abracava a minha esposa, minha esposa é magrinha, mas minha mée era
gordinha. Ai eu abracava a minha esposa assim... apertava, parecia que a minha mae tava ai
gordinha, mas era a minha esposa, coisa incrivel!”, relata ele.

S&o descri¢Oes expressivas como esta que enriquecem o filme e ajudam a agucar a
curiosidade do espectador, detalhes que s6 através da oralidade filmada poderiam ser
observados com tamanha intensidade. Como observou Coutinho em entrevista concedida por

ocasido do langamento de Edificio Master, na cidade do Recife:

O ato da palavra ndo é composto apenas pelo verbal, é composto
também por elementos visuais — a gestualidade, por exemplo. E
preciso saber ler um movimento de ombro, um jeito de jogar o cabelo.
E a boca que fala integrada ao resto do corpo que também fala sob
determinadas condiges — confortaveis ou desconfortaveis, méveis ou
iméveis, com ou sem uma iluminagdo forte... Eu nunca vou filmar
uma boca isolada ou olhos sozinhos, como fazem alguns. E o conjunto
— rosto, corpo, fala — que produz as imagens e, as vezes as imagens
mentais, as imagens sugeridas, sd0 mais fortes*.

Outro elemento essencial envolvido na construcdo dessa fala é o fato de ser trabalhada
de fora para dentro. Coutinho é o elemento externo a realidade que busca retratar, e a
oportunidade de serem escutados por alguém “de fora” seria exatamente uma das raz6es pelas
quais os personagens revelam com frescor o que é “de dentro”. Mesmo quando ha pesquisa
prévia, esta é feita pela equipe que trabalha com o diretor. Portanto, no momento da
entrevista, 0s participantes sempre contam suas historias a Coutinho como se 0 estivessem
fazendo pela primeira vez, ao contrario do que acontece nas reportagens televisivas em geral,
que muitas vezes perdem forca por ndo apresentarem este elemento surpresa, uma vez que 0
repOrter sempre conversa com o entrevistado antes da gravacao — a entrevista, de certa forma,
se constitui em uma repeticdo de informacdes j& adiantadas a ele.

H& ainda um outro aspecto importante para melhor compreender a maneira como
Coutinho produz os relatos do presente articulados a memoria dos locais sobre 0s quais
pretende falar, que ¢ o fato de as gravacdes frequentemente se restringirem a espacos
geogréficos delimitados, um principio de locacdo Unica. Para Coutinho, mais interessante que
falar de religido percorrendo todo o pais é concentrar as filmagens em uma area especifica,

caso de Santo Forte. Da mesma forma, nada melhor do que falar de favelas optando pela

* Disponivel em http://revistas.pucsp.br/index.php/galaxia/article/view/1348/833. O Documentario como

encontro: entrevista com Eduardo Coutinho. Acessado em 10/05/2011.
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filmagem de apenas uma delas, como fez na realizagdo de Santa Marta, duas semanas no
morro (1987). Afinal de contas, o “singular” encontrado nessas locacdes também é
perpassado por relacbes complexas que fazem referéncia a um estado de coisas existentes no
presente. A partir de espacos delimitados, pode-se, entdo, extrair visdes que evocam um
panorama mais geral (LINS, 2004 b, p.188).

A capacidade de revelar aspectos de carater universal a partir de eventos banais do
cotidiano € um aspecto que chama a atencdo em Edificio Master. Em um depoimento
concedido pela empregada doméstica Maria Pia, por exemplo, € sustentada uma teoria sobre a
preguica do povo brasileiro que remete a uma visdo tradicionalmente patronal, através da qual
pode-se explicar a pobreza como escolha pessoal e ndo como resultado de um contexto social
em que a falta de oportunidades € fator determinante. Por meio desse discurso, somos capazes
de identificar ndo apenas um ponto de vista isolado, mas também diferentes concepcbes de
sociedade e ética de trabalho em voga no Brasil, posicionamentos por vezes paradoxais
usados para explicar um cenario social mais amplo. Coutinho confia nesta possibilidade de

acessar o universal a partir do particular:

Acredito na possibilidade de reconstruir o todo pela parte; de discutir
0 universal pelo particular. Minha pretensdo, alias, é imprimir uma
certa universalidade aos temas tratados. Aposto também numa certa
universalidade da prdpria compreensdo. Por isso, num documentério
como Edificio Master, por exemplo, ndo me preocupo em mostrar
Copacabana porque essa contextualizacdo € secundaria. O que
importa, para mim, num documentdrio é “cavar” ou “escavar”
experiéncias humanas®.

Também o campo da historia oral, embora de forma mais metédica e com rigor
cientifico, apresenta esta preocupacdo de compreender aspectos gerais de uma sociedade.
Apesar da fundamental diferenca de objetivos — de um lado a busca pela arte, de outro, pela
ciéncia — o campo da historia oral guarda muitas semelhancas com o trabalho realizado por
Eduardo Coutinho. Para melhor identifica-las, vamos primeiro contextualizar o surgimento da
historia oral, apresentando seus focos de estudo e suas transformac@es ao longo do tempo, de
modo a entender como foi engendrado esse campo de conhecimento que prima pela narrativa

oral como método de trabalho na construcao do discurso historico.

2.3. DA HISTORIA ORAL AO CINEMA DE COUTINHO

> Disponivel em http:/revistas.pucsp.br/index.php/galaxia/article/view/1348/833. O Documentario como

encontro: entrevista com Eduardo Coutinho. Acessado em 12/05/2011.
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Para alguns uma técnica, para outros um método ou ainda uma disciplina. Desde o seu
surgimento, pesquisadores da histdria oral se debatem em busca de um consenso para a
definicdo dessa area de estudo. H& mesmo os que preferem ndo usar o termo, como a
espanhola Mercedes Vilanova. No artigo intitulado Por uma Histéria sem Adjetivos: 25 Anos
de Fontes Orais na Espanhal (1989), ela se restringe a referéncias sobre o uso de “arquivos
orais” ou “fontes orais” para a construgdo da historia, jamais de um campo definido como
historia oral.

Independentemente desse debate conceitual, o fato é que a historia oral vem ganhando
cada vez mais notoriedade com o passar do tempo. De acordo com Philippe Joutard (1996, p.
45), a primeira geracdo de historiadores orais teria surgido na década de 50, com o intuito
modesto de recolher material para uso futuro. J& na década de 60, sociologos e antropélogos
italianos teriam dado inicio a uma forma inovadora de pesquisa oral, que buscava reconstituir
a cultura popular e teria aberto caminho para o que mais tarde viria a ser chamado por muitos
de uma *outra histdéria”, uma corrente que se aproxima da antropologia e que da voz aos
iletrados e excluidos da historia, como operarios, negros, mulheres e minorias diversas. Por
sua tendéncia militante, esse tipo de trabalho foi por muito tempo visto com maus olhos no
meio académico, até porque raramente era praticado por historiadores. No entanto, isso ndo
impediu que a corrente ganhasse for¢a pelo mundo, como aconteceu na Inglaterra, onde se
destaca o trabalho de Paul Thompson, hoje tido como um dos expoentes da histdria oral. A
America Latina também ndo ficou de fora desse movimento. Na Argentina, por exemplo,
foram desenvolvidos varios estudos baseados em depoimentos e entrevistas durante o periodo
da ditadura peronista.

A partir de 1975, Joutard observa que a histéria oral comeca a experimentar um
progresso mais consistente, cujo inicio teria se dado com o XIV Congresso Internacional de
Ciéncias Historicas de San Francisco, onde se realizou uma mesa redonda intitulada A
Histéria Oral Como Uma Nova Metodologia para a Pesquisa Histdrica. No ano seguinte,
acontecia em Bolonha o primeiro coldquio internacional de historia oral: Antropologia e
Histéria: Fontes Orais. Esses se constituem em verdadeiros marcos para esta area de
pesquisa. E a partir dai que se iniciaria uma terceira geracdo de historiadores orais, 0s quais
ndo trabalhariam mais individualmente, como exce¢des, mas em grupos, conquistando aos

poucos maior relevancia e aceitacdo académica.
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Ainda segundo Joutard, os anos 80 se caracterizam por uma multiplicacdo de
coloquios internacionais, publicacdes e projetos diversos na area. Teria sido, também, “um
periodo de reflexdes epistemoldgicas e metodologicas no qual se contestou a idéia ingénua de
que a entrevista permitia atingir diretamente a realidade” (1996, p. 49). Ou seja, se fortalecia
ai uma fase de questionamento tedrico e aperfeigoamento das técnicas da historia oral.

A década de 90, por sua vez, teria dado ensejo a uma quarta geracao, influenciada nos
Estados Unidos pelos movimentos criticos pos-modernistas. A queda do muro de Berlin e de
diversos regimes ditatoriais ao redor do mundo, seguida por um restabelecimento da
democracia na maioria dessas regides, contribuiu para que a pesquisa oral tivesse mais
liberdade para se desenvolver em novos campos de estudo, embalados pelo avango de
recursos técnicos de gravacdo fundamentais a pesquisa oral. Segundo avaliacdo feita por
Joutard feita com base em David Dunaway, todas essas influéncias teriam se traduzido em
uma valorizacdo da subjetividade, “consequéncia ou mesmo, para alguns, finalidade da
historia oral” (1996, p.50).

Com relacdo a essa valorizagdo da subjetividade apontada por Dunaway, € necessario
esclarecer que o reconhecimento da influéncia de fatores subjetivos sobre o trabalho da
historia oral ndo equivale a rejeicdo de uma abordagem cientifica, muito pelo contrario. Esta
seria, na verdade, a primeira manifestacdo do espirito critico (JOUTARD, 1996, p. 57), ja que
somente na medida em que somos capazes de perceber o quanto a intervencdo de qualquer
pesquisador de histdria — assim como de qualquer documentarista — transforma o contexto
com que trabalha, é que nos tornariamos conscientes dos desafios enfrentados no campo da
oralidade.

Também Jorge Eduardo Aceves Lozano firma que o &mbito subjetivo da experiéncia
humana é elemento central no trabalho com a histéria oral. Por isso, defende a construcdo de
interpretacdes mais qualitativas de processos histdrico-sociais, focando as analises na visao e
versao que emanam da sociedade (1996, p. 16). O autor lembra, ainda, que a oralidade € um
ponto de contato multidisciplinar com ciéncias sociais e de comportamento. O que antes era
tradicdo especialmente no campo da antropologia, hoje se espalha por disciplinas diversas —
como a sociologia e a psicologia —, e vai muito além da técnica: deve ser considerada
enquanto método.

Para apontar caracteristicas que fazem da histéria oral uma abordagem superior a
técnica, pesquisadores como Etienne Francois destacam que este campo de trabalho “néo

apenas suscita novos objetos e uma nova documentacdo, como também estabelece uma
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relacdo original entre o historiador e os sujeitos da historia” (1996, p. 9), normalmente tidos
como objetos de quem o pesquisador se distancia temporalmente e com quem tem pouco ou
nenhum envolvimento. Essa relacdo oferece seus riscos, afinal, as testemunhas néo se deixam
manipular tdo facilmente quanto dados estatisticos, quantitativos, fazendo com que o
pesquisador perca parte do controle que exercia sobre o objeto de investigagdo. Em
compensacéo, oferece aos tradicionais “objetos” de pesquisa uma perspectiva emancipadora.

Tome-se como exemplo uma experiéncia austriaca do século passado coordenada por
Michael Mitterauer, em que foram recolhidos depoimentos de pessoas idosas de Viena que
haviam sido criadas no campo entre o final do século XIX e inicio do XX. O objetivo inicial
era descobrir aspectos desconhecidos sobre a condicdo rural da época, até entdo pouco
estudada. A principal revelacdo, no entanto, acabou sendo a tendéncia de forte participacédo
por parte dos entrevistados. Ao discorrer sobre esta experiéncia, Etienne Francois avalia que o
desejo de participar era fruto de uma tentativa de redescoberta das préprias identidades e
recuperacdo de uma historia reprimida por versdes oficiais. Repensar esta relagdo com as
testemunhas torna-se, entdo, fundamental para o trabalho dos historiadores em um processo
mais participativo que o convencionalmente académico.

Com relacdo a discussdo conceitual em torno da corrente da histéria oral, devemos
destacar ainda que, se ela ndo pode ser entendida apenas como uma técnica, por outro lado
também nédo chega a ser ou uma disciplina em si. Se a entendéssemos como tal, deveriamos
identificar nela uma area de estudos com objeto prdprio e capacidade de gerar em seu interior
solucgdes tedricas para as questdes apresentadas na pratica. Este estudo, porém, se alinha a
interpretacdo defendida por Marieta de Moraes Ferreira e Janaina Amado no livro Usos e
Abusos da Histdria Oral (1996), em que as autoras definem a histdria oral como metodologia,
ja que apenas estabelece e ordena procedimentos de trabalho, deixando que a interpretacao
cientifica seja articulada em parceria com a Historia, esta sim uma disciplina.

Outro grande engano seria restringir a historia oral aos limites de uma simples técnica
auxiliar da historia do tempo presente, “assim como a arqueologia esta para a historia antiga”,
conforme comparacdo de Lutz Niethammer (1996, p. 6). Em primeiro lugar porque, mesmo
que o presente seja seu campo predileto de investigacdo, a historia oral também pode ser
utilizada para estudar tempos passados, como tradicBes orais, memdria e legendério
historicos; mas também porque a historia oral vai além de um mero aperfeicoamento técnico:

como jé foi indicado anteriormente, pode representar um verdadeiro salto qualitativo.
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Como se observa, sdo muitos os pontos de contato entre a historia oral e a produgéo de
Eduardo Coutinho, a comecar pela ja mencionada possibilidade de acessar o universal a partir
de relatos particulares. Além disso, também podemos citar como caracteristicas comuns o
foco na oralidade, a construcdo de narrativas e 0 uso de entrevistas como procedimento que
serve de ponte entre uma e outra. As semelhancas vao além: o resgate de histdrias anénimas é
outro aspecto crucial em ambos os campos de atuacéo, e merece ser destacado. N&o se trata de
dar voz aos excluidos da Historia com *h’ maidsculo apenas devido a sua condi¢do financeira
precaria, como no caso de Boca de Lixo, mas também de investigar o aparentemente ordinario
de um edificio de classe média, como no filme Edificio Master. Conforme a colaboradora
Consuelo Lins,

Coutinho faz parte dos documentaristas que no lugar de se ocuparem
de grandes acontecimentos e homens exemplares, identifica
acontecimentos quaisquer e homens insignificantes, aqueles que foram
esquecidos e recusados pela histéria oficial e pela midia. E “a vida dos
homens infames’ que interessa a esse cineasta, para retomar o titulo de
um belo artigo de Foucault (2004 b, p. 181).

Por homens infames, Foucault fazia referéncia a etimologia latina da palavra, que a
traduz como auséncia de fama — ao invés de ma fama; e Coutinho nos traz exemplos que se
encaixam perfeitamente a esse modelo de trabalho, como revela um breve apanhado de sua
filmografia.

Ja em seu primeiro longa-metragem, o famoso e premiado Cabra Marcado para
Morrer (1964 — 1984), o cineasta comecou tratando de personagens marginais, neste caso,
camponeses de Sapé, na Paraiba, que se organizavam em uma liga dirigida por Jodo Pedro
Teixeira, assassinado em 1962. Este filme € um dos que mais diretamente se relaciona com o
campo da Historia, e possui uma peculiaridade: suas filmagens, iniciadas em 1964, tiveram de
ser interrompidas devido ao golpe militar ocorrido no mesmo ano. S6 dezessete anos depois é
gue Coutinho conseguiu retornar a regido para recolher os depoimentos dos que haviam
participado das filmagens iniciais e também para contar a histéria das ligas camponesas
atraves de relatos da vitva Elisabeth Teixeira, forcada pela repressdo da ditadura a deixar sua
cidade natal e viver na clandestinidade em um vilarejo remoto do nordeste, separada de quase
toda a familia.

