Jogo de cena: memoria(s), narrativa(s) e testemunho(s)
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Resumo: Neste artigo, pretende-se abordar as relagdes entre cinema e histéria, tendo
como ponto de partida o documentario Jogo de cena (2007), do diretor brasileiro Edu-
ardo Coutinho. Passando por reflexdes do campo da historiografia e do documentario em
torno dos conceitos de testemunho e narrativa, propde-se uma leitura relacionando estes
dois campos tanto ao lidar com os testemunhos e a memoria, como na sua constituigdo
enquanto formas narrativas. Dessa maneira, uma aproximacio entre o cinema documen-
tario e a historia pode ser construida por meio de dilemas partilhados, especialmente de
uma preocupacao ética, em que a ideia de encontro parece ocupar lugar significativo.
Palavras-chave: Documentario. Narrativa. Testemunho. Jogo de cena. Historiografia.

Abstract: This article is an attempt to analyze relations among cinema and history, hav-
ing as object Eduardo Coutinho’s documentary movie Jogo de cena (2007). The proposal
is, starting from debates on the concepts of testimony and narrative, and their importance
to the fields in question, to relate documentary and historiography as narrative forms and
in their ways to deal with testimony and memory. Given that, it seems possible to build an
approach between documentary cinema and history as they share many dilemmas, mainly
regarding ethical issues, in which the idea of enconteur appears to be crucial.
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Fazer historia através de rastros e
restos é a tarefa ética que cabe ao histo-
riador e ao narrador modernos segundo
Jeanne Marie Gagnebin, em texto sobre
a memoria, no qual a autora retoma as
reflexdes de Benjamin sobre narragio e
memoria na modernidade. Nas suas pa-
lavras:

Ao juntar os rastros/restos que sobram da
vida e da historia oficiais, poetas, artistas e
mesmo historiadores, na visdo de Benjamin,
ndo efetuam somente um ritual de protesto.
Também cumprem a tarefa silenciosa, ano-
nima, mas imprescindivel, do narrador au-
téntico e, mesmo hoje, ainda possivel: a tare-
fa, o trabalho de apokatastasis, essa reunido
paciente e completa de todas as almas no
Paraiso, mesmo das mais humildes e rejei-
tadas, segundo a doutrina teologica (julgada
herética pela Igreja) de Origenes, citado em

mais de uma passagem por Benjamin.”

Os documentarios de Eduardo Cou-
tinho se voltam para a fala das pessoas
comuns, mas, diferente do que se fazia
no cinema brasileiro moderno (e se faz
ainda hoje em muitos filmes), o diretor
ndo busca essas falas para ilustrar um
ponto de vista prévio nem enquadra
seus personagens em categorias sociais
rigidas. As histérias ou falas é que sdo o
elemento narrativo primeiro, a partir do
qual os filmes sdo construidos. Como o
narrador e o historiador citados por Gag-
nebin, Eduardo Coutinho realiza um tra-
balho de reunir e recolher historias.

2 GAGNEBIN, Jeanne Marie. O rastro e a cicatriz:
metaforas da memoéria. In: Idem. Lembrar
escrever esquecer. Sdo Paulo: Ed. 34, 2006
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Consagrado no cenario nacional,
o diretor construiu ao longo do tempo
um estilo pautado pela predominancia
da fala/conversa como elemento cénico
e por uma recusa da roteirizacao, alcan-
cada por meio da ideia do documentéario
como encontro (entre equipe e persona-
gens). Ao escolher a entrevista ou con-
versa como recurso estético primordial,
os filmes de Coutinho se realizam no li-
mite da fragilidade desses encontros.

Conforme comentario de Ismail
Xavier, o método do documentarista é
pautado por uma “filosofia do encon-
tro que néo é dificil formular em teoria,
mas cuja realizacdo é rara” e depende
do que “a combina¢do de método e de
acaso permitam”. Os personagens de
Coutinho sdo, assim, pessoas comuns,
mas de quem “se espera que nao se pren-
da ao 6bvio, aos clichés relativos a sua
condicao social”s. Dessa maneira, o dire-
tor busca no aparentemente banal o que
pode haver de inusitado, extraordinario.