Além de Cabra Marcado, na década de 1980 também foram produzidos outros

documentarios tendo por foco historias que tendiam a permanecer no anonimato, como é o
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caso de Santa Marta, duas Semanas no Morro (1987), abordando a temaética das favelas, e de
Volta Redonda — Memorial da Greve (1989), sobre os trabalhadores da indUstria metaldrgica.

Nos anos 90, destaque para trés documentarios: O Fio da Memdria (1991), feito por
ocasido do centenario da abolicdo da escravatura e focado na identidade negra; Boca de Lixo
(1992), sobre a vida de moradores de um lixao; e Santo Forte (1999), que falava de religido e
sincretismo tendo como locagdo uma favela carioca.

Ja nos anos 2000, foram lancados outros seis filmes: Babil6nia 2000 (2000),
produzido ainda na virada do milénio, novamente em uma favela carioca; Edificio Master
(2002), com personagens andnimos de um edificio de classe média de Copacabana; Pedes
(2004), que ouviu relatos de metallrgicos sobre suas experiéncias de trabalho e luta ao lado
de Luis Inécio Lula da Silva — em 2004 ainda candidato a presidéncia; O Fim e o Principio
(2005), sobre a vida de sertanejos da Paraiba; e, por fim, Jogo de Cena (2007) e Moscou
(2009), obras que trabalham muito com metalinguagem mas que também se valem de
personagens andnimos para a construcao da narrativa.

Como foi possivel observar, as tematicas de Eduardo Coutinho giram em torno de
personagens pouco conhecidos e pessoas tradicionalmente excluidas da sociedade, os quais
dificilmente teriam voz se néo fosse pelo trabalho do diretor.

Esse interesse em falar de assuntos do cotidiano e da vida privada também ¢é algo
notorio no campo da Histdria Oral, cujos adeptos apresentam preocupagdes semelhantes e ja
ha algum tempo manifestavam a ambicdo de fazer uma histdria vista de baixo, a que muitos
pesquisadores chegaram a se referir como ‘outra historia’.

A historia oral da década de 60, por exemplo, tal como no cinema brasileiro, foi
marcada por producdes de cunho politico, em geral associadas a defesa do proletariado e de
classes sociais menos favorecidas. A essa abordagem politica, Philippe Joutard contrapde
aquela de cunho antropologico que predominaria contemporaneamente, e lembra que séo
recorrentes temas como o mundo do trabalho, os fendmenos migratérios, a problematica dos
géneros e a construcdo das identidades. Seria uma abordagem que “surpreende a historia
académica ndo apenas pela fonte, mas tambeém por seus objetos e suas problematicas” (1996,
p. 51).

Essa tendéncia antropoldgica descrita por Joutard representa mais uma aproximacgao
entre a histéria oral e o cinema de Eduardo Coutinho. Pelo menos é esta a opinido do proprio

diretor, que destaca a perspectiva antropologica de seus documentarios:
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E complicado vocé langar mdo de grandes palavras, mas eu acredito
gue a minha visdo nos filmes € antropoldgica, embora selvagem. Eu
ndo sou cientista, mas tratamos dos mesmos problemas: o que é um
relato, a fidelidade de um relato, como traduzi-lo. Eu ndo preciso
traduzir o oral para o escrito, mas tenho que editar, e a edi¢cdo também
€ um ato de intervencdo. O engajamento que ha nos meus filmes é
uma tentativa de conhecer as razdes e versdes que andam por ai. E um
engajamento ético porque eu tenho que ser leal com as pessoas que eu
filmo ou (COUTINHO apud MONTE-MOR; 2004, p.116).

Além destas aproximacdes, ha ainda outros pontos comuns que devem ser
mencionados. A perspectiva emancipatoria que retira 0s personagens de sua condi¢cdo de
objeto no trabalho da histéria oral, por exemplo, pode ser comparada ao intuito de fazer
cinema “com os outros” manifestado por Coutinho. Ambos os campos de atuagdo também
tendem a privilegiar 0 momento presente em suas producdes. Outra caracteristica comum é o
reconhecimento e a aceitacdo da influéncia subjetiva sobre os trabalhos realizados, além do
uso de técnicas como a entrevista e da ja citada preferéncia por personagens anénimos e
marginais.

Para finalizar, convém mencionar a questdo da memdria, explorada através da
narrativa tanto pelo cinema documentario quanto pela historia oral. Philippe Joutard (1996, p.
53) aponta o papel da memdria enquanto produtora de representacdes e reveladora de
mentalidades. Mesmo os “defeitos” ou distor¢des que muitos lhe atribuem poderiam ser vistos
como um recurso de potencial indicativo, ndo como problema. O historiador Alistair
Thomson, por sua vez, destaca que o descredito da memaria como fonte histérica confiavel e
a busca pelo que “realmente aconteceu”, na tentativa de corrigir preconceitos e fabulagdes, fez
com que muitos historiadores deixassem de considerar 0os motivos que levavam o0s
entrevistados a construir seu relato de uma determinada forma. Perdiam, assim, a
oportunidade de “explorar os significados subjetivos da experiéncia vivida e a natureza da
memoria coletiva e individual” (1996, p. 67).

No que tange a relacdo entre o particular e o geral, Coutinho observa que a
“singularidade estd muito mais na forma de narrar os episddios do que nos episodios por si
s6s” ® e a memoria exerce influéncia determinante nesse contexto, ja que dela depende a
forma assumida pela narrativa, produto de um processo de rememoracdo e de construgéo de
sentidos. Para o diretor, é sobretudo a memdria do presente a que interessa. No entanto, ao

contrario do trabalho realizado pelos historiadores, € importante ressaltar que essa busca

® Disponivel em http://revistas.pucsp.br/index.php/galaxia/article/view/1348/833. O Documentario como

encontro: entrevista com Eduardo Coutinho. Acessado em 14/05/2011.
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normalmente ndo vem acompanhada de preocupacdes analiticas ou tentativas de sintetizar as
experiéncias relatadas pelos personagens. Como trabalha com um tipo de arte, ndo com
ciéncia, Coutinho ndo possui nenhum compromisso com respostas de cunho interpretativo.
Seu objetivo seria, antes, questionar e provocar reflexdes — também uma forma de promover

atitudes menos passivas por parte do espectador.
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3. AREPRESENTACAO DA REALIDADE NA NARRATIVA ORAL

Toda narrativa pode ser entendida como um esforgo de representacdo da realidade. No
caso da narrativa oral e autobiogréafica presente nos filmes de Eduardo Coutinho, esse esforco
por parte dos personagens diz respeito, sobretudo, a uma tentativa de traduzir em relatos suas
experiéncias de vida, recorte mais pessoal em que o diretor concentra sua aten¢do. E um
processo complexo atraves do qual se articula uma construcdo de sentidos diretamente
relacionada as técnicas de entrevista utilizadas para a obtencdo dos depoimentos. Coutinho
prefere nem falar em entrevista, por considerar o termo “conversa” mais apropriado a sua
concepgdo de cinema documental. J& autores como Sandra Jovchelovitch e Martin W. Bauer,
por sua vez, descrevem o0s procedimentos metodoldgicos do que denominam ser uma
“entrevista narrativa”, proposta que guarda semelhancas com a estetica primada por Coutinho
em sua producdo cinematogréafica.

Este segundo capitulo tem como objetivo investigar quais sdo as técnicas utilizadas
pelo diretor durante as “conversas” que promove e analisar de que forma se da este processo
de representacdo da realidade que passa pela construcdo de identidades autobiograficas.
Também seréo discutidas as caracteristicas do género documentério e suas intersec¢des com a
ficcdo, a partir de uma analise histérica do tema. Pretende-se, ainda, compreender melhor a
trajetoria de Eduardo Coutinho, que comecgou pela ficcdo, migrou para o documentério e,
recentemente, vem realizando uma problematizacdo tedrica e pratica para discutir a linha

ténue existente entre os dois géneros.

3.1. TECNICAS DE ENTREVISTA

Perguntar ndo € uma tarefa facil. Seja com objetivos cientificos, para a producédo de
reportagens ou para o cinema, escolher as perguntas mais adequadas € um trabalho que exige
sensibilidade. Por vezes, ndo é nem a escolha das perguntas, mas sim dos momentos em que
ndo se deve perguntar o que de fato conta. O proprio Coutinho ressalta 0 quanto se pode
perder se a ansiedade fizer com que o siléncio ndo seja respeitado (2004 a, p. 150), o0 que
contribui para o enfraguecimento do raciocinio e da expressividade narrativa.

Ao analisar o caso especifico da televisdo, Pierre Bourdieu (1997, p. 39) apontou que a
imposicdo de velocidade caracteristica do meio fazia com que a TV ndo fosse 0 meio mais

propicio para a expressdo do pensamento. Ele destacava o elo existente entre pensamento e
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tempo, apontando como uma das maiores dificuldades enfrentadas pela televiséo a relagéo
problematica entre 0 pensamento e a velocidade com que se deve produzi-lo. Para o autor, o
resultado desse impasse € a reproducéo, pelos fast-thinkers, de ideias feitas, lugares-comuns
que esvaziam o proprio sentido da comunicacdo. Nada mais contrario a ética de trabalho de
Coutinho, que tenta usar o tempo como um elemento que conta a favor da qualidade do
discurso documental.

Outro problema a se evitar seriam as perguntas que suscitam uma postura opinativa,
para o diretor uma das principais causas da “fala pré-fabricada, retomada sem originalidade
ou forca” (2004 a, p. 148). Coutinho nédo se interessa pela opinido de especialistas, como
acontece no jornalismo televisivo; prefere focar em histdrias pessoais e narrativas de vida por
meio das quais, apenas indiretamente, poderdo emergir opinides. Dai a ideia de promover uma
“conversa” em oposicao a tradicional entrevista jornalistica, mais inquisitiva e direcionada.

Esta proposta de trabalho pode ser diretamente associada a pratica da entrevista
narrativa descrita por Sandra Jovchelovitch e Martin W. Bauer com base em um manuscrito
ndo publicado de Schutze (1977). E um tipo de entrevista que tem por finalidade encorajar e
estimular um entrevistado — a quem os autores preferem chamar de informante — “a contar a
historia sobre algum acontecimento importante de sua vida e do contexto social”, ou ainda
“reconstruir acontecimentos sociais a partir da perspectiva dos informantes, tdo diretamente
guanto possivel” (2007, p. 93). Para que este dispositivo funcione de forma mais adequada, o
tema inicial deveria, necessariamente, fazer parte da experiéncia pessoal do entrevistado, o
que garantiria seu interesse e uma narracdo rica em detalhes.

Como ¢é possivel observar, este principio metodoldgico ¢ muito semelhante ao
utilizado por Coutinho, que também busca ir além do esquema “pergunta-resposta” combatido
pela entrevista narrativa e tdo frequentemente empregado pela televisdo. Quando opta por
estratégias de producéo diferentes ou contrarias aquelas que comandam a logica de producéo
televisiva, o diretor sabe exatamente do que esta se distanciando. Isso porque também ele teve
uma passagem pela televisdo. De 1975 a 1984, trabalhou no Globo Reporter, da TV Globo,

experiéncia que serviu como uma escola:

Foi uma experiéncia extraordinaria. Aprendi a conversar com as
pessoas e a filmar, aprendendo ao mesmo tempo as técnicas de
televisdo, de filmar chegando, filmar em qualquer circunstancia,
pensando em usar depois de uma forma diferente (COUTINHO apud
LINS; 2004 a, p. 20).
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Mesmo que o periodo fosse de grandes restricdes a liberdade de expressdo em funcéo
da ditadura militar, Coutinho e sua equipe tiveram oportunidades para produzir com certa
autonomia e, inclusive, introduzir mudancas na linguagem tradicional do programa, onde
predominava, entdo, o modelo estético do documentario classico.

Uma das producgdes que se destaca neste periodo é Theodorico, Imperador do Sertdo
(1978). O filme apresenta diversos planos longos e gira em torno de apenas um personagem, o
“major” Theodorico. E dele toda a narragio presente na obra, caso raro para os padroes
brasileiros da época. Deéspota e lider populista, Theodorico apresenta ainda uma postura
machista e elitista. No entanto, a franqueza e falta de pudor com que revela estas
caracteristicas € tdo surpreendente que dispensa comentarios no sentido de apontar o quanto
seu discurso é absurdo e preconceituoso. Ao se dirigir aos seus empregados, por exemplo, ele
faz a seguinte declaracdo: “sabem vocés que todos na propriedade sdo obrigados a ser eleitor
(...). Quem nao for eleitor ndo pode morar aqui (...). Vocé ndo tem um automdvel para me
emprestar, vocé ndo tem uma vaca para me dar ou para eu tirar leite (...), mas o voto vocé tem.
Se esse voto vocé ndo me da, ndo quero mais conversar com vocé e perder tempo. Por isso eu
estou avisando”.

Atraves dessa fala, fica claro como funcionava o famoso “voto de cabresto”
controlado pelas oligarquias rurais. No entanto, ao invés de contestar moralmente as
afirmacdes de seu interlocutor, Coutinho opta por um movimento de abertura em direcéo a
ele, um esforco que tem por intuito compreender as razGes que fazem o personagem agir e
pensar da maneira como o faz. Inaugurava, assim, uma forma de interacdo baseada na
abertura a visdo de mundo do outro, uma alteridade que se tornaria um trago de seu cinema.

Discorrendo sobre o mesmo tema, Pierre Bourdieu afirmou que esta abertura pode ser
entendida como um “exercicio espiritual visando a obter, pelo esquecimento de si, uma
verdadeira conversdo do olhar que lancamos sobre os outros nas circunstancias comuns da
vida” (2004 a, p. 23). Ja& Coutinho fala na criagdo de um *“vazio” — semelhante ao
“esquecimento de si” sugerido por Bourdieu — que deve ser preenchido pelo personagem, suas
historias e seus pontos de vista. Lembra ainda que mesmo quando as pessoas aparentemente

nao sabem “de nada”, elas

(...) tem uma extraordinaria intuicdo do que vocé quer. Se o0
entrevistador quiser respostas de protesto, de ‘esquerda’, ele vai ter; se
quiser o contrario, vai ter também. Essa € uma das coisas mais
importantes a se quebrar, ndo sugerir ao outro 0 que VOCé quer ouvir.
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O que quer dizer respeitar uma pessoa? E respeitar sua singularidade,
seja ela uma escrava que ama a serviddo, seja uma escrava que odeia a
serviddo. Muitos documentarios s6 ouvem as pessoas que dao
respostas de acordo com suas inten¢Bes, 0 que gera um acumulo de
respostas do mesmo tipo, previsiveis, e que sdo aquilo que o diretor
quer ouvir (COUTINHO apud LINS; 2004 a, p. 147).

Ainda tomando como exemplo o caso de Theodorico, podemos observar que as
declaracgdes feitas no filme s6 foram possiveis devido ao respeito apresentado por Coutinho a
visdo de mundo exposta pelo entrevistado e a ndo-contestacdo de seus pontos de vista. De
outra forma, Theodorico provavelmente ndo teria exposto suas opinides com tanto vigor e
clareza.

E importante levar em consideracdo, ainda, as expectativas que 0s proprios
entrevistados tém com relacdo ao que o seu interlocutor gostaria que fosse dito. Afinal de
contas, é natural que os informantes construam hipéteses sobre o0 que o entrevistador quer
ouvir e o que ele provavelmente ja sabe (JOVCHELOVITCH e BAUER, 2007, p. 101). De
certa forma, portanto, a histéria relatada pode ser entendida como uma comunicacdo
estratégica. Para evitar este problema, que prejudica a espontaneidade da fala — e também o
“acaso” de que fala Coutinho —, é preciso fazer um esforco para que o entrevistado néo
suspeite de nenhuma agenda oculta e sinta-se a vontade na presenca do entrevistador, 0 que o
diretor sabe fazer com maestria.

Além disso, € uma peculiaridade dos procedimentos de entrevista do cineasta a busca
pelo aprofundamento do significado das palavras, a exemplo do que fez Jean-Luc Godard no
filme 50 x 2 de Cinéma Francais (1995). Nesta obra, o diretor francés questiona um dos
atores de seu filme sobre o significado da palavra “celebrar”, em funcdo das comemoracdes
do centenério do cinema. Da mesma forma, Coutinho busca aprofundar o conceito de palavras
usadas pelos personagens, com o intuito de ir além do senso comum e “desprogramar”
interpretacfes automaticas.

Em Santo Forte (1999), por exemplo, a personagem Elisabeth se define como ateia, e
Coutinho pergunta a ela o0 que o termo quer dizer: “explica isso pra mim”, pede ele. “Pra mim
é aquele que ndo tem religido, é isso ai, a vida. (...) Acredito muito na vida, no que eu posso
ver... Sera que Deus é essa forca ativa ai que eu conheco, o sol, 0 mar, o vento, esse el nifio
ai?”, questiona ela, de forma criativa. Logo em seguida, Elisabete mostra que, apesar de se
considerar ateia, possui, sim, algumas crencas. Ao relatar episddios em que a mae incorporou
orixas, diz que eles vém dar avisos e demonstra acreditar em possessao. Ela relata que a mae

trabalha com uma “preta velha de muita luz, é linda ela, assim, a mensagem que ela passa... é
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um incentivo de vida (...) e olha que eu ndo acredito nisso, mas eu vi que era uma coisa
diferente, que ndo fazia parte daqui, desse plano que a gente ta”.

Se ndo houvesse tido este cuidado por parte do diretor no sentido de ir além da
informacdo dada inicialmente pelo personagem, jamais teriamos nos aproximado da
interpretacdo que Elisabeth faz sobre o assunto. Além disso, também é interessante observar o
respeito com que Coutinho trata a contradicdo deste depoimento em que uma suposta ateia
declara acreditar na existéncia de entidades da umbanda. O diretor ndo a questiona, pelo
contrario; como vimos no primeiro capitulo, ele abre espaco para as divergéncias e para a
ambiguidade das crencas e perspectivas de vida que lhe séo narradas.

Esta postura respeitosa também serve como incentivo a emergéncia de uma
criatividade linguistica latente, que aumenta na medida em que 0s personagens adquirem
seguranca em frente as cameras e passam a se sentir a vontade na presenca do entrevistador.
Nesse sentido, alguns relatos do filme Babilénia 2000 (2000) s&o emblematicos. Os
personagens fazem um uso peculiar da lingua portuguesa, reinventando-a e dando-lhe
vitalidade. Consuelo Lins (2004 a, p. 129) observa que eles criam um portugués
“personalizado”, com gramatica prépria, neologismos e mistura de termos de diferentes
origens. As construgdes gramaticais podem até soar engracadas, mas também reforcam a
mensagem dos entrevistados e sua habilidade narrativa. Um dos personagens diz o seguinte,
ao explicar por que o chamam de people: “Sempre gostei dessa palavra people. Nunca gostei
de chamar as pessoas pelo nome. Naquela época, tempos idos, tinha aquele negdcio de
chamar ‘fulano’, e a policia estava perto, entdo eu preferia chamar assim, people. E ai todo
mundo me chamava de People”.

A apropriacdo que o personagem faz da palavra inglesa ndo apenas da leveza e graca a
fala, também revela um pouco sobre de seu universo atraves de indicios como a propria
relacdo que mantém com a lingua estrangeira e o lugar de destaque da policia no cotidiano.
Conforme observam Sandra Jovchelovitch e Martin W. Bauer, “comunidades, grupos sociais
e subculturas contam histdrias com palavras e sentidos que sdo especificos a sua experiéncia e
ao seu modo de vida. O Iéxico do grupo social constitui sua perspectiva de mundo” (2007, p.
91). Seriam, ainda, um passo em direcdo a um discurso mais espontaneo e revelador.

Além disso, ndo podemos nos esquecer da carga expressiva que provém da
gestualidade na narrativa, a qual possui lugar de destaque na estética de Coutinho, conforme

ele mesmo afirma:
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Eu ndo me interesso em filmar os objetos, a casa da pessoa, em
detalhar a condicéo social. O que me interessa € um rosto que fala.
Existem filmes em que, para cortar, mostram um cachorro no chao,
um quadro na parede. Nos meus filmes, ndo. As pessoas falam com o
verbal e com o gestual. Quando as conversas rendem, tém uma
qualidade poética tdo grande que qualquer tipo de ilustracdo é
empobrecimento. (...) Entdo eu tenho que ter uma grande fé na
possibilidade da palavra’.

Uma das formas de potencializar esta fé do diretor na palavra € construir uma
entrevista narrativa que va além do esquema pergunta-resposta mencionado anteriormente.
Isto porque, neste esquema, o0 entrevistador imporia suas estruturas, direcionando a conversa
de trés formas: a) selecionando o tema e 0s topicos; b) ordenando as perguntas; c)
verbalizando as perguntas com sua propria linguagem — que ndo € neutra, mas sim uma
“cosmovisao particular” (JOVCHELOVITCH e BAUER, 2007, p. 95). Em outras palavras, a
influéncia do entrevistador deve ser minima. Através da diminuicdo, ou mesmo eliminacéo,
da incidéncia destes trés fatores, seria possivel chegar a uma entrevista mais rica e auténtica,
ao mesmo tempo em que 0s proprios entrevistados sdo incentivados a falar com liberdade.

A estratégia parece funcionar muito bem. Pode-se perceber, nitidamente, que 0s
personagens tomam gosto pela fala, pedem inclusive para continuar contando suas historias.
Em Santa Marta (1987), uma das entrevistadas se surpreende quando a conversa chega ao
fim. “S6? Néo quer falar mais nada?”, pergunta ela. A curiosidade genuina que Coutinho
manifesta pela vida alheia parece servir de estimulo a seus interlocutores, especialmente
porque a maioria deles tende a ndo ser ouvida pela sociedade e se sente valorizada pelo
interesse do diretor.

Isso ndo quer dizer que alguns destes individuos ndo sejam de grande interesse do
ponto de vista historico, caso de Pedes (2004), realizado durante a campanha eleitoral a
presidéncia do ano de 2004. O filme se foca em uma das classes mais importantes para a
consolidacdo do pensamento de esquerda socialista no Brasil: o proletariado, a classe operaria
e 0s chamados “pebes” de fabrica. “Eu s6 existo e sou 0 Lula porque existiram as greves do
ABC”, afirmou o ex-presidente Luis Inacio Lula da Silva (LULA apud LINS; 2004 a, p. 169).

Ao contrario de cineastas de esquerda como Eisenstein, o enfoque aqui ndo recai sobre
um “herdi” coletivo de classe, mas sim sobre os individuos que a compde, particularmente os

que tiveram uma participacdo importante na luta sindical de entdo. Bem ao gosto da historia

" Disponivel em http://www.revistasusp.sibi.usp.br/scielo.php?pid=S1678-
51772009000100008&script=sci_arttext. A Entrevista como método, uma conversa com Eduardo Coutinho.
Acessado em 11/05/2011.
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oral, este trabalho constr6i uma narrativa “de baixo para cima”, partindo da vida an6nima e de
carater mais particular para estabelecer relagdes com o que é de conhecimento publico e 0s
nomes que marcaram época. Circulando fora da Orbita dos “protagonistas” da historia, o
diretor procurou saber como se articulava a vida pessoal e politica dos metalurgicos do ABC
paulista na época em que Lula era o lider sindical, e as greves por ele encabecadas
ameacavam a estabilidade do regime militar.

Para localizar os seus personagens, foi preciso um extenso trabalho de campo,
realizado com a ajuda do sindicado a partir de fotos, jornais e documentos da época. No
decorrer deste processo, € interessante observar como a memoria pessoal se vincula ao
passado de lutas coletivo, resultando no que Consuelo Lins definiu como uma “constituicdo
mutua” de uma identidade e memoria coletiva ao mesmo tempo em que individual (2004 a,
179).

Sandra Jovchelovitch e Martin W. Bauer apontam os projetos que combinam histérias
de vida e contextos socio-histéricos como uma das ocasides em que a entrevista narrativa €
particularmente Gtil. “Historias pessoais expressam contextos societais e historicos mais
amplos, e as narrativas produzidas pelos individuos sdo também constitutivas de fendmenos
socio-histdricos especificos, nos quais as biografias se enraizam” (2007, p. 104). Portanto, ha
sempre uma relacdo dialética entre o particular e o geral.

De qualquer maneira, Coutinho prefere o particular. Na hora da entrevista, toma
cuidado para ndo fazer generalizacGes e rotular o “operario”. Procura fugir dos lugares-
comuns do pensamento de esquerda, como a crenca naquela que seria a “missao historica”

revolucionaria do operéario. Para isso, o diretor

Coloca em campo perguntas sobre o cotidiano da fabrica, a relacdo
com as maquinas, a vida afetiva e o envolvimento pratico com as
paralisacOes. Deixa de lado as grandes questdes e se atém ao concreto,
as experiéncias de cada operario, fazendo com que a dimenséo publica
da vida deles seja elaborada de forma absolutamente pessoal, sem 0s
clichés da militancia politica (LINS, 2004 a, p. 180).

E com esse enfoque particular — apenas indiretamente relacionado ao geral — que
Coutinho trabalha em seus documentérios. As conversas que promove priorizam a rotina
cotidiana e as acdes ordinarias das pessoas, ndo os fatos extraordinarios a que o jornalismo
persegue diariamente. Pode-se dizer, ainda, que suas técnicas de entrevista apresentam um

carater fortemente biografico, na medida em que muitos personagens reconstroem suas
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préprias trajetorias em frente as cdmeras, em um esforgo narrativo voltado para a construcao
de sentidos e marcado pela presenca de elementos ficcionais.

Antes de analisarmos mais detidamente de que maneira esse componente ficcional se
apresenta na narrativa, porém, € importante trazer a tona uma polémica diretamente
relacionada com a discussdo metodoldgica de qualquer entrevista, que diz respeito a pretensao
de neutralidade.

3.1.1. A neutralidade como mito: um passo para o anti-ilusionismo

A preocupacao de ndo sugerir ao entrevistado o que se quer ouvir é essencial para a
producdo documental de Coutinho — e um cuidado também presente no trabalho da historia
oral. No entanto, ndo se pode confundir este cuidado em ndo induzir o pensamento do
interlocutor com o mito de neutralidade. Tanto as entrevistas feitas pelos historiadores quanto
as conversas que Coutinho mantém com os personagens de seus filmes sempre se constituem
em uma troca de ideias. Pode-se, por exemplo, incitar uma reflexdo, como fez o diretor em
Boca de Lixo (1992) ao questionar se a vida no lixao era boa ou ruim. De qualquer maneira,
para que esta troca de ideias ocorra € crucial perceber que fazer uma entrevista nao significa
induzir respostas de acordo com gostos e crengas pessoais; a entrevista €, antes de mais nada,
um encontro de dois universos distintos em que o interlocutor deve ser respeitado em sua
singularidade.

Na obra de Coutinho, marcada por uma estética minimalista, as técnicas de entrevista
também sdo caracterizadas por uma intervencdo pequena e pontual, a que se recorre somente
guando extremamente necessario. Apesar desse principio metodoldgico — ou “dispositivo”,
como define Coutinho —, sua obra guarda diferencas profundas em relacdo ao modelo direto
norte-americano e seu ideal de neutralidade. Esta corrente defendia um testemunho discreto
da realidade a partir do que Da-Rin (2006, p. 134) define como modo observacional, de
acordo com uma classificacdo proposta por Bill Nichols. A esse modelo observacional se
oporia 0 modo interativo de fazer cinema, que enfatiza a intervencdo do cineasta, fazendo
com que a interacdo entre equipe e atores sociais surja em primeiro plano. E o cinema como

agente transformador do universo retratado, sempre a mercé da contingéncia do instante. “O
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ato da filmagem € assim: a pessoa me diz alguma coisa que nunca vai repetir, nunca disse
antes ou dira depois. Surge naquele momento” 8, lembra Coutinho.

Dziga Vertov, um dos cineastas que inspirou o Cinema Verdade francés, produziu
diversos trabalhos de tendéncia auto-reflexiva que tinham por objetivo discutir a légica do
cinema através da metalinguagem. Para Da-Rin (2006, p. 174), o precursor mais radical de
um anti-iluminismo desmistificador teria sido o filme O Homem da Camera (1929), em que o
diretor mostra seu proprio processo de producdo, passando pela captacdo e montagem até a
exibicdo. Contribuia, assim, para o combate a crenca da imagem como uma evidéncia da
realidade: o cinema seria apenas um produto da mesma, resultado de um processo de
construcdo de sentidos.

Em introducéo a uma entrevista feito com Coutinho para a Universidade de Séo Paulo
(USP) em 2007, Fernando Frochtengarten® vai além ao estabelecer uma analogia entre a
ruptura introduzida por Eduardo Coutinho no ambito estético e epistemoldgico do cinema
documentério e as transformacdes experimentadas pela etnografia a partir do surgimento da
antropologia interpretativa. A superacdo da inspiracdo positivista que via a imagem como
prova do real, assim como o0 conceito semiético de cultura que ganhou forca na década de 70,
teriam colaborado para que o etndgrafo passasse a realizar um trabalho de cunho mais
interpretativo, contrario a pretensdo de neutralidade. Dessa forma, assim como o
documentario, também as ciéncias humanas se convertiam em experiéncias radicais de
alteridade.

Como se pode perceber, em diversas areas de atuacdo questionavam-se os limites da
possibilidade de acesso ao real, a0 mesmo tempo em que se entendia a construcdo de
conhecimento cada vez mais como uma representacéo da realidade, apenas uma das muitas
versdes possiveis. Aos poucos, a imagem perdia seu apelo positivista de prova e o espelho do
cinema assumia sua virtualidade. Ndo admira, entdo, que o livro emblematico escrito por
Silvio Da-Rin em 2004 - ja considerado um marco no estudo do documentario no Brasil —
tenha sido, sintomaticamente, intitulado de O Espelho Partido. E com base neste conceito que

vamos explicitar, a seguir, por que falar de narrativa é também falar de ficcdo e fabulacéo.

3.2. O FICCIONAL COMO ELEMENTO INERENTE A TODA NARRATIVA

® Disponivel em http://www.revistasusp.sibi.usp.br/scielo.php?pid=S1678-
51772009000100008&script=sci_arttext. A Entrevista como método, uma conversa com Eduardo Coutinho.
Acessado em 12/05/2011.

° Idem.
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Em O Fio da Memoria (1991), Eduardo Coutinho faz uma analogia muito apropriada para
falar da identidade negra no Brasil apés cem anos da abolicdo da escravatura, tema que
motivou a realizacdo do filme. O assunto era amplo e ndo tinha locacdo especifica, o que
dificultava o trabalho, mas o diretor encontrou um personagem cuja trajetoria serviu de eixo a
narrativa. Era o artista Gabriel Joaquim, morador da localidade de S&o Pedro da Aldeia,
regido dos Lagos (RJ), que o fascinou pela criacdo de uma obra inusitada, a Casa da Flor,

construcdo inteiramente erguida a partir de objetos retirados do lixo:

(...) no fundo aquela tentativa de construir algo com fragmentos era
uma sintese extraordinaria. Me pareceu corresponder um pouco a
memoria do negro, a medida que ela foi destruida pela escraviddo. E
ele tinha que superar com fragmentos a sua identidade. Era uma
pessoa que juntava os fragmentos, os cacos de sua vida, para construir
uma imagem. Por isso o escolhi como eixo (COUTINHO apud LINS;
2004 a, p. 77).

E ndo é apenas no caso da memdria negra que a identidade se constroi a partir de
fragmentos. Também o0s nossos relatos sdo compostos de maneira semelhante, mais
precisamente a partir de fragmentos de experiéncias vividas por cada um, mas com o
acréscimo de um terceiro elemento, que corresponde a esfera da ficgdo e da fabulacéo.