E assim que, em seus filmes, Cou-
tinho busca personagens, pessoas que
consigam construir narrativas de si dian-
te de uma camera, um trabalho de pes-
quisa (realizado por sua equipe) a que se
segue a filmagem em um tnico encon-

tro®. Dessa forma, o diretor atua como

3 XAVIER, Ismail. Indagacoes em torno de Eduardo
Coutinho e seu didlogo com a tradicio moderna.
In: MIGLIORIN, Cezar (org.). Ensaios no real.
Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2010. p. 67.

4 Ibid., p.78.

5 Ibid., p. 67.

¢ Coutinho encontra seus personagens uma tnica
vez. A pesquisa é feita por uma equipe da qual o
diretor ndo participa, por vezes esta pesquisa é fil-
mada e o diretor escolhe os personagens através
do video. Para Coutinho, trata-se de manter uma
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um narrador auténtico ou tradicional no
sentido benjaminiano, ao menos na me-
dida em que ainda é possivel narrar na
modernidade. Recolhendo restos de his-
torias e de imagens, fazendo da fala de
pessoas comuns centro de forca da sua
narrativa, Coutinho vai no sentido con-
trario dos telejornais e da midia (muito
preocupada com a informacao), conceden-
do tempo para que as pessoas se transfor-
mem em personagens.

Nesse sentido, ao diretor interes-
sam justamente os momentos que sao,
nos outros documentéarios, considerados
como refugo, resto, aquilo que deve ser
apagado/escondido na montagem. Em
entrevista a Valéria Macedo, o diretor
afirma: “se eu mostro as circunstancias
de uma filmagem, estou mostrando que
as ‘verdades’ sdo contingentes. A interfe-
réncia do acaso e da circunstancia para
mim é fundamental. Aquilo que néo en-
tra nos outros filmes, a sobra, é o que me
interessa’™.

Fazendo da fragilidade de suas his-
térias poténcia criativa para seus docu-
mentarios e pautado por testemunhos
de pessoas que narram suas vidas e (re)
inventam a si proprias diante da camera,
o cinema de Coutinho lida, assim, com
memorias, retine fragmentos de passado
e de historias.

novidade do encontro, capaz de produzir aconte-

cimentos e efeitos tnicos. Sobre esse procedimen-

to ver as entrevistas do diretor reunidas no livro:

BRAGANCA, Felipe (org.). Encontros — Eduardo

Coutinho. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2008.
7 BRAGANCA, 2008, p.71.
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Jogo de cena

Jogo de cena, foi filmado no ano de
2006 e langado em 2007, neste documen-
tario Coutinho inova seu método mistu-
rando, pela primeira vez, depoimentos
de mulheres (comuns em seus outros
filmes) com interpretacoes de atrizes. Ao
longo de 107 minutos, o diretor articula
na montagem as falas de treze mulheres®,
dentre as quais algumas sao atrizes que
interpretam historias alheias.

O jogo é complexo articulando va-
rias camadas, mulheres contam hist6-
rias de suas vidas, atrizes (conhecidas
e desconhecidas) interpretam algumas
destas historias, algumas atrizes tam-
bém contam historias de suas vidas. O
documentario traz duplas, a cada mu-
lher corresponde uma atriz, no entanto,
hé trés excecdes, duas personagens sem
atriz (uma delas € atriz) e uma atriz cuja
personagem nao esta no filme. O diretor
“brinca”, dessa forma, com as frontei-
ras, caminha por entre elas, apontando
para além das dicotomias entre pessoa

8 Segundo informactes do DVD e do proprio Cou-
tinho em entrevistas — Ver BRAGANCA, 2008,
p-178-215 — 83 mulheres, atendendo a antncio
publicado nos jornais, participaram da fase da
pesquisa do filme, dentre as quais 23 foram sele-
cionadas e filmadas no teatro Glauce Rocha em ju-
nho de 2006. Apo6s essa sele¢do das personagens
foi feita também uma selecdo de atrizes e dividi-
das as personagens de cada uma. Em setembro de
2006 as atrizes foram filmadas no mesmo teatro.
Ao final da montagem, treze mulheres, incluindo
as atrizes, aparecem no filme, sdo elas por ordem
de apari¢ao: Mary Sheila, Gisele Alves Moura, An-
dréa Beltrao, Débora Almeida, Fernanda Torres,
Sarita Houli Brumer, Marilia Péra, Lana Guelero,
Jeckie Brown, Maria de Fatima Barbosa, Aleta
Gomes Vieira, Marina D’elia e Claudiléa Cerquei-
ra de Lemos.
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e personagem, verdade e mentira, real e
ficcao.

Os filmes de Coutinho sao marcados
por uma abertura para o mundo e pela
recusa aos roteiros prévios. Assim, o di-
retor prefere trabalhar com dispositivos®
orientadores que atuam como limites
para a filmagem, definindo normalmente
0 espaco, o tempo e o local do filme. A
montagem ganha importancia aqui, na
medida em que, € nela que os sentidos
serdo, de fato, construidos e organizados
numa espécie de texto ou roteiro, pois
como nos mostra Puccini, todo filme tem
um roteiro mesmo que este nao seja es-

crito. Para este autor,

A etapa de montagem (ou edicao) do
filme documentario marca o momento
em que o documentarista adquire total
controle do universo de representagao
do filme. Aqui, j4 nao importa o estilo do
documentario, toda a montagem implica
um trabalho de roteirizacao que orienta
a ordenacdo das seqiiéncias, define o
texto do filme, dando forma final ao seu
discurso.

9 Dispositivo é um termo muito utilizado para des-
crever procedimentos presentes no documentario
e que se opdem ao roteiro. Enquanto este visa um
controle prévio das cenas, o dispositivo atua ape-
nas como uma orientacdo, definindo principios
para o filme. No caso de Coutinho, normalmente
os dispositivos definem um local e um tempo para
realizacdo das filmagens, podendo também trazer
orientagdes tematicas ou que definam os persona-
gens, como filmar apenas mulheres em um teatro
do Rio de Janeiro, alternando depoimentos de
mulheres e atrizes, no caso de Jogo de cena. Para
um maior aprofundamento em torno do disposi-
tivo ver: LINS, Consuelo; MESQUITA, Claudia.
Filmar o real: sobre o documentario brasileiro
contemporaneo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.,
2008.

1o PUCCINI, Sérgio. Roteiro de documentdario: da
pré-producao a poés-produgio. Campinas, SP: Pa-
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A montagem é, mais do que nos ou-
tros filmes de Coutinho, elemento fun-
damental para a construcao de Jogo de
cena, ja que € na alternancia entre perso-
nagens e atrizes e na articulacao das ce-
nas que o jogo ganha forma. Camadas de
representacao sio construidas através do
exercicio da montagem, longe da lineari-
dade ou de um realismo, os depoimentos
de atrizes e personagens sao articulados,
deslocados e unidos de forma a engen-
drar o jogo.

A montagem cria uma ordem para
os depoimentos que nao é a das filma-
gens, esse movimento é proposital, pois
o0 objetivo da edic¢ao é criar um jogo ca-
paz de suscitar no espectador surpresa,
davida. Ou seja, ndo se poderia ter uma
montagem linear voltada para a ordem
das filmagens, ja que o efeito pretendi-
do é mesclar a fala de personagens com
a de atrizes desconhecidas e produzir o
choque com a presenca de atrizes con-
sagradas que estdo 14 para nos mostrar
que enquanto espectadores nao devemos
acreditar imediatamente nas imagens.

Muito embora o aniincio para o fil-
me falasse apenas em historias para con-
tar, todas as mulheres relataram histo-
rias de suas proprias vidas, narrativas de
si. Nas personagens/atrizes escolhidas
o contetddo das narrativas se assemelha
de forma marcante. Como aponta Fer-
nanda Bruno, os temas sdo os conflitos
familiares, a relacao com os filhos, com o
pai, com a vida e a morte, normalmente
historias dificeis de perda, separagao, so-

pirus, 2009. p. 93.
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frimento. Em se tratando de uma escolha
do diretor, nao parece ser fruto do acaso
essa “sutil similitude entre as distintas
historias™.