Para o psicanalista Contardo Calligaris, a ficcdo pode ser entendida como uma linha de
conduta para inventar a vida. Foi este o tema da sua palestra na série de encontros Fronteiras
do Pensamento de 2008, promovida pela Copesul Braskem em Porto Alegre. Segundo o autor,
estariamos em busca de uma “poética da vida”, construcdo mais estética do que ética. Ele
postula que a subjetividade é fundamentalmente uma histria que construimos de maneira
dindmica. Parte dela é composta pela historia que contamos a nés mesmos e sobre nos para 0s
outros, mas a elas se somaria uma terceira, a historia que os outros contam como sendo a
nossa. O resultado € uma identidade sempre em processo de producdo, a qual vamos
acrescentando elementos que retiramos do cotidiano, como fatos que acontecem ao nosso
redor ou de que ouvimos falar.

Com efeito, podemos observar que ha uma autoconstru¢cdo dos personagens no
momento da fala. Para Rosalind Gill (2007, p. 248), a nocdo de constru¢do indica que lidamos
com o0 mundo de uma maneira indireta, sempre mediada pela linguagem, instrumento de sua

representagéo:

A nocdo de constru¢do marca, pois, claramente uma ruptura
com os modelos de linguagem tradicionais “realistas”, onde a
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linguagem € tomada como sendo um meio transparente — um
caminho relativamente direto para as crengas ou
acontecimentos “reais”, ou uma reflexdo sobre a maneira
como as coisas realmente sdo (2007, p. 248).

Afinal de contas, toda narrativa pressupbe uma ordenagdo artificial dos
acontecimentos de nosso dia-a-dia, na medida em que se constitui em uma representacdo dos
mesmos. No entanto, se por um lado ela é incapaz de traduzi-los em sua amplitude original,
por outro pode dar ensejo a uma producdo de sentidos cuja logica permite sua compreensao
por parte de terceiros. Para Sandra Jovchelovitch e Martin W. Bauer, contar histérias implica

m duas dimensdes:

a dimenséo cronoldgica, referente a narrativa como uma sequéncia de
episddios, e a ndo cronoldgica, que implica a construcdo de um todo a
partir de sucessivos acontecimentos, ou a configuracdo de um
“enredo”. O enredo é crucial para a constituicdo de uma estrutura
narrativa. E através do enredo que as unidades individuais (ou
pequenas historias dentro de uma historia maior) adquirem sentido
(2007, p. 92).

Além disso, todo discurso seria produzido com uma “orientacdo da acdo” ou
“orientacdo da funcdo”, numa pratica social intrinsecamente ligada ao contexto que fornece as
bases para sua interpretacdo (GILL, 2007, p. 248). Na obra de Coutinho, a producdo do discurso
seria orientada, predominantemente, a construcdo de uma identidade autobiografica por parte
dos entrevistados. Ao analisar o relato de Thereza em Santo Forte (1999), onde a personagem
descreve sua vida dura, seu trabalho como cozinheira e sua luta para criar filhos e netos sem
ajuda do marido, Consuelo Lins (2004 a, p. 110) avalia que ela “constroi o seu autorretrato, se
inventa de alguma forma a partir do que ela gostaria de ser, do que talvez seja e do que pensa
que o diretor gostaria que ela fosse”. E assim nds aprendemos um pouco mais sobre ela, ao
mesmo tempo em que ela também aprende algo sobre a sua propria vida, “em um processo no
qual o personagem vai sendo criado no ato de falar”.

Santo Forte é um dos filmes mais ficcionais de Eduardo Coutinho, particularidade que
se explica especialmente devido a natureza do tema religido e seu carater intangivel, ligado a
questBes de fé como a crenga na existéncia de entidades responsaveis por experiéncias de
possessdo. Ao falar de catolicismo, Igreja Universal e umbanda, o documentéario nos
apresentada a um universo onde a imaginacdo assume papel de destaque. E um terreno
extremamente fértil para a proliferacdo de interpretacdes e fabulacdes diversas. Em um dos

trechos do depoimento de dona Thereza, por exemplo, ela chega a se dirigir aos espiritos
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durante a gravacdo da entrevista: “Se estiver escutando sabe que eu ndo estou mentindo.
Porque os espiritos estdo por toda a parte. Aqui tem uma legido. E que a gente ndo tem
vidéncia para ver”, afirma ela. O préprio Coutinho apontou o carater fortemente ficcional
presente na obra. “A religido foi fantastica”, diz ele, “néo creio que volte a fazer um filme téo
ficcional como este. (...) Vocé ndo pode mais dizer o que é verdade ou mentira” (COUTINHO
apud LINS; 2004 a, p. 193).

Mais tarde, o diretor passaria a apontar o carater ficcional inerente a narrativa de maneira
mais direta, abordando a questdo como um dos pontos centrais de seus filmes mais recentes.
Um deles é Jogo de Cena (2007), que serd analisado no proximo capitulo. Nele, o diretor
mesclou depoimentos dados por mulheres que responderam a um anuncio de jornal e
interpretacdes desses mesmos relatos feitas por atrizes. Algumas delas sdo conhecidas do
publico, o que facilita a identificacdo das encenacdes. Em outros momentos, porém, o
espectador é pego de surpresa e precisa distinguir sozinho entre as narrativas originais e suas
representagdes. Como saber, entdo, quem estaria falando a “verdade”?

Mais do que desafiar os limites da percepcdo dos espectadores, Coutinho pretende
chamar a atencdo para a parcela de ficcdo que existe em toda construcdo que fazemos de
nossas historias de vida, em especial quando nos expomos ao outro. Acabariamos, inclusive,
recorrendo a “mentiras”, mas porque fazem parte da nossa verdade, séo um componente da
memoria e da identidade de cada um, ou indicam caracteristicas que cada individuo gostaria
de ter associado a si.

Em Moscou (2009), Coutinho radicaliza a discussdao em torno da memoria e da
representacdo da realidade. “E tudo verdade, mas a0 mesmo tempo é tudo representacio”,
comenta o critico de cinema Sérgio Rizzo, do Jornal A Folha de Séo Paulo. A frase foi
incluida no trailer do filme, e esta associada ao nome de um festival de documentarios no
qual Moscou foi apresentado, intitulado “E Tudo Verdade”.

Dando continuidade & investigacdo iniciada em Jogo de Cena, a obra faz um
acompanhamento das trés semanas de ensaio da peca “As trés irmas”, de Tchekhov, feita pelo
grupo Galpdo de Belo Horizonte a pedido do diretor. A apresentacdo teatral jamais foi
planejada para, de fato, acontecer. O importante ndo era o resultado, mas sim o processo de
construcdo dos personagens por que 0s atores passariam durante o periodo de preparacdo e
montagem da peca, incluindo fragmentos de workshops e improvisacoes.

Moscou vai muito além do registro dos bastidores do teatro: no filme, Eduardo

Coutinho volta a problematizar os limites entre ficcéo e realidade. A peca, escrita no inicio do
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século XX, conta a histéria de uma familia simples que foi obrigada a abandonar Moscou.
Reflete a inquietagdo de trés protagonistas que sonham em voltar a capital russa, idealizada
apos a vivéncia passada, e foi ensaiada especialmente para as filmagens de Coutinho, sob a
direcdo de Enrique Diaz.

Logo na primeira cena, deparamos com uma fala sobre a demoligdo de uma sala de
cinema. Na sequéncia, trés personagens falam com uma pessoa que nao esta presente, e olham
diretamente para a camera como se a buscassem do outro lado da tela, na figura do
espectador. Este quarto elemento € o que, no teatro, se convencionou chamar de “quarta
parede”, equivalente a camera do cinema. Através desta analogia, mais uma vez Coutinho
indica a intengcdo de romper as barreiras que separam os atores do publico, ao mesmo tempo
em que funde aquelas que distanciam imaginacéo de “realidade”.

Além disso, a semelhanca do que acontece em Jogo de Cena, ator e personagem se
confundem, como no momento em que o diretor da peca pede para que o elenco faga alguns
exercicios de sensibilizacdo de modo a melhor prepara-los para a interpretacdo. Nessa
ocasido, os atores aproveitam para relatar alguns conflitos pessoais, e parecem se inspirar nas
proprias vivéncias para definir a forma que serd assumida pelo personagem interpretado. Se
compararmos esta experiéncia aquela vivida por entrevistados no momento de conceder
depoimentos, é possivel observar algumas semelhancas, sobretudo quando consideramos a
questdo da memdria, matéria-prima do trabalho do diretor. Afinal de contas, também nossa
memoria age de maneira similar no momento de construir o0 “personagem” que SOmMos No
presente, misturando impressoes, fragmentos do passado e fabulag@es diversas.

Uma metafora de O Fio da Memoria ajuda a elucidar este ponto. Em artigo sobre a
obra publicado na Revista de Histdria da USP, o doutorando Jaime Rodrigues observa que

Eduardo Coutinho inicia e encerra o filme em questdo com cenas do mar batendo nas pedras:

Isso pode ser interpretado como uma metéafora em relagcdo a memdria:
0 mar se movimenta num eterno ir e vir, tal como a memoria,
especialmente como ela é representada nesse documentario. O filme
ndo segue — e tampouco as lembrangas — um curso linear, como 0s rios
ou as cronologias™.

Em artigo baseado no livro Matéria e Memoria, de Henri Bergson, Alexandre Rocha
da Silva e Vinicius da Silva Pellenz explicam que a memdria seria composta de imagens-

lembranca projetadas no presente na forma de imagens-agéo, sempre por meio de uma relagéo

19 bisponivel em http://www.revistasusp.sibi.usp.br/scielo.php?pid=S0034-
83091999000200013&script=sci_arttext. Fios de O Fio da Memoria. Acessado em 14/05/2011.
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dindmica. Buscariamos no passado a inteligibilidade para as circunstancias do presente, que
por sua vez sera modificado de acordo com nossas percepcbes. No limite, as imagens-acao
poderiam ser entendidas como uma encenacdo de nossa vida, ao invés de um modo de
representacdo de nosso passado™.

Nesse “jogo de cena” da memoria, pode-se optar por muitos papéis, que nao
necessariamente guardam uma relagdo direta com as experiéncias vividas por cada um;
precisam ser entendidos em sua relagdo dialética com a subjetividade de cada individuo. Se
considerarmos o principio psicanalitico segundo o qual hd um processo de revelacdo quando
se oculta e de ocultacdo quando se revela, podemos ainda enxergar a ficcdo como um
instrumento poderoso para a compreensdo da realidade. A seguir, vamos aprofundar a
investigacdo sobre os limites ténues que separam o género ficcional do que entendemos ser

documental, como base em uma analise histdrica dessa antiga discussao.
3.3. FICCAO E DOCUMENTARIO

A discussdo em torno das fronteiras que separam a ficcdo do documentério remonta ao
surgimento do proprio cinema. O embrido do documentario, que em uma perspectiva mais
abrangente poderia ser classificado como ndo-ficgdo, teria surgido ainda nas primeiras
experiéncias cinematograficas dos irmdos Lumiere, os quais registraram o cotidiano
parisiense do final do século XX com seu cinematografo. S&o imagens que mostram, entre
outras situacdes do dia-a-dia, a saida de funcionarios de uma fabrica, 0 movimento em pontos
de lazer diversos e também o famoso trem que chegou a assustar o publico — por medo de um
suposto atropelamento — nas primeiras sessdes de cinema.

N&do demorou para que a sétima arte conquistasse uma legido de seguidores, também
eles encantados com a descoberta de que uma sequéncia de fotografias estaticas rapidamente
projetadas poderia provocar uma percepcdo de movimento. Mas as técnicas do cinema ainda
tinham um longo percurso de aperfeicoamento pela frente.

As bases tecnoldgicas da futura indastria cinematografica foram estabelecidas por
Thomas Edison e pelos irmdos Louis e Aguste Lumiere. Em 1894, Edison inventou o
quinetoscopio e, com a ajuda de seu assistente Willian Dickson, filmou atividades voltadas

para a diversdo popular, como lutas, dangas, acrobacias e eventos diversos. As imagens eram

1 Disponivel em http://www.uff.br/ciberlegenda/ciberlegendajulhoartigoalexandreevinicius.pdf. Trés Duragdes:
Nelson, Glauber e Bressane. Acessado em 15/05/2011.
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gravadas em estudio, feitas em tomada Unica, centralizadas e frontalmente dirigidas ao
espectador (DA-RIN, 2006, p. 24).

Ja Louis Lumiére, cientista e grande investigador da técnica do cinema, comecgou a
trabalhar com seu irmao Auguste no registro de pessoas em situacdes cotidianas. Utilizava seu
cinematografo, cAmera leve e portatil movida & manivela, para captar mais que as encenacoes
artificiais produzidas por Edison em estudio. Incentivados pela facilidade de deslocamento do
equipamento, logo os irmaos Lumiere percorreriam 0s cinco continentes, captando cenas de
terras distantes, acdes militares, gbndolas venezianas e pontos turisticos diversos, que
instigavam a curiosidade da populagéo urbana (DA-RIN, 2006, p. 34).

Um de seus trabalhos mais famosos que datam desta época é A chegada de um Trem
(1985), mais uma das gravacoes de curta duracdo — cerca de um minuto —, feitas pelos irméos
Lumiére. Ela fez parte da primeira projecéo paga organizada ao publico em Paris. Mostrava a
chegada de uma locomotiva a estagdo, e chegou a assustar alguns espectadores, que recuaram
com medo de que o trem viesse a se projetar sobre eles. Pouco depois, as peliculas de Lumiére
passaram a ser exibidas regularmente em sessGes pagas no Gran Café da capital francesa,
localizado na Boulevard de Capucines; representavam uma grande inovacdo em relacdo ao
teatro e logo se tornaram um sucesso de publico.

A partir de entdo, as técnicas cinematograficas comecaram a se desenvolver com
velocidade. Diversos aparelhos de captacdo e reproducdo foram sendo criados, mas Silvio Da-
Rin (2006, p. 29) observa que o cinema dos primeiros anos ainda era profundamente
dependente de outras formas culturais, como o teatro popular, a imprensa, quadrinhos e
palestras com a camera magica. Elas serviam de inspiracdo ao conteddo dos filmes e as
préprias formas de representagdo. A maior parte dos registros cinematogréficos da época
girava em torno das chamadas “atualidades”, variedades como o registro de viagens ou de
fatos importantes do momento, pequenas ficcdes e encenagdes. As escolhas eram fortemente
influenciadas pelos temas correntes na imprensa, como a guerra. De certa forma, se
constituiam em uma espécie de “jornal da tela”, precursores dos telejornais televisivos.

Aos poucos, o cinema foi consolidando sua vocagdo para o entretenimento. Surgem
salas fixas de exibicdo e os nikelodeons, espagos pagos que ajudaram a aumentar a demanda
pela producdo de filmes e a acelerar a evolucdo de suas técnicas.

Também ocorrem mudangas nas estratégias utilizadas para contar histérias. Um dos
marcos mais importantes dessa fase do cinema foi a conquista da temporalidade, definida por

Da-Rin como “a representacdo do tempo enguanto progressao narrativa” (2006, p. 36).
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Surgem as montagens paralelas e o olho do espectador passa a ser 0 ponto de referéncia para a
montagem. Com iss0, as cenas ndo precisavam mais ser organizadas de forma linear, podendo
ser estruturadas paralelamente, na medida em que o espectador passava a compreender saltos
imaginarios em uma sequéncia de imagens.

Também Grifith deu uma contribuicdo fundamental para o desenvolvimento das
técnicas que possibilitaram o surgimento da linguagem hoje reconhecida como
cinematogréafica. A “inédita fragmentacdo das cenas possibilitava a reconstrucdo, através da
montagem, de uma espacialidade e de uma temporalidade propriamente cinematograficas”
(DA-RIN, 2006, p. 38).

Paralelamente ao estabelecimento de uma linguagem para o cinema, também seria
criado o protétipo de um novo género, o documentario, agora uma area de atuacdo que
ultrapassava as fronteiras da nédo-ficcdo. Como vimos no primeiro capitulo, Nanook of the
North (1920-1922), do americano Robert Flaherty, inaugurou um campo de trabalho situado
entre os filmes de viagens e as ficcOes, género que, a partir de 1927, foi ao encontro de uma
finalidade social com o trabalho do inglés John Grierson, para Da-Rin o idealizador e
principal organizador do movimento do filme documentario (2006, p. 55). Seu trabalho tinha
um cunho fortemente educativo, voltado para a difusdo de valores civicos e cidadaos, o que
ajudou Grierson a conseguir financiamento do governo e viabilizou seus projetos.