A montagem contribui ainda mais
para que esses significados sejam cons-
truidos de uma determinada maneira e
nao de outra, ou seja, mesmo nos trechos
em que as atrizes (conhecidas) fazem co-
mentérios sobre o exercicio do filme ou
quando falam de si mesmas, os temas sdo
0s mesmos que se nota no discurso das
personagens.

Segundo afirmacao de Paul Ricoeur,
a “estrutura estivel da disposi¢io a tes-
temunhar faz do testemunho um fator
de seguranca no conjunto das relagdes
constitutivas do vinculo social™2. Couti-
nho consegue construir essa relacio em
seus filmes, através dos planos longos
que captam a duracao da fala, nao inter-
rompendo a conversa, deixando fluir os
relatos. Em Jogo de cena, isso se mantém
mesmo com as atrizes e a abertura para o
didlogo se da mesmo naquilo que parece
j& estar programado, as interpretacoes

dessas atrizes’s.

1 BRUNO, Fernanda. Jogo de cena. Disponivel
em: <http://dispositivodevisibilidade.blogspot.
com/2007/11/jogo-de-cena.html>. Acesso em:
28 jul. 2011.

2. RICOEUR, Paul. A memoéria, a histéria, o esque-
cimento. Campinas, SP: Editora da UNICAMP,
2007. p. 174.

3 Fernanda Torres entra em crise, durante sua atu-
acdo, apés um comentério de Coutinho dirigido
diretamente a ela Fernanda e ndo Aleta (sua per-
sonagem). O diretor mantém as cenas da crise de
Fernanda, incorporando-as ao processo do filme e
mantendo sua abertura para o acaso presente no
momento da filmagem, aquilo que escapa a qual-
quer tentativa de controle da cena e que normal-
mente é “limpado” na montagem.
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Assim, os relatos resultantes dos
encontros entre Coutinho e suas perso-
nagens, como no caso de Jogo de cena
(aqui incluidas tanto as falas das perso-
nagens como das atrizes), podem ser vis-
tos como testemunhos no sentido descri-
to também por Paul Ricoeur:

A atividade de testemunhar, capturada
aquém da bifurcaco entre seu uso judiciario
e seu uso historiografico, revela entdo a mes-
ma amplitude e o0 mesmo alcance que a de
contar, em virtude do manifesto parentesco
entre as duas atividades, as quais sera preci-
so em breve acrescentar o ato de prometer,
cujo parentesco com o testemunho perma-
nece mais dissimulado. [...] O uso corrente
na conservagdo comum preserva melhor
os tragos essenciais do ato de testemunhar
que Dulong resume na seguinte definigdo:
“Uma narrativa autobiografica autenticada
de um acontecimento passado, seja essa nar-
rativa realizada em condi¢des informais ou

formais™4,

Ao refletir sobre a encenagido no
documentario colocando atrizes para
interpretar historias de personagens,
Coutinho traz para o centro a questao do
testemunho e da relagio entre um perso-
nagem, uma equipe com uma camera e
o espectador. Como nos mostra Ricoeur,
o testemunho se inscreve numa situacao
de didlogo, dessa maneira, “essa estru-
tura dialogal do testemunho ressalta de
imediato sua dimensao fiduciaria: a tes-
temunha pede que lhe déem crédito. Ela
ndo se limita a dizer: ‘Eu estava 14, ela
acrescenta: ‘Acreditem em mim’.”’s

4 RICOEUR, 2007, p. 172.
5 Ibid., p. 173.
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A relacdo entre diretor e persona-
gem é uma dessas formas de di4logo, o
carater fiduciario do relato da persona-
gem do documentario aqui se estende
nao s6 ao diretor, mas ao espectador,
lidando com uma relacdo de crenca. As-
sim, no documentério ha um terceiro ele-
mento presente na cena, mesmo que de
forma implicita, o espectador presentifi-
cado pela camera. Dessa maneira, Ismail
Xavier pode afirmar, a respeito da per-
sonagem no cinema de Coutinho, que “o
sujeito fala para dois interlocutores: olha
e reconhece o diretor (figura que sancio-
na um sentido de confidéncia possivel),
mas sabe da camera e se exibe, queira ou
nao™