Contemporaneamente, porém, muitos criticos veem esse carater educativo de alguns
documentarios como um empecilho na conquista de um puablico mais amplo. O proprio
Coutinho chegou a afirmar, ao comentar a impopularidade do género, que “ha cem anos a
maldicdo do documentario é que ele é para ensinar, documentério € educativo, documentério €

» 12

para dizer a verdade” , proposta que ndo corresponde a sua ética de producdo. Além disso,

se é a descoberta de uma “verdade” o que esta em jogo, também a ficcdo pode ser reveladora.

Sobre a aproximacao entre documentario com a ficgdo, Coutinho faz a seguinte afirmacéo:

O documentério trabalha com o imaginario, com a subjetividade, e
pode ser tdo falso quanto a ficcdo e a ficcdo pode ser tdo verdadeira
guando o documentario. A diferenca, entre outras, é que trabalhando
num documentario vocé se expde de inicio a uma limitagdo que néo é
sO ética, é a limitagdo de que vocé trabalha, no caso do som direto,
com pessoas e ndo pode mudar o que elas falam .

2 Disponivel em http://www4.pucsp.br/projetohistoria/downloads/revista/PHistorial5.pdf. O Cinema

Documentario e a Escuta Sensivel da Alteridade (Entrevista de Eduardo Coutinho). Acessado em 18/05/2011.
13
Idem.

43


http://www4.pucsp.br/projetohistoria/downloads/revista/PHistoria15.pdf

Como se pode perceber, Eduardo Coutinho ndo defende nenhum tipo de superioridade
moral do género documentario. Até porque, ao contrario da maioria dos documentaristas,
comecou fazendo ficcdo. Nos ultimos anos, seus trabalhos tém se concentrado de forma mais
incisiva na investigacdo do carater ficcional dos filmes baseados em narrativas orais,
especialmente através das obras Jogo de Cena (2007) e Moscou (2009). No entanto, desde o
inicio de sua carreira como cineasta, tem problematizado os limites entre documentéario e
ficcdo. Seu filme de estreia nos cinemas, Cabra Marcado para Morrer (1964-1984), ja trazia
elementos ficcionais em sua composicdo; as filmagens de 1964 consistiam em encenacdes
feitas com “atores” que representavam seus proprios “personagens” na vida real, numa
espécie de ficcdo baseada em fatos reais. Quase duas décadas depois, as cenas foram
apresentadas aos participantes das gravacdes, suscitando memdrias e trazendo ao filme uma
dimensdo de confronto entre a ficcdo encenada no passado e a realidade dificil experimentada
apos um longo periodo de ditadura militar e direitos suprimidos.

De certa forma, o trabalho de Coutinho em Cabra Marcado para Morrer ja anunciava
seu interesse por projetos de cunho reflexivo, marcados pela metalinguagem e pelo
questionamento dos principios éticos que norteiam a sua producdo. E o que Bill Nichols
classificaria como “modo reflexivo” de fazer cinema.

Para Silvio Da-Rin, o autor foi o responsavel por uma das mais importantes
contribuicbes para o desenvolvimento da teoria do documentario. Partindo da premissa de que
ele é sempre uma representacdo do mundo desenvolvida através de um argumento — o que
pressupde uma perspectiva —, classificou em quatro os modos de trabalho existentes: o
expositivo, o observacional, o interativo e o reflexivo (DA-RIN, 2006, p. 134).

De acordo com a descricdo feita por Da-Rin com base em Nichols, 0 modo expositivo
pode ser identificado com o documentario classico, no qual o argumento € desenvolvido por
uma narrativa em off e reforcado por imagens de cobertura. Adota um esquema particular-
geral semelhante ao que resultava no “tipo socioldgico” descrito por Bernardet, ao qual se
chegaria com o suporte de imagens e depoimentos exemplares que corroboram a
generalizacdo feita pela narrativa. Este modelo teria predominado até o inicio dos anos 60,
quando ganharam for¢a o Cinema Direto norte-americano e o Cinema Verdade francés.

Ainda segundo Da-Rin, a primeira corrente corresponde ao modo observacional
identificado por Bill Nichols. Foi a que melhor expressou as pretensdes de ndo-intervencgéo e
objetividade de uma camera que apenas captaria o “real”. Atraves dela, foram desenvolvidos

“métodos de trabalho que transmitiam a impresséo de invisibilidade da equipe técnica” (DA-
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RIN, 2006, p. 135), a0 mesmo tempo em que se privilegiava o plano-sequéncia com som
sincronico e se evitava comentarios analiticos que fugissem da perspectiva observacional
proposta.

Ja o Cinema Verdade francés seguiria os moldes do modo interativo, que enfatiza a
intervencdo do cineasta e a interacdo entre equipe e personagens filmados. Também s&o
explicitadas as condic6es de producdo do documentério, a exemplo do que pretende Coutinho
ao revelar a “verdade da filmagem” em oposicao a “filmagem da verdade” almejada no modo
observacional, o qual desconsidera ou tenta suprimir a influéncia subjetiva do realizador.

Por fim, chega-se ao modo reflexivo. Para Bill Nichols, ele teria surgido

(...) como uma resposta ao ceticismo frente a possibilidade de uma
representacdo objetiva do mundo e procurou explicitar as convencgdes
que regem o processo de representagdo. Juntamente com o produto, 0s
filmes reflexivos apresentam o produtor e o processo de producéo,
evidenciando o carater de artefato do documentario. Ao invés de
procurarem transmitir um “julgamento abalizado” que parece emanar
de uma agéncia de saber e autoridade, acionam estratégias de
distanciamento critico do espectador (NICHOLS apud DA-RIN; 2006,
p. 135).

No entanto, estes modelos de documentario ndo sdo excludentes. Um mesmo filme
pode perfeitamente apresentar caracteristicas de mais de um dos modos descritos por Nichols.
O trabalho de Coutinho, por exemplo, pode facilmente ser identificado tanto com o modo
interativo quando com o reflexivo. No caso das ultimas realizagdes do cineasta, no entanto, ha
uma relagdo mais direta com o0 modo reflexivo. No limite, o “carater de artefato” descrito por
Nichols tange a esfera da ficcdo. E 0 que destaca o proprio Coutinho ao estabelecer uma

comparacdo com o trabalho da Historia.

Toda montagem sup8e uma narrativa, todo filme sendo uma narrativa
pressupde um elemento forte de ficcdo, e isso também acontece na
Histdria, o que ndo quer dizer que a Historia seja uma ficcdo e nem
que o documentério seja uma ficcdo. Eles sdo um tipo, se quiserem,
um tipo diferente de ficcdo, e 0 que eu tento na montagem da estrutura
é preservar a verdade da filmagem *.

Para Silvio Da-Rin, a auto-reflexividade presente em grande parte dos filmes

documentarios realizados recentemente seria um sintoma da “busca de alternativas as

¥ Disponivel em http://www4.pucsp.br/projetohistoria/downloads/revista/PHistorial5.pdf. O Cinema

Documentario e a Escuta Sensivel da Alteridade (Entrevista de Eduardo Coutinho). Acessado em 20/05/2011.
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insuficiéncias e as limitagdes identificadas nos diversos modos de representacdo em lidar
criticamente com o ilusionismo cinematografico” (2006, p. 183). Com o objetivo de melhor
compreender as novas propostas estéticas em ascensdo, o proximo capitulo vai fazer um
estudo de caso com analise mais minuciosa de uma das producGes que ajudaram a promover

esta renovacgdo formal no cinema documentario brasileiro, o filme Jogo de Cena (2007).
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4. ORALIDADE E REPRESENTACAO NO FILME JOGO DE CENA

No final de 2007, estreava no cinema nacional o documentario Jogo de Cena, de
Eduardo Coutinho, que trazia as telas uma antiga discussdo ja presente como pano de fundo
em outras de suas obras: até que ponto o documentario pode, de fato, ser entendido como um
“documento” da realidade, conforme sugere a etimologia da palavra? Ciente de que toda
narrativa se constitui em uma forma de representacdo — apenas uma das muitas possiveis —,
Coutinho resolve investigar quais sdo os elementos que determinam suas especificidades.

E assim que surge Jogo de Cena, filme que pde em xeque os limites entre ficgdo e
documentario. Depois de ter se estabelecido por seu estilo “minimalista” e seu cinema
estruturado por conversas, Coutinho surpreende ao realizar uma obra de cunho
metalinguistico para desvendar aquela que é a base de seu trabalho como documentarista, a
narrativa oral e o processo de representacdo por ela operado — esfor¢o que teria continuidade
em uma de suas obras mais recentes, Moscou (2009).

Como estratégia para abordar o assunto, ele estabelece um paralelo com a
representacdo cénica. Apods entrevistar uma serie de mulheres e ouvir suas historias, convida
algumas atrizes famosas, como Marilia Péra, Fernanda Torres e Andréa Beltrdo, para
interpretar o relato das personagens. Além delas, também atrizes menos conhecidas revivem
as histdrias narradas pelas entrevistadas, e chegam a ser confundidas com as personagens
reais. Com esta “pegadinha”, Coutinho desafia a capacidade do espectador de diferenciar 0s
relatos auténticos de suas versoes, retirando-o de sua fruicdo passiva, a0 mesmo tempo em
que problematiza o processo de construgdo da narrativa oral.

A fim de avaliar quais sdo os resultados desse procedimento estético-narrativo, é feita,
neste capitulo, uma analise do filme Jogo de Cena. A expectativa é de que ela nos conduza a
um entendimento mais claro com relacdo aos fatores que repercutem nesse “jogo de cena”
intrinseco ao processo de construgcdo narrativa, elementos que também interferem nas

definicBes de estratégia metodoldgica adotadas por Eduardo Coutinho em suas producdes.

4.1. 0 JOGO DE CENA DA REPRESENTACAO

O cenario é o teatro Glauce Rocha, Rio de Janeiro. Ao fundo, o espectador vé as

cadeiras vazias de uma plateia ausente. Em primeiro plano, os entrevistados. Frente a eles
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uma equipe de filmagem, a camera e um puablico que, em potencial, supera em muito a
capacidade do pequeno teatro. E neste ambiente que acontecem as gravacdes do filme Jogo de
Cena, realizado por Eduardo Coutinho em 2007.

Sua producdo teve inicio com um anuncio publicado em um jornal do Rio de Janeiro,
através do qual o diretor procurava mulheres que tivessem boas histérias e disposicéo para
participar de um documentério. 83 aderiram ao projeto, sendo 23 delas selecionadas por
Coutinho para fazer seus relatos no Teatro Glauce Rocha, em junho de 2006. Esta, porém, era
apenas a primeira etapa. Em setembro do mesmo ano, Coutinho apresentaria 0 material
filmado a atrizes e as convidaria a interpretar os depoimentos das participantes. “Estava
interessado em saber como uma pessoa comum vira personagem de si mesma e se torna

plblica, e como uma atriz volta a ser uma pessoa comum”*®

, explicou Coutinho durante
entrevista sobre o filme concedida no Festival de Cinema de Gramado.

Ao final, o diretor compds um filme com 15 relatos, entre depoimentos e
interpretagdes, sendo que tanto Andréa Beltrdo quanto Fernanda Torres aparecem em duas
ocasifes distintas. Em sete delas, é possivel reconhecer a interpretacdo das atrizes, e pelo
menos outras quatro podem ser identificadas como depoimentos originais. Ja os discursos
restantes deixam dividas quanto a sua procedéncia, origem que também ndo é esclarecida
pelos créditos finais. Na montagem, o diretor misturou as narrativas originais as versdes das
atrizes, criando uma obra em que documentario e ficcdo se confundem. As vezes, quem
pensamos ser a verdadeira personagem €, na realidade, uma atriz a representar, ou vice-versa.
E agora, como saber quem esta falando a “verdade™?

A davida é intencional. Em Jogo de Cena, Coutinho quebra o acordo tacito existente
entre cineasta e espectador, fundado na expectativa que o publico adquiriu de receber do
documentarista um material fiel a “realidade”, nunca depoimentos vindos de atrizes que
apenas interpretam relatos alheios. Ao mesclar depoimentos “verdadeiros” as suas versoes
encenadas, a obra de Coutinho promove uma desconstru¢do da maneira tradicional de se fazer
e assistir a documentarios, retirando o espectador de sua condigdo passiva. E delegada a ele,
espectador, a tarefa de interpretar os relatos que surgem no decorrer do filme, ao mesmo
tempo em que vai descobrindo as sutilezas inerentes a construcdo de sentidos feita por meio
da narrativa de nossas experiéncias.

A prdpria apresentacdo do filme contida no DVD langado no mercado destaca que o

que estd em discussdo é o carater da representacdo. A dinamica proposta pela obra é descrita

1> Disponivel em http://www.cinereporter.com.br/criticas/homevideo/jogo-de-cena/. Jogo de Cena. Acessado em
29/052011.
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da seguinte forma: “O jogo a ser jogado inclui pelo menos trés camadas de representacéo: primeiro
personagens reais falam de sua prépria vida; segundo, estas personagens se tornam modelos a desafiar

atrizes; e, por fim, algumas atrizes jogam o jogo de falar de sua vida real.”

Nesse jogo de cena da representagdo, € possivel identificar elementos que
correspondem as estratégias de reflexividade descritas por Silvio Da-Rin, com base na
classificacdo proposta por Bill Nicholls. Como vimos no capitulo anterior, 0 modo de
representacdo de cunho reflexivo busca explicitar as convengdes que regem 0 processo de
representacdo, denunciando suas condicGes de producdo e o carater de artefato de todo
documentario. Além disso, também aciona estratégias de distanciamento critico do
espectador, a exemplo do que faz Coutinho na montagem de Jogo de Cena, através da qual
promove uma postura mais ativa por parte do puablico, convocando-o a participar da
interpretacdo da obra e a questionar o proprio conceito de realidade. Conforme observou
Silvio Da-Rin em comentario sobre 0 modo de representacéo reflexivo, “o espelho que um dia
pretendeu refletir o ‘mundo real” agora gira sobre seu proprio eixo para refletir os
mecanismos usados na representacdo do mundo” (2006, p. 186).

Para compreender esse jogo de representacdo proposto pelo diretor, vamos apresentar
0s aspectos narrativos e estéticos utilizados na construcdo do filme, aprofundando alguns dos
relatos que aparecem na obra.

Jogo de Cena comeca fazendo uma pequena contextualizacdo de seu proprio processo
de producdo e do ambiente onde as filmagens acontecem. A primeira imagem que vemos
surgir na tela mostra o anuancio de jornal publicado para convidar mulheres a participar do
documentério, explicitando, logo no inicio, a estratégia utilizada para atrair as personagens.
Em seguida, séo apresentados os bastidores da gravacdo no teatro Glauce Rocha. Uma das
atrizes sobe a escada que conduz ao palco do teatro, praticamente no escuro, senta-se na
cadeira em frente a Coutinho, da boa tarde e se apresenta como lana. Comega, entdo, a contar
sua historia, centrada no envolvimento com o grupo de teatro Nés do Morro, famoso por
compor o elenco do filme Cidade de Deus (2002). “Acontece umas coisas muito loucas
comigo. Como é que eu, negra, sem estrutura nenhuma, vou entrar numa de ser atriz?”,
questiona ela.

Para lana, ser atriz era um sonho dificil de ser alcangado, até porque ela tinha pouca
escolaridade e enfrentava muito preconceito. Quando crianga, conta que queria ser Paquita do
show da Xuxa, mas viu que era um desejo praticamente impossivel de ser realizado: “do tipo,

ndo tinha pele clara, olho azul e nem cabelo bom”. Entéo, resolveu ser atriz e comecou a
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estudar teatro no morro do Vidigal, por pura insisténcia. Estava no grupo Nés do Morro até o
momento da filmagem, trabalhando em uma peca de Chico Buarque como a atriz principal.

A pergunta que surge para 0s espectadores mais atentos é: seria ela uma atriz a
representar outra? Ao publico, ndo é dada nenhuma certeza quanto a autenticidade do
depoimento, davida que também ndo sera esclarecida ao final do relato. Percebe-se, portanto,
que Coutinho optou por comecar ja criando um terreno de instabilidade, aticando a
curiosidade para desafiar quem assiste a chegar as suas proprias conclusdes. Tudo o que se
sabe é que alguém esta contando uma historia, e é nela que o diretor quer focar,
independentemente de sua procedéncia.

Embora o relato de lana seja cheio de observagcdes que denunciam o cotidiano de
dificuldades enfrentado pela populacdo das favelas, ndo somos apresentados a uma teoria
sobre a exclusdo social, como muitos poderiam esperar; ao invés disso vemos como ela deixa
marcas no dia-a-dia das pessoas e na visdo que 0s personagens tém do mundo e de suas
oportunidades nele. A exemplo do que busca fazer a historia oral, parte-se do particular de
relatos feitos por pessoas anbnimas para que seja proposta uma reflexdo sobre um contexto
social mais abrangente.

Logo de inicio, também podemos observar a presenca de diversos elementos com que
Coutinho vinha trabalhando ha algum tempo, e que caracterizam o seu estilo “minimalista” de
fazer documentério, conforme definicdo de Consuelo Lins. Apenas para mencionar algumas
dessas caracteristicas, podemos citar o principio da locacdo Unica; a auséncia de imagens de
cobertura, de trilha sonora e de efeitos de edicdo na hora de fazer a transicdo entre uma
sequéncia e outra; desenvolvimento de uma entrevista narrativa — ou “conversa” — mais
espontanea, em que se evita intervencdes desnecessarias; e ainda uma monotonia visual —
cadeiras vermelhas vazias ao fundo do teatro, com entrevistado em cima do palco, em
primeiro plano — que tem por objetivo fazer com que o espectador concentre sua atencao na
historia que esta sendo contada e na linguagem corporal dos personagens, a “palavra em ato”
de que fala Coutinho.

Encerrado o primeiro depoimento, passamos a historia de outra personagem, ainda
sem que tenhamos certeza se o relato que acabamos de ouvir € ou ndo auténtico — apenas uma
das davidas plantadas pelo filme. E que Jogo de Cena ndo possui uma estrutura previsivel; a
montagem ndo coloca em sequéncia depoimentos originais e versdes encenadas,
invariavelmente. Ou seja, é preciso descobrir a cada minuto qual das trés camadas de

representacdo propostas por Coutinho € a que esta em jogo.
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No trecho seguinte, a deducdo é mais Obvia. A versdo original é contrastada com a
encenacdo de forma clara, sem deixar duvidas sobre a ordem escolhida durante a montagem.
O depoimento em questdo € um dos mais comoventes do filme, ndo apenas em funcgéo do teor
da histdria, mas também devido a reacdo apresentada pela atriz Andréa Beltrdo durante a
interpretacdo do texto, com o qual ndo conseguia deixar de se emocionar.

O relato gira em torno da morte de um bebé recém-nascido. A personagem fala sobre
sua trajetdria até o momento da gravidez, sua relacdo conturbada com o pai da crianca e as
dificuldades enfrentadas apos a perda do filho, como o fim de seu relacionamento e a tristeza
da perda, de certa forma superados um tempo depois com o surgimento de novos amores e de
uma forma curiosa de se comunicar com o filho morto: ela 0 mantém vivo em uma dimenséo
imaginaria, sempre falando com ele, como se ele estivesse de alguma maneira acompanhando
seu dia-a-dia de algum lugar desconhecido.

Toda a narrativa original € intercalada com trechos interpretados por Andréa, ora
seguindo o fluxo da histdria sem repeticdo de texto, ora colocando em contraste as duas
versdes registradas, o que evidencia as diferencas e peculiaridades existentes entre elas.
Através dessa estratégia de edicdo, torna-se nitida a influéncia da subjetividade das atrizes na
hora de interpretar os relatos a que haviam assistido, momento em que podem vir a tona
marcas deixadas por experiéncias e crengas pessoais. Em certos casos, as atrizes parecem
“sentir” a dor das histérias com intensidade superior a das pessoas que de fato as vivenciaram.
E o caso de Andréa Beltrdo, que se emociona ao interpretar o depoimento dessa mulher que
perdeu o filho recém-nascido e, ao contrario dela, ndo consegue permanecer serena ao falar
sobre o0 assunto.

Depois de ter assistido a duas versfes do mesmo depoimento editadas em paralelo,
fica a expectativa de que uma montagem semelhante possa se repetir no trecho seguinte. No
entanto, passamos a acompanhar, sem interrup¢des, a histdria de outra mée e seu relato sobre
como engravidou meio sem querer, depois de uma “trepadinha de galo” de cinco minutos em
uma cabine da Praca da Sé, no centro de S&o Paulo. Ela tinha pouco conhecimento sobre a
maneira como um filho é concebido, e disse ndo ter consciéncia de que poderia ficar gravida
tdo facilmente.

O relato é contado na integra e convence. Poucos ousariam duvidar de sua
autenticidade, tamanha a naturalidade e seguranca no decorrer do discurso, o estilo de roupa
apropriado a personagem que declara gostar de “vestir curto”, além da linguagem repleta de

girias e formas de expressdo associadas as classes menos educadas. No entanto, ao encerrar
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seu depoimento, a mulher surpreende a todos, olha para a cdmera e revela a camada de
representacdo de que faz parte: “foi isso que ela disse”, informa.

Esta € a unica ocasido do filme em que Coutinho deixa claro quando um depoimento
apresentado apenas na versdo encenada, de fato, ndo passa de uma representacdo de relato
alheio. E como se langasse um alerta para o que viria a seguir, quando a avaliagdo fica a cargo
do espectador. Com essa “jogada” de cena, o diretor reafirma sua disposicdo para
problematizar o conceito de “verdade” de seu documentario. Também planta uma semente de
duvida permanente em relacdo a nossa propria capacidade de discernimento entre ficcdo e
“realidade”. Afinal, se podemos ser tdo facilmente enganados, sera que essa “realidade” nédo
deveria ser vista sob um diferente ponto de vista?

O trecho seguinte atenua um pouco a atmosfera de incerteza que pairava sobre o filme,
porque logo identificamos o rosto conhecido da atriz Fernanda Torres, e temos a certeza de
que se trata de uma encenagdo. Porém, contrariando as expectativas de muitos, novamente
ndo se tem um contraste com o depoimento original, apenas o relato de Fernanda sobre a
historia de uma mulher que procurou a ajuda da tia, que era mae-de-santo, para tentar realizar
0 sonho de ser méde. Embora tivesse um pouco de medo das atividades religiosas da tia, as
quais ndo tivera a oportunidade de conhecer, a personagem se dispds a passar por um ritual
religioso que acredita ter sido o responsavel pela sua gravidez, descoberta um més mais tarde.

Como vimos, a maternidade é um assunto recorrente em Jogo de Cena, que a
apresenta sob diferentes pontos de vista: pode tanto ser motivo de alegria como de
preocupacao e tristeza. Depois de nos emocionarmos com o depoimento da mée que perdeu o
bebé recém-nascido, de nos surpreendermos com a histéria de uma mulher que ficou gravida
sem querer, e de, por fim, acompanharmos o relato de uma jovem para quem ser mée era o
maior sonho, somos apresentados a uma das personagens mais marcantes do filme,
interpretada pela atriz Marilia Péra.

Estamos falando de Sarita Houli Brumer, a mée que se emociona com a animagao
Procurando Nemo (2003, de Andrew Stanton), por associar o enredo aos seus conflitos
pessoais. E que, assim como acontece na animagio, também ela teve uma briga com a filha,
com quem busca a reconciliacdo. “Tinha uma coisa de amor ali que eu achava que era um
anel que ndo se romperia jamais, porque é o anel filial, né? E quebrou. [...] O Unico objetivo
que eu tenho na vida é resgatar isso, nem que seja a ultima coisa que eu faga”, afirma ela.

Em um dos trechos interpretados por Marilia, a personagem chega a afirmar que esta

era a razdo que a motivara a conversar com a equipe de Coutinho e a participar do

52



documentério. E como se o depoimento tivesse um poder terapéutico, ou pudesse ajuda-la a
compreender a dificuldade por que passava e a encontrar forcas para lidar com a relagéo
problematica entre ela e a filha. No que tange a essa questdo, Sandra Jovchelovitch e Martin
W. Bauer, no livro Pesquisa Qualitativa com Texto, Imagem e Som, fazem a seguinte

afirmacéo:

Parece existir em todas as formas de vida humana uma necessidade de
contar; contar histérias é uma forma elementar de comunicagdo
humana e, independentemente do desempenho da linguagem
estratificada, € uma capacidade universal. Através da narrativa, as
pessoas lembram o que aconteceu, colocam a experiéncia em uma
sequéncia, encontram possiveis explicacbes para isso, e jogam com a
cadeia de acontecimentos que constroem a vida individual e social.
Contar histérias implica estados intencionais que aliviam, ou ao
menos tornam familiares, acontecimentos e sentimentos que
confrontam a vida cotidiana normal (2007, p. 91).

Através desta afirmacdo, podemos entender melhor por que tantas mulheres se
dispuseram a contar suas experiéncias de vida, por mais que elas fossem marcadas por
sofrimento e decepcOes. No caso da personagem Sarita, € interessante observar, ainda, como a
historia ficticia de Procurando Nemo a ajuda a interpretar a situacdo de conflito que vive com
a filha. Ela explica que “Nemo é uma historia bonitissima, belissima. Pai e filho no fundo do
mar, aquela coisa, e o filho briga, zanga com o pai.” Em seguida, desafia o pai, é capturado
por tripulantes de um navio e vai parar em um aquario da Australia. “E o pai, desesperado, vai
atras dele. Ai, vou chorar!”, diz Sarita, ja enxugando os olhos. Logo segue dando detalhes do
enredo, como a louca que perdia a memoria, mas ajudou o pai de Nemo a chegar a Australia
para resgatar o filho, depois de passar por muitos perigos e supera-los com a ajuda dos peixes
gue encontravam pelo caminho, inclusive tubardes.

Em seguida, Coutinho pede para que a personagem conte como aconteceu a briga
entre ela e a filha. No entanto, quando o assunto muda da “ficcdo” para a “realidade”, Sarita
mostra preocupacao. “Essa histdria eu ndo conto ndo, sendo eu morro!”, diz ela. Mas logo
muda de ideia, quer mostrar que é forte e diz que “ndo tem grilo”. E, entdo, que ficamos
sabendo o0 motivo da briga: o fato de ela ter batido na filha depois de uma discussao, quando a
filha ja era maior de idade. Para ela, bater era normal, havia apanhado muito do pai durante a
infancia, o que jamais foi motivo para rompimento; conta que o amor persistia. J& para a filha,

moradora dos Estados Unidos, apanhar era algo grave, por isso ela decidiu chamar a policia.
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Desde entdo, ndo perdoou a mée. Esta, por sua vez, apesar da magoa, luta para reconquistar o
carinho da filha que havia criado sozinha e com quem vivia grudada até os dezessete anos.

Todo o depoimento é entrecortado com trechos da interpretacdo de Marilia, a exemplo
do que havia sido feito anteriormente com Andréa Beltrdo. Marilia ndo necessariamente usa
as mesmas palavras ou relata a histéria na mesma sequéncia, mas tenta preservar a esséncia
do discurso. Afinal de contas, mimetismo ndo significa fidedignidade. Mais importante é se
apropriar da histdria, senti-la como se ela ja ndo pertencesse a um estranho. E ai entram em
campo as influéncias de cunho pessoal. Durante a interpretacdo de Marilia, por exemplo,
Coutinho destacou um momento em que a emocdo ficou mais evidente. Ela explicou: “teve
um momento em que eu falei da filha dela e veio a imagem da minha filha, e eu dei uma
marejada”. No entanto, procurou conter a emoc¢do. “Quando o sentimento € doloroso, é
verdadeiro, a pessoa tenta esconder a lagrima. E o ator, principalmente o ator hoje, tenta
mostrar a lagrima. (...) Eu tentei segurar, porque acho que é mais emocionante quando vocé
tenta esconder a emocdo”, defende ela. Para reforgar sua tese, corrobora o raciocinio
mostrando que chorar ndo é tarefa dificil, especialmente porque alguns trugues, como o do
cristal japonés que mostra a Coutinho, seriam infaliveis na indugcdo do choro. Ou seja,
lagrimas nem sempre sdo sinbnimo de envolvimento com o personagem e de uma boa
representacéo.

Dos bastidores da interpretacdo passamos a um depoimento reproduzido por Coutinho
sem a intervencdo de outros personagens e, novamente, sem deixar explicita a camada de
representacdo a que pertence — personagem real ou ficticio? E assim que tomamos
conhecimento da histéria de outra mae que enfrentou a perda do filho, morto apds reagir a um
assalto. Ela havia sido abandonada pelo marido, que saiu de casa para “se divertir”. Mesmo
depois do abandono, disse ter vivido uma vida feliz ao lado de seus dois filhos até 0 momento
em que um deles partiu. Ela conta que ficou na janela de casa até a missa de sétimo dia. A dor
foi tdo grande que a filha precisava lhe dar banho. Também entrou em depressédo e passou a
duvidar de Deus, que nunca lhe explicou o motivo de ter levado o filho querido assim téo
cedo.

A historia € contada com detalhes e comove, por isso também pode ser facilmente
confundida com a versdo original. No entanto, quatro histdrias mais tarde, ao se defrontar com
0 emocionante relato da mée verdadeira, o espectador descobre que a narrativa ndo passava de
intepretacdo. Quando a mde fala de seu sofrimento, fica clara a diferenca entre os dois relatos.

Ao contar sé ter encontrado paz cinco anos ap6s a morte do filho, depois de um sonho em que
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ele dizia estar bem e pedia para que ela ndo chorasse mais, a emog¢do da personagem é
palpavel. O filho disse ainda que havia se formado e virado um anjo, o0 que trouxe paz a mae.

Um pouco adiante, passamos a acompanhar um dos depoimentos mais engracados do
filme, o de uma mulher que deixou o marido e a vida infeliz que levava depois de descobrir
que ele a traia com outro homem. A graga ndo estd na historia, mas, sim, na maneira
descontraida e espontanea com que a personagem se expressa. Ela também mostra ter uma
personalidade forte. Na infancia, brigou com o pai quando ele deixou a mée por uma menina
de 18 anos e, mesmo depois da reconciliacdo entre marido e mulher, nunca mais pediu a
béncéo ao pai. “Ele morreu com a méo pro alto, a médo dele tava dura no caixao, como se ele
quisesse que eu pedisse a béncdo, mas eu ndo pedi”. No entanto, diz té-lo perdoado, s6 que
havia feito uma promessa a ela mesma e quis leva-la adiante ate o fim.

Apesar das desavencas, destaca que o pai sempre a ajudou muito, ao contrario dos
maridos, que sO pegavam seu dinheiro. Ela, méde de dois filhos, também conta ter odiado o

periodo da gestacdo, e comenta o assunto de uma forma muito divertida e criativa:

E horrivel, s6 é bom depois que sai e vocé vé aquele bebé lindo, nem
imagina que foi vocé quem confeccionou aquilo ali dentro. Acho que
0 homem deve morrer de inveja disso né? Mas eu gostaria que 0s
homens parissem, tivessem varizes, 0 leite vazando no peito, ficasse
com aquele barrigdo na fila do posto pra fazer pré-natal. Deveria ter
um dia! O homem ser pai, ser mée... Pde! Tinha que ser pée, pra ficar
legal! [risos] Mas eu acho que Deus, quando um bebé nasce, ele diz 1a
em cima assim 0: olha, 1a na Terra vocé vai ter um anjo que vai cuidar
de vocé. Antes de ele nascer ele pergunta: quem é que vai cuidar de
mim 18? (...) Tenho medo, o mundo 14 é t&o perigoso. O nome do anjo
ndo é pai, tem que ser mae mesmo.