Seguindo a divisdo proposta por
Ricoeur para a “operacao historiadora”,
estariamos diante do momento do arqui-
vamento e, embora o autor trate mais es-
pecificamente dos arquivos escritos, no
caso do testemunho, o registro através da
imagem também ¢ a constitui¢do de um
arquivo com outro suporte. As imagens
e sons gravados por uma camera mesmo
que produzidos para um fim especifico
podem ganhar novos usos posteriormen-
te, tornando-se materiais de arquivo, o
proprio cinema faz diversos e reiterados
usos de suas imagens e sons de arquivo.

Enquanto o testemunho oral tem
um destinatario especifico, no caso do
documentério estudado, as persona-
gens/atrizes falam para Coutinho, apo6s
a passagem para o suporte escrito ou no
caso filmico, o testemunho se transforma

1 Ibid., p. 173.
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em arquivo, ou seja, seu acesso é publico.

No caso do documentario, a presen-
ca da camera gera algumas diferencas,
pois o testemunho ja é tomado no senti-
do de transmissdo para o ptblico, desde
o inicio ha uma consciéncia da presenca
desse terceiro elemento que sio os espec-
tadores. Ismail Xavier menciona, em tex-
to sobre o cinema de Eduardo Coutinho,
o carater publico da entrevista, posto
que é construida para o olhar da camera,
assim, “é um falar de si, da intimidade,
que torna quem fala uma personagem no
sentido etimolodgico do termo (ou seja,
uma figura publica)”?.

O testemunho ndo é neutro, como
nos mostra Paul Ricoeur, menos ainda
apo6s sua fase de arquivamento, quando
se transforma em prova documental; o
ato de arquivar ja é em si uma escolha e
uma traicao ao testemunho. Ricoeur en-
fatiza esta diferenca entre o testemunho
antes e apos seu arquivamento:

Em certo sentido, é exatamente assim: como
toda escrita, um documento de arquivo esta
aberto a quem quer que saiba ler; ele ndo
tem, portanto, um destinatario designado,
diferentemente do testemunho oral, dirigi-
do a um interlocutor preciso; além disso, o
documento que dorme nos arquivos ¢ ndo
somente mudo, mas 6rfao; os testemunhos
que encerra desligaram-se dos autores que
os “puseram no mundo”; estdo submetidos
aos cuidados de quem tem competéncia para
interroga-los e assim defendé-los, prestar-

-lhes socorro e assisténcia®.

7. RICOEUR, 2007, p.73.
# Ibid., p.179.
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Sendo os testemunhos do documen-
tario de uma ordem particular, devido a
seu carater publico colocado pela presen-
¢a da cAmera, ja constituem, assim, um
arquivo do qual Coutinho se utiliza para
a construcao de Jogo de cena, articulan-
do estes testemunhos com as encenagoes
das atrizes e enfatizando o desligamento
entre as falas e suas autoras de que fala
Ricoeur.

No caso de Jogo de cena esse desli-
gamento do testemunho de suas autoras
(mesmo que nao seja completo, e ainda
que as “donas” das falas nao se separem
totalmente de suas historias) engendra
uma fusdo, fazendo com que o pessoal
se torne de alguma forma coletivo®. De
quem sao as historias que vemos e ouvi-
mos? Coutinho parece conseguir alcan-
car um grau de unidade narrativa em
Jogo de cena, sem perder totalmente a
singularidade de cada historia contada.
Sem buscar verdades prontas, gerais, ele
consegue ultrapassar o confessional e o
biografico, conforme afirmacao de Fer-
nanda Bruno:

Raras vezes vi o confessional e o biogra-
fico escaparem com tanta forca dos limi-
tes privados, pessoais, individuais e “ga-
nharem mundo”, se tornarem coletivos.
A fala feminina é um veiculo privilegia-
do para esse devir coletivo da narrativa e
o filme constroi essa passagem nao ape-
nas tornando indiscerniveis e equivocas
as ‘donas’ das falas e historias particula-
res ali narradas, criando uma “enuncia-
¢do sem propriedade”, como diz Cezar
Migliorin, mas também por criar uma