Para encerrar seu relato, a personagem fala de seu trabalho como designer de
sobrancelha e das saidas noturnas que faz acompanhada das amigas a procura de uma
mercadoria escassa no mercado: homens. “A gente ja sai no carro dizendo: gente, homens,
corram! Porque a mulherada ta chegando desesperada! (...) A gente tem que pegar homem que
nem papel na ventania, segurar firme e ndo deixar ninguém nem ver”, comenta ela.

No trecho seguinte, Coutinho volta a contrastar um depoimento original com sua
versdo, desta vez na representacdo da atriz Fernanda Torres. Ela interpreta uma jovem que
conta ter engravidado sem querer aos 18 anos de idade, por ndo saber que uma injecdo
contraceptiva que havia tomado so faria efeito depois de um més.

Durante a encenacdo, Fernanda confessa estar enfrentando dificuldades para dar o

texto e interrompe as gravages em mais de uma ocasifo. “E tdo engragado, nossa! Parece que
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eu t0 mentindo pra vocé”, revela a atriz. Coutinho investiga as causas dessa sensagéo

perguntando a ela por que pensa isso. Fernanda responde da seguinte forma:

N&o sei, é delicado, ndo sei. Eu ndo separo ela do que ela diz,
entende? Acho que é impossivel separar, assim. Conforme eu fui te
falando, e vocé me olhando, parecia que a minha memoria estava mais
lenta que a dela, entende? Parece que a fala vem antes de vocé ter
visto, entende? Ai isso foi me incomodando. (...) E eu fiquei com
vergonha de ta diante de vocé, é engracado sabe? Porque d& vergonha
representar. E aqui tem um ar de teste.

Quando Fernanda afirma que ndo consegue separar a personagem de seu relato, temos
mais um claro indicio do processo de autoconstrucdo operado pelos entrevistados no
momento da fala. Conforme observou Consuelo Lins ao analisar a fala de Thereza,
participante de Santo Forte (1999), os personagens constroem um autorretrato e se reinventam
de alguma forma a partir de seus relatos (2004 a, p. 110). Coutinho, por sua vez, ja havia
chamado a atencdo para a parcela de ficcdo que existe em toda narrativa autobiogréfica,
conforme vimos no capitulo anterior. E se existe tanta preocupacdo em torno desta narrativa é
porque, de certa forma, 0s personagens tém consciéncia de que sdo percebidos a partir do que
dizem, a ponto de serem identificados com seus préprios depoimentos, como fez Fernanda
Torres.

Com relacdo a questdo da memdria mencionada pela atriz, é interessante destacar,
ainda, o fato de Fernanda ter feito questdo de estudar o material bruto da entrevista, ndo
apenas sua versdo editada, porque disse perceber o material bruto como a prépria memoria da
mulher a ser interpretada, além de um caminho para acessar a esséncia de seu discurso.

Mesmo assim, o resultado n&o foi o esperado, e Coutinho conversa com Fernanda para
entender os motivos que prejudicaram a sua performance. Ao comentar o assunto, a atriz
lembra que existe uma grande diferenca entre interpretar um personagem ficticio e um

personagem real:

A diferenca é que com um personagem ficticio, se vocé atinge um
nivel mediocre, vocé pode até ficar ali nele, porque ele é da sua
medida. Com um personagem real, a realidade um pouco esfrega na
sua cara onde vocé poderia estar e vocé ndo chegou.

A preocupacdo € comum a todas as atrizes. Vale lembrar, porém, que assim como a
narrativa ndo pode ser comparada a historia que lhe deu origem — ja que realiza uma

ordenacdo sempre sintética dos fatos, com a mediacdo de uma linguagem que ndo é neutra —,
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também a representacdo deste discurso nunca poderd ter a pretensdo de alcangar a mesma
dimensdo de “verdade” do relato que lhe serve de inspiragao.

Na parte final do filme, Coutinho apresenta a historia de uma menina que deixou de
falar com o pai desde que ele teve um infarto quando ela tinha aproximadamente 11 anos de
idade, incidente pelo qual se sentiu responsavel de alguma forma. Nunca mais falou com ele
até a sua morte, cerca de sete anos mais tarde, muito embora convivesse com ele. Ela conta
que alguma coisa mudou depois do infarto, “coisa de louco mesmo, porque sei la... [siléncio]
Parei de gostar do meu pai, ndo sei por qué. Hoje eu me arrependo”. Depois da morte dele,
teve depressao profunda, mas a reconciliacdo veio em sonho, quando o pai apareceu para ela e
seu olhar a pacificou. Agora, sempre que sonha com ele, aproveita para pedir desculpas, pois
quer ter certeza de que ele a perdoou.

Ja no encerramento do Jogo de Cena, acontece uma reapari¢cdo. A personagem Sarita
Houli Brumer, a pedido, volta para falar com a equipe de Coutinho. Ou melhor, para cantar.
“E que eu achei que o negocio ficou muito barra pesada”, explica ela. O diretor logo pede
esclarecimentos: “em que sentido?”, pergunta. “Tragico, mais pra tragico do que pra comico”,
esclarece ela, “e ai eu achei que ia ficar uma coisa muito triste, e eu ndo queria ficar muito
triste, entendeu? Entdo a masica sempre quebra um pouco, né?”.

Como é possivel observar, hd um cuidado por parte de Sarita em projetar uma imagem
positiva em relacdo a si mesma, mais uma vez apontando o processo de autoconstrucdo que é
operado pela producéo de relatos de cunho biografico. No entanto, se a personagem buscava
na musica uma maneira de atenuar a tristeza do depoimento anterior, ndo € bem isso 0 que
acontece. Incentivada por Coutinho, ela escolhe para cantar um das cang¢des de ninar entoadas
pelo pai quando ela era pequena, e que também ela cantava a filha durante a infancia. “O meu
pai ninava, a minha avé ninava, e eu ninava a minha filha”, conta ela, voltando a secar suas
lagrimas. E a cantiga popular Se Essa Rua Fosse Minha, a qual Coutinho sobrepe a musica
original, novamente colocando em contraste diferentes versdes de uma mesma narrativa — ou
cancao.

Sarita faz um esforco e, de olhos fechados, consegue entoar toda a cantiga, uma das
muitas que seu pai cantava. Ao final, enxuga as lagrimas demoradamente e comenta: “essa era
uma”. E assim encerra o ato da palavra em Jogo de Cena. Depois dele, apenas o0 vazio. Bem
ao seu estilo minimalista, Coutinho fecha o filme com a imagem de duas cadeiras
posicionadas frente a frente em cima do palco do teatro, numa aluséo a propria esséncia do

filme, fundamentalmente baseado na conversa. Durante os 30 segundos finais, a imagem
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permanece estatica, incitando a reflexdo e deixando um mistério no ar. Sera que somos
capazes de discernir entre as diferentes camadas de representacdo a que assistimos? E qual o
papel que n6s mesmos representamos nesse “jogo de cena”?

A seguir, sera feita uma andlise a partir das principais estratégias narrativas utilizadas

por Coutinho na montagem do filme.

4.2. INTERFACE ENTRE FICCAO E REALIDADE

Na discussao proposta por Coutinho sobre os limites que separam ficgdo de realidade,
é importante destacar a estratégia definida por ele para problematizar a questdo: o uso de um
método baseado na analogia entre narrativa e interpretacdo dramatdrgica. Primeiramente,
acompanhamos 0 processo de conversdo feito pelas personagens no momento de construir
histérias de cunho biografico a partir de fatos fragmentados de nosso dia-a-dia; em seguida,
testemunhamos a representacdo desse relato em uma segunda instancia, através da atuagdo
dos atores. Nesse processo, sdo reveladas algumas nuances intrinsecas a construcdo narrativa.
Isso porque, assim como as interpretacdes dramaturgicas, nossos relatos de vida sdo sempre
limitados como forma de expressdo do real imediatamente percebido pelo individuo, aqui
entendido como a percepcdo de experiéncias anterior a qualquer organizacdo ldogica e
discursiva feita através da linguagem.

Em um contexto mais amplo, esse dialogismo também problematiza os proprios
limites com os quais o documentario se defronta, ao inevitavelmente enredar-se nas teias da
ficcdo que perpassam toda a construgdo narrativa. Dessa forma, Coutinho aponta a natureza
complexa do género com o qual trabalha, a0 mesmo tempo em que busca na transparéncia de
seus métodos de producdo uma forma de superar a crenga ingénua em um cinema que apenas
capta o “real”.

No primeiro capitulo, vimos que o diretor defende uma “verdade da filmagem” em
oposicdo a “filmagem da verdade”, a qual pressupe uma realidade pré-existente a
intervencdo humana. Para Silvio Da-Rin (2006, p.184), € no modo reflexivo de se fazer cinema
— com o qual Coutinho pode ser identificado — que encontramos as manifestacfes mais

criticas de documentario:

A alegacéo de que o documentario é dotado de uma “esséncia realista”
e proporciona um acesso direto & “realidade” costuma estar presente
em filigrana nos projetos dos filmes e no discurso dos cineastas, desde
a captacdo de recursos até a campanha de langcamento para o publico.
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Ainda que boa parte dos realizadores reconhega teoricamente a
fragilidade deste mito, sé recentemente esta consciéncia comegou a
ser levada as dltimas consequéncias. E no modo reflexivo que vamos
encontrar estas manifestacdes criticas.

Jogo de Cena tem uma finalidade critica semelhante, com seu carater metalinguistico
ensejado pela analogia entre narrativa e interpretacdo cénica. E esta problematizacéo,
estendida para os limites entre documentério e ficcdo, € reforcada pelas estratégias de
montagem adotadas por Coutinho ao lado da editora de imagens Jordana Berg. O fato de as
sequéncias de depoimentos ndo seguirem uma ldgica previsivel, ora contrastando diferentes
versdes narrativas, ora omitindo ou denunciando uma delas, s6 faz ressaltar o questionamento
proposto pelo filme, que demanda do espectador uma postura mais ativa no processo
interpretativo.

O desafio a percepcdo do publico €, ao mesmo tempo, um dos principais objetivos e
atrativos de Jogo de Cena. No entanto, o conte(do dos depoimentos ndo é aspecto secundario.
Coutinho ndo se preocupa apenas com a forma do filme; também se esforca para revelar
conflitos pessoais e mostrar diferentes perspectivas sobre um mesmo tema, a partir de
experiéncias vividas por mulheres diversas em sua relagdo com a maternidade, o0s
relacionamentos em familia, a morte e também a crenca em Deus, entre outros assuntos.
Assim, descobrimos uma mulher que sonhava em ter filhos, enquanto outras os tiveram sem
desejar e enfrentaram dificuldades; uma mae que perdeu o filho recém-nascido, outra que o
perdeu depois de jovem; mulheres que foram abandonadas pelo marido e mulheres que
gostam de pessoas do mesmo sexo; uma mae que brigou com a filha e buscava a
reconciliacdo, mas também uma filha que brigou com o pai e ndo Ihe dirigiu mais a palavra
até a sua morte.

Além de investigar conflitos e preocupagdes humanas a partir de diferentes pontos de
vista, o diretor também explora a sensibilidade dos atores ao reagir as historias que
interpretam, as quais adicionam a carga emocional de suas proprias vivéncias e subjetividade.
Esse aspecto é evidenciado ao analisarmos 0s comentarios feitos pela atriz Andréa Beltrdo na
tentativa de explicar os motivos da emogdo que demonstrou no momento em que contava a
historia da mulher que perdeu um filho recém-nascido. Na ocasido, ela deu a seguinte
declaragéo:

Eu ndo preparei choro nenhum, porque eu ndo queria chorar (...). Eu
ndo sei 0 que eu senti ndo. Eu tentei falar o texto da maneira mais fiel
que eu pude, sem agredir, sem criticar, sem imitar (...). A serenidade

59



eu tentei, tentei... Lutei pra ter! (...) Mas essa hora do ‘meu bebé Vitor,
meu bebé’, puta merda! Acho que é porque eu ndo tenho religido, ai
fico assim... Morreu, pra mim acabou. Agora, eu acho que quando a
pessoa tem uma religido, ajuda né? Eu acho que ter fé ajuda, porque
ela acredita que o filho ta vivo em algum lugar! Eu queria tanto
acreditar! Eu tenho tantas pessoas que eu queria acreditar que
estivessem vivas em algum lugar, tantas!

Como podemos observar, as crengas e experiéncias pessoais influenciam bastante no
momento da interpretacdo. De certa forma, mesmo que involuntariamente, 0s atores
emprestam aos personagens parte de sua carga emocional e de sua visdo de mundo. Sendo
assim, até onde vai o real e onde comega a ficcdo? Ai reside um dos maiores questionamentos
propostos pelo filme. Mais do que encontrar uma resposta para esta questdo, porém, o
importante é perceber a maneira como 0 que é dito toca o ator, e identificar a influéncia da
subjetividade como uma de suas causas. No limite, j& ndo importa saber o que é ou néo
“verdade”, mas sim observar a interface que esta “verdade” possui com a ficcdo e o quanto
interfere na interpretacdo que fazemos do mundo — ou de um relato através da dramaturgia.

Conforme observou o critico de cinema Rodrigo Carreiro:

Coutinho sabe, e nos também sabemos (embora nem sempre
conscientemente), que todos os seres humanos mesclam, no cotidiano,
um tanto de fic¢do a realidade fisica que nos envolve. Quando damos
um depoimento pessoal, especialmente de foro intimo, tendemos a
realcar detalhes, esconder outros, distorcer e alterar aquilo que foi
vivido. Se este processo for consciente, 0 depoente esta mentindo. Se
for inconsciente, trata-se da memdria pregando uma pe¢a. De uma
forma ou de outra, o relato de casos pessoais € sempre uma
representacdo. Ao colocar atrizes para absorver e recontar vivéncias
de outras mulheres, as vezes com diferentes énfases emocionais,
Coutinho nos joga na cara esta natureza ficcional da realidade *°.

Além disso, também ¢é realcada a importancia das estratégias usadas para interpretar
ou narrar de forma convincente uma determinada historia.

Produzir uma narrativa de qualidade ndo é tarefa fécil, mas é uma capacidade
fundamental para a boa comunicagdo. Coutinho chegou a afirmar que o importante € “contar
de modo extraordinario mais do que viver algo realmente extraordinario”!”. Ou seja, néo basta

ter uma boa historia, € preciso também que se atinja um nivel minimo de articulacdo e clareza

6 Disponivel em http://www.cinereporter.com.br/criticas’homevideo/jogo-de-cena/. Jogo de Cena. Acessado

em 31/05/2011.
" Disponivel em http://revistas.pucsp.br/index.php/galaxia/article/view/1348/833. O Documentario como
encontro: entrevista com Eduardo Coutinho. Acessado em 10/05/2011.
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para conta-la aos outros, o que pode ser potencializado por uma linguagem gestual expressiva
que complemente a histdéria com informacéo nas entrelinhas.

A personagem Jeckie Brown ¢é exemplo disso. Ela, que se apresenta como cantora de
rap e homossexual, destaca-se pelo nivel de expressividade alcancada com a gestualidade na
mausica que cantou “a frio”, sem a base sonora. A carga expressiva do depoimento é salientada
pela estética de Coutinho, que usa planos majoritariamente fechados para se concentrar na
“palavra em ato”. A linguagem corporal tipica do rap também reforca a revolta com o
cotidiano de injusticas que enfrentou desde cedo. A letra da musica fala das dificuldades
vividas na comunidade pobre da favela em que cresceu, da discriminacdo e da superagéo
pessoal através da musica e do teatro. Combinada a uma certa agressividade gestual, mostra
como a arte é para ela uma forma de afirmacéo: “Na minha época eu era discriminada, agora
em 2006, eu td6 na moda, t6 no Nés do Morro, cresci, venci, sobrevivi, tenho 27, tenho drad, e
me chamam de Jeckie”. Hoje, ela diz ser muito respeitada na comunidade, porque teria sabido
evitar o preconceito que poderia surgir pelo fato de ser léshica. “Eu sinto que foi a forma que
eu passei isso, porgque sempre tem piadinha né?”

Ja outra personagem de Jogo de Cena interpretada por Fernanda Torres, consciente da
importancia da arte de bem narrar, comega seu depoimento fazendo uma autocritica a uma
caracteristica que afirma possuir, a qual define como “comportamento ndo assertivo”. De
acordo com a entrevista, este traco seria apresentado por pessoas que ndo sabem colocar suas
opiniBes contra alguém que esta sustentando bem as dela, limitacdo contra a qual diz lutar
muito. “Contar ndo é o problema, o problema é seguir uma corrente”, observa. “E se eu te
perguntar, facilita?”, questiona o diretor. “N&o sei, porque ela me perguntou, eu fui me
embolando, eu sai e disse assim... Caramba! No final eu ndo contei nada, eu fracionei um
monte de historia”, comenta ela, preocupada com a continuidade do relato.

Na verdade, a dificuldade enfrentada pela personagem estd presente, em menor ou
maior grau, em todo processo de construgdo narrativa que fazemos. A produgdo narrativa
imp0Oe a necessidade de proceder a uma selecdo dos fatos fragmentados registrados em nossa
memoria, 0s quais devem ser ordenados em uma sequéncia logica e inteligivel.

Sandra Jovchelovitch e Martin W. Bauer destacam algumas exigéncias que
consideram ser inerentes a entrevista narrativa (2007, p. 94). Em primeiro lugar, eles
defendem que ela precisa apresentar uma “textura detalhada” que torne plausivel a transicdo
entre um assunto e outro. Em linhas gerais, essa textura responde a perguntas de quando,

onde, como e por que algo aconteceu. Em segundo lugar, haveria a necessidade de se fazer
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uma “fixacdo da relevancia” do assunto em questéo, procedimento capaz de explicar a selecdo
de fatos por que se optou na narrativa. Por fim, chegariamos ao “fechamento da Gestalt”, para
garantir que o acontecimento principal seja contado com inicio, meio e fim.

No decorrer de todo o0 processo, como vimos anteriormente, vale lembrar que devem
ser observadas duas dimensdes do ato de contar histdrias, uma cronolégica e outra nao-
cronoldgica. A primeira se refere a narrativa como uma sequéncia de episddios; ja a segunda
diz respeito a producdo de sentidos constituida com base em um enredo responsavel pela
coeréncia do relato.

Para elucidar estes pontos, vamos analisar o depoimento de Jogo de Cena em que uma
jovem conta a histéria de como deixou de falar com o pai. Ela comega apresentado uma
“textura detalhada” com informagdes sobre o falecimento do pai, morto quatro anos antes; sua
briga com ele quando tinha cerca de 12 anos; o infarto que aconteceu na sequéncia e 0s seis
anos que se seguiram sem que eles trocassem uma palavra, muito embora continuassem
morando juntos. Em seguida, faz uma “fixacdo de relevancia” de alguns fatos principais, no
caso, o infarto do pai, momento a partir do qual a relacéo entre eles mudou. Por fim, realiza
um “fechamento da Gestalt” ao relatar a maneira como os dois se reconciliaram em sonho,
guando o pai morto apareceu para ela. Durante toda a narrativa, podemos perceber que a
dimensdo ndo-cronoldgica é associada a cadeia de eventos descrita. O fato de ela ter deixado
de conversar com o pai depois do infarto sofrido por ele, por exemplo, é interpretado como
uma consequéncia de um sentimento de culpa pelo incidente, ja que os dois haviam acabado
de brigar. Algumas sutilezas, no entanto, escapam a essa producéo de sentidos, uma vez que a
prépria personagem ndo sabe explicar ao certo por que também acabou deixando de gostar do
pai. Apesar das duvidas, é nitida a existéncia de um enredo que da coeréncia a narrativa,
conforme o observado por Sandra Jovchelovitch e Martin W. Bauer.

Além da atencéo as estruturas inerentes a narrativa, os autores destacam também que é
preciso tempo para que o entrevistador disponha de um conhecimento preliminar para realizar
a entrevista — ou “conversa”, como defende Coutinho —, com capacidade de mobilizar o que
definem como “esquema autogerador”. Em outras palavras, “a introducéo do topico central da
entrevista narrativa deve deslanchar o processo de narracdo” (2007, p. 98). No caso de Jogo
de Cena, havia sido realizada uma pesquisa prévia, assim como um teste seletivo com as
mulheres que pretendiam participar das gravacgdes, 0 que equipou o diretor com informagoes

essenciais para que tivesse condices de ajudar os personagens a iniciar seus depoimentos. O
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conhecimento adquirido também permitiu auxilia-los a ndo deixar para trds elementos
importantes para a compreensdo das histdrias por parte do publico.

E 0 que pode ser observado durante a narrativa da personagem cujo filho foi morto em
um assalto. A descrenca em Deus que passou a ter depois do episodio s6 é abordada durante a
conversa porque Coutinho tinha conhecimento, devido a pesquisa prévia, de uma afirmacéo
feita pela personagem anteriormente. Mesmo depois de ter reencontrado o filho em sonho,
ocasido em que ele Ihe disse estar bem, a mée conta que ndo chegou a se reconciliar com
Deus. Quando questionada por Coutinho sobre a afirmacéo feita por ela antes das filmagens
oficiais, “Deus é bom, mas ruim comigo”, ela fez a seguinte afirmacdo: “é, ele fez maldade
comigo, mas hoje ele t& me recompensando com a minha filha. Ndo chega a me convencer,
ndo, porque ele ndo me respondeu ainda, até hoje, por que que ele tirou o0 meu filho”.

Ainda segundo Jovchelovitch e Bauer, € fundamental ir além do esquema pergunta-
resposta, como vimos no ultimo capitulo. Para obter uma versdo menos imposta, “a influéncia
do entrevistador deve ser minima e um ambiente deve ser preparado para se conseguir esta
minimalizacdo da influéncia do entrevistador” (2007, p. 95). Em Jogo de Cena, sdo
recorrentes as oportunidades em que Coutinho adota esta postura, na verdade, ja caracteristica
do seu modo de entrevistar. Nela, a narrativa substitui 0 esquema pergunta-resposta, dando
abertura para que os personagens desenvolvam suas histérias de maneira mais livre, guiados
apenas por interferéncias pontuais. Durante o depoimento, o diretor evita qualquer tipo de
comentario ou julgamento do entrevistado, o qual, pelo contrério, deve ser incentivado por
gestos de encorajamento — como um balangar de cabeca em concordancia —, além de pequenas
intervencdes que indiquem uma escuta ativa — “hum”, “sim”, “certo”.

Outro aspecto crucial a ser destacado diz respeito as hipoteses formuladas pelos
participantes com relacdo ao que o entrevistador sabe ou quer ouvir. Dependendo da
expectativa que acreditamos existir com relacdo ao nosso desempenho, podemos trocar de
papel durante o “jogo de cena” da representacdo. De modo a evitar a consequéncia mais direta
desse fendmeno, a “comunicacdo estratégica (...) com o propdésito tanto de agradar ao
entrevistador quanto de reafirmar determinado ponto” (JOVCHELOVITCH e MARTIN W.
BAUER, 2007, p. 101), é importante que o entrevistador se mostre genuinamente aberto e
interessado pela visdo de mundo de seu interlocutor.

Tomemos como exemplo a conversa entre Coutinho e a entrevistada Sarita Houli
Brumer. Ao falar do filme que a emociona, Procurando Nemo (2003), a personagem mostra

certo temor com relacdo a opinido do diretor sobre a animagéo. “O senhor viu 0 Nemo?”,
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pergunta ela. Coutinho nega e Sarita avalia: “o senhor tem é preconceito, t& vendo! N&o gosta
de americano”. Na percepcdo dela, Coutinho parece alguém com posicionamento politico a
esquerda e sem interesse por qualquer tipo de produto cultural vindo da industria norte-
americana, expectativa que pode acabar intimidando a entrevistada e que, necessariamente,
ndo corresponde a realidade. Dai a importancia de mostrar abertura a diversidade de opinides,
além de curiosidade em tomar conhecimento de diferentes interpretagcdes sobre um mesmo
tema, ainda que contraditodrias.

Observando os diferentes relatos e a maneira como sao apresentados, € interessante
observar como a incerteza se transforma em uma estratégia para despertar o publico ao
guestionamento neste filme, em que diversas dividas sdo deixadas no ar. Mais do que retratar
uma “realidade” em sua pretensa totalidade, o que se busca € relativizar as representacfes do
mundo produzidas no meio audiovisual, ou seja, denunciar o carater de artefato de toda
representacdo e abrir espago para verdades fragmentérias capazes de estimular uma postura
mais critica no que tange ao processo de construcdo de sentido.

5. CONSIDERACOES FINAIS
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Problematizar as fronteiras entre documentario e ficcdo, discutir o carater
representativo de todo discurso e focar na palavra em ato, o0 contar historias que constitui a
narrativa oral. Como vimos neste trabalho, estas sdo algumas das caracteristicas que, direta ou
indiretamente, marcam presenca na obra de Eduardo Coutinho. Em sua trajetoria de quase 50
anos como documentarista, o diretor primou por uma estética minimalista apoiada em uma
concepcdo de documentario como grande acontecimento verbal. E a fala o componente
central de sua obra, e 0s andnimos seus interlocutores favoritos, a semelhanca do que é feito
pela historia oral.

Porém, mais do que se ater a descricdo de seu estilo de fazer cinema, esta pesquisa
procurou aprofundar as peculiaridades da narrativa no documentario do diretor. Ao término
deste percurso, algumas observagdes sdo fundamentais. Primeiramente, € necessario destacar
0 carater de representacdo inerente a toda construcdo narrativa, constatacdo que nos leva a
questionar o conceito de “verdade” tdo associado ao género documental. Afinal, sendo toda
narrativa uma forma de representacdo, € preciso, por conseguinte, aceitar a interface entre
ficcdo e “realidade” existente nos discursos audiovisuais produzidos no cinema. Se néo
podemos desvincular subjetividade e vivéncias pessoais dos relatos que produzimos, entdo a
prépria narrativa oral ja rompe a definicdo tradicional de documentéario, aqui entendida em
seu Viés positivista, que vé na imagem uma prova objetiva do mundo, retrato fidedigno e
neutro.

A perspectiva de Coutinho, ao contrario, se aproxima de principios herdados do
cinema moderno, particularmente da vertente do cinema verdade francés. Para o diretor, se
existe uma verdade possivel, entdo ela seria a “verdade da filmagem”, nunca a “filmagem da
verdade”, meta esta que desconsidera a influéncia da intervencédo e da subjetividade humanas
no processo de captacdo, como se a “realidade” fosse um estado de coisas anterior a qualquer
filmagem e imune a suas consequéncias. No entanto, como foi explicitado no decorrer da
pesquisa, a presenca da camera altera, sim, o universo que se busca retratar. Além disso,
qualquer codificacdo de experiéncia feita através da linguagem opera uma ordenacgéo
relativamente arbitraria dos fatos do dia-a-dia, que, se por um lado é incapaz de dar conta da
experiéncia em sua amplitude original, por outro, € uma necessidade para a comunicagdo e
uma forma de dar sentido aos acontecimentos desordenados do cotidiano.

O papel que Coutinho procura desempenhar engquanto entrevistador € o de permitir que

0s seus interlocutores deem vazdo a essa ordenacdo do mundo da forma mais espontanea
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possivel. Como estratégia para nao direcionar ou influenciar prejudicialmente os relatos feitos
pelos personagens, ele evita intervengdes em excesso, faz perguntas pontuais e tenta
transmitir seguranca aos entrevistados através de gestos e palavras que demonstram
compreensdo e interesse pelo que estd sendo narrado. S&o técnicas que apresentam
semelhangas com os principios da “entrevista narrativa” descrita por Sandra Jovchelovitch e
Martin W. Bauer, procedimento que busca superar 0 esquema “pergunta-resposta”, tipico da
entrevista jornalistica, no qual o entrevistador define as tematicas abordadas e, com
frequéncia, acaba por impor suas visées de mundo.

Coutinho faz o oposto; como ele mesmo afirma, procura criar um “vazio” que deve ser
preenchido pelo entrevistado, uma abertura para a visdo de mundo do outro que conduz a
descoberta de histdrias surpreendentes, onde ha espaco para perspectivas que divergem —
pluralidade de versdes avessa ao lugar-comum das abordagens classicas ou militantes. Em
Jogo de Cena, por exemplo, tomamos conhecimento de diversos relatos sobre maternidade,
mas cada um deles aborda a questdo de uma maneira distinta, o que sé faz enriquecer o
panorama sobre 0 assunto em discussao.

Porém, o principal mérito do diretor foi mesmo o de problematizar as fronteiras entre
documentério e ficcdo, especialmente a partir de Jogo de Cena (2007), um marco para a sua
producdo. Neste filme, ele reinventa sua obra apostando na metalinguagem — através de um
paralelo com a interpretagdo cénica — para apresentar em primeiro plano a discussdo em torno
do caréater representativo do documentario. Reforcava, assim, a natureza hibrida do género,
propondo diversas camadas de representacdo que resultaram em uma narrativa onde a esfera
da fabulacéo é revelada em sua intersec¢do com o “real”.

E interessante observar, ainda, que esta brincadeira com a arte de representar, que
confunde o espectador pela mistura de depoimentos originais com versdes interpretadas por
atores, ndo é feita em detrimento do carater humano dos personagens. O diretor sabe muito
bem como acessar a esséncia contraditéria do individuo, sua riqueza, dilemas, historias,
medos, emocdes. E a vida em sua diversidade multifacetada, e cabe ao espectador a tarefa de
interpreta-la. Ao evitar qualquer tipo de sintese de seus personagens, Coutinho ajuda a
promover uma postura critica por parte do pablico, agora intimado a participar de forma ativa
e, sobretudo, menos ingénua no processo de construcdo de sentido dos filmes. Reconhecer a
parcela de ficgdo que existe em toda narrativa é o primeiro passo para uma visdo mais critica
do cinema e, particularmente, do género documental, cuja pretensdo de verdade precisa ser

desmistificada. E preciso abrir espaco para a ddvida, o questionamento, a reflexdo. Somente
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assim saberemos lidar de maneira mais esclarecida com as informacdes da sociedade da

imagem gue nos cerca.
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ANEXO 1 - Ficha Técnica e Sinopse

Titulo Original: Jogo de Cena

Género: documentario

Duracdo: 1h 45min

Ano de Lancamento (Brasil): 2007

Estadio: Videofilmes / Matizar

Distribuigéo: Videofilmes

Direcdo: Eduardo Coutinho

Elenco: Marilia Péra, Andrea Beltréo, Fernanda Torres, etc.
Producédo: Raquel Freire, Bia Almeida.

Roteiro: Raquel Freire Zangrandi e Bia Almeida
Fotografia: Jacques Cheuiche

Edicdo: Jordana Berg

Sinopse: Atendendo a um andncio de jornal, 83 mulheres contaram suas historias de vida
num estudio. Em junho de 2006, 23 foram selecionadas e filmadas no Teatro Glauce Rocha,
no Rio de Janeiro. Em setembro do mesmo ano, atrizes interpretam, ao seu modo, as histérias

contadas pelas personagens escolhidas.
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ANEXO 2 - Cartaz e Fotos

il o AL it
marilia péra

fernanda torres

andréa beltriao

mary sheyla

g1sele alves moura

débora almeida
sarita houli brumer
lana cuelero
: br

atima barbosa
aleta gomes vieira

marina d'elia
claudiléa de lemos

eduardo coutinho

Cartaz do filme Jogo de Cena.
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Algumas das personagens e atrizes que participaram do filme.

Atriz Andréa Beltrdo durante as filmagens do filme.
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Participante do filme.

Atriz Fernanda Torres interpretando.

A atriz Marilia Péra conversa com

Coutinho.
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Personagem do filme, Sarita Houli Brumer.

Personagem do filme.
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Bastidores das filmegens com “Jeckie”.
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Bastidores da entrevista com Fernanda Torres.

Bastidores das filmagens. Eduardo Coutinho aparece em primeiro plano.
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