1 Ibid., p.179.
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sutil similitude entre as distintas histo-
rias contadas, cujos elementos retornam
em vozes diversas — a concepgao, a per-
da, o nascimento, a morte, o filho, o pai.
Os sofrimentos ali sdo de cada um e de
todos, as historias sdo ao mesmo tempo
muitas e uma s, diversas e a mesma.>°

Duas das personagens do filme sao
atrizes, uma delas, Jeckie Brown, sua
histéria é contada pela atriz Mary Shei-
la, ambas (Sheila e Brown) fazem parte
do mesmo grupo de teatro. Mary Sheila
é a primeira mulher a aparecer no fil-
me, ela interpreta a pedido de Coutinho
uma cena da peca Gota d’dgua* de Chico
Buarque, a fala é da personagem Joana,
que, como Medéia, personagem da tragé-
dia grega, mata os filhos e a si, apds ser
traida pelo marido.

Os dramas familiares voltam em to-
das as historias que, de fato, sio muito
semelhantes, numa espécie de partilha
coletiva dos mesmos problemas, das
mesmas histérias, a morte do filho, o
abandono dos maridos, o conflito com o
pai, com a filha, a gravidez desejada ou
precoce, o universo feminino com uma
dose de melodrama.

Faz-se presente no filme uma cul-
tura do melodrama que é bastante forte.
Ela esta no cinema, na televisao, nos re-
ality shows, até mesmo nos noticiarios,
é uma forma de se relacionar com as
historias, cuja forca pode ser notada em
outros filmes de Coutinho, além de Jogo

20 Tbid.

2 BUARQUE, Chico; PONTES, Paulo. Gota d’dgua:
uma tragédia brasileira. Sdo Paulo: Civilizagao
Brasileira, [199-].
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de cena. O diretor comenta sobre o melo-
drama na cultura brasileira:

O melodrama é um troco que esta mais
vivo do que nunca e que aqui no Brasil
tomou outro tamanho, virou algo espan-
toso. Nao é mais um género classico. E
ndo é s6 na novela. Eu digo o seguinte:
como as pessoas eram alimentadas pelo
melodrama em 30 anos de novela e,
como é o mesmo tema, ao falarem so-
bre a vida delas, cotidiana, intima, elas
acabam realimentando futuros melo-
dramas. [...] Agora, ai que esta o proble-
ma que eu acho. As pessoas vivem esse
melodrama; o melodrama é vivido e ao
mesmo tempo o problema é vocé conse-
guir tratar como Straub, sabe? [...] Vocé
tem que respeitar, o que é o dificil. A
presenca dessa cultura, ali, na fala delas,
isso é impressionante.??

As personagens constroem ima-
gens a partir de suas historias calcadas
nessa cultura do melodrama que tem a
capacidade de criar papéis, estabelecer
dualidades, com tom moralizante. As-
sim, as personagens/atrizes de Jogo de

2

cena “vao construindo paradigmas nas
falas, essas coisas de: o homem ¢é preda-
dor, a mae sofredora, o pai ausente”s.
H4 também nessa cultura do melodrama
uma exposicao dos dramas intimos e um
grande apelo emocional.

Coutinho conta na faixa comentada
que mesmo tendo escrito no antncio*
convidando pessoas para o filme, a frase
“Se vocé é mulher, com mais de 18 anos,

22 BRAGANCA, 2008, p.194.

23 Ibid., p.194.

24 Antncio publicado em jornais do Rio de Janeiro
para convidar mulheres a participar do filme.
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moradora do Rio de Janeiro, tem histo-
rias para contar e quer participar de um
teste para um filme documentario...”?,
nenhuma das 83 mulheres que participa-
ram da pesquisa contaram historias que
nao fossem de suas proprias vidas. Este
fato mostra uma forte tendéncia na ex-
ploracdo dos dramas intimos e privados.
Ana Paula Spini lembra que:

Surgido no século XVIII, o melodrama
atendia a uma demanda da sociedade
burguesa por um tipo de ficcio que cum-
pria um papel regulador, oferecendo
o conflito entre bem e mal para definir
matrizes morais claras em um mundo
instavel. [...] Lidando com dramas que
envolvem os sentimentos considerados
universais o melodrama tornou-se o
género draméatico hegemonico da pro-
ducdo cinematografica hollywoodiana,
também hegemonica no mercado mun-
dial de filmes no decorrer do século XX
até os dias de hoje.?®

Uma cultura do melodrama ultra-
passa, porém, tanto o momento do cine-
ma classico, permanecendo nos filmes
hollywoodianos até hoje como forma
narrativa predominante, como também
ultrapassa a esfera do cinema criando

uma “forma candnica de um tipo de ima-

% Jogo de cena. Diregdo: Eduardo Coutinho. Pro-
ducdo: Raquel Freire Zangrandi e Bia Almeida.
Edicdo: Jordana Berg. Rio de Janeiro: Matizar
(estadio) e Videofilmes, 2007. 107 min, son., co-
lor., pelicula, 35 mm. (1 DVD - distribuigao Vide-
ofilmes).

26 SPINI, Ana Paula. O cinema na pesquisa e no
ensino da Histéria: dos dilemas as possibilidades.
In: LEHMKUHL, Luciene; PARANHOS, Adalber-
to; PARANHOS, Kétia Rodrigues (org.). Historia
e imagens: textos visuais e praticas de leituras.
Campinas, SP: Mercado de Letras, 2010. p. 170.
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ginacgdo propria da modernidade”?.

Diante da tela de cinema e da tele-
visdo, como espectadores, aprendemos a
nos relacionar com a estrutura do melo-
drama, quando diante da cAmera como
personagens de um filme documentario,
esta estrutura se manifesta em nossa for-
ma de narrar e significar nossos proprios
dramas. Mas como nos fala Coutinho,
nio devemos pensar que se trata de uma
reproducdo automatica dos mecanismos
da ficcdo cinematografica, literaria e tele-
visiva. As pessoas vivem os melodramas
que narram, é uma cultura que integra o
proprio cotidiano.

Em Jogo de cena, Eduardo Couti-
nho esta lidando com a propria relacao
de crenca do espectador, nao apenas com
a crenca®® na palavra alheia, base da re-
lagdo do testemunho, mas também com
a relacdo do espectador de cinema com
o filme a que assiste, no caso um docu-
mentario. Em Jogo de cena, todos esses
elementos sao mobilizados, ou seja, a re-
lac@o do ptublico com os testemunhos em
geral, com o conceito de documentério (e
sua relacdo com a ficcao), com a relacao
entre ator e personagem e com os teste-
munhos de um documentario.

Um jogo é construido, nele todos
esses elementos sao os verdadeiros per-
sonagens e as expectativas do espectador
devem ser reiteradamente frustradas e
confundidas, a fim de suscitar uma re-
flexdo sobre o ato de testemunhar dian-
te de uma camera, sobre o estatuto das

27 Ibid. p.171.
28 RICOEUR, Paul. Historia/Epistemologia. In:
Idem., 2007. p.170-175.
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histérias contadas e sobre o proprio ci-
nema documentario. Afinal a pergunta
de Jogo de cena é, em ultima instancia,
qual a relacdo entre vida e arte, entre
representacao e realidade, entre ficcao e
documentario?

Perguntas dificeis as quais Cou-
tinho se nega a dar respostas prontas e
faceis, construindo um imbricado jogo
que na verdade quer muito mais colocar
questdes a respeito dessas relacdes do
que defini-las. Questionado em uma en-
trevista sobre sua defini¢do de documen-
tario, Coutinho responde irritado: “Se
eu definisse eu nem fazia, porra, eu nao
defino, ndo me interesso em definir.”». A
recusa em definir o documentario é exa-
cerbada em Jogo de cena. Assim, se para
Coutinho o que esta definido e/ou acaba-
do ndo interessa, este filme é justamente
sobre a producdo da cena que é um pro-
cesso, de forma que toda locagdo é um
teatro quando se tem uma camera, toda
fala traz uma dimensao de encenacao.

A questdo da narrativa, podemos
analisid-la do ponto de vista dos teste-
munhos das personagens/atrizes, pen-
sando-as como narradoras, mas esta é
apenas uma face da questao, pois temos
ainda a presenca do melodrama enquan-
to forma narrativa, a constituicao do do-
cumentario enquanto narrativa e a rela-
¢do de todos os pontos levantados com o
debate em torno do estatuto da narrativa
no ambito da historiografia.

29 BRAGANCA, 2008, p.136.

613

01/06/2012 14:27:21



A narrativa em debate no cinema

e na historia

A relacdo entre cinema e narrativa
foi discutida por diversos teéricos, levan-
tando polémicas diversas, a principal de-
las criando uma oposi¢ao entre o cinema
classico visto como narrativo e o cinema
moderno como nao-narrativo. Entretan-
to, André Parente, em seu livro Narrativa
e modernidade: os cinemas nao-narra-
tivos do poOs-guerra, contesta essa ideia
mostrando como “a oposicdo narrativo/
ndo-narrativo, tal como colocada pelos
semidlogos e por seus criticos (natureza
lingiiistica/natureza nao-lingiiistica), é
um falso problema.”s°

Para André Parente o problema
estd na forma de tratar os conceitos de
cinema e narrativa. Assim, em grade par-
te dos estudos, parte-se do principio de
que o Unico cinema narrativo € o classi-
co, pois o cinema moderno teria rompi-
do com a forma narrativa. A ruptura, no
entanto, segundo Parente, ndo se da com
a narrativa, mas com a forma da mesma
no cinema classico. Dessa maneira, o au-
tor divide, baseando-se nas reflexdes de
Blanchot, as narrativas em veridicas e
nao veridicas, devir veridico e devir fal-
sificante.

Dissemos que a narrativa ¢ uma funcio
pela qual é criado o que é contado. Seja
ela ficticia ou ndo, a narrativa veridica é
uma func@o que cria processos — ante-

3¢ PARENTE, André. Narrativa e modernidade: os
cinemas ndo-narrativos do pés-guerra. Campinas,
SP: Papirus, 2000. p. 14.
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riores, a0 menos em direito, aos com-
ponentes que a constituem: as imagens,
os enunciados etc. — pelos quais o que é
contado torna-se uno. [...] Ao contrario
da narrativa veridica, a narrativa nao-
-veridica exprime um devir multiplo do
mundo, que afeta tudo o que se torna
nele, mesmo aquele que a conta e aquele
que a escuta ou vé. Na narrativa veridi-
ca sabemos quem somos, quem fala e
quem conta, ao passo que, na narrativa
nao-veridica, essa comodidade, que se
exprime pela forma de identidade eu
= eu (= unidade sintética fundamental
responsavel pela totalidade temporal
do mundo e de seu sentido), é profun-
damente transformada, pois eu torna-se
um outro.3

O cinema direto ou “cinema-ver-
dade”, correntes do documentario que
surgiram nas décadas de 1950/60 e das
quais Coutinho pode ser considerado um
herdeiro, € incluido por Parente em uma
das formas do cinema moderno. No in-
terior deste conjunto que o autor retne
sob o signo do cinema moderno hé ten-
déncias realistas voltadas para o estilo da
reportagem e que buscam captar o real,
mas ha, também, cineastas que vao além
dessa formula e produzem um cinema
que, na verdade, poderia ser chamado
de indireto. Assim: “o que diferencia o
cinema direto do cinema indireto € que,
neste altimo, o presente é fundado na
imagem.”s?

O autor propde, dessa maneira,
uma separagao, pois o termo cinema di-
reto nao seria adequado para explicar os

3t TIbid., p. 37.
32 Tbid., p. 120.
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processos narrativos de cineastas como
Jean Rouch. Este faria um cinema mais
indireto, ou seja, voltado para a forma do
discurso indireto livre e de uma narrativa
nao veridica ou falsificante.

Os filmes de Coutinho sao herdeiros
de Rouch e dessa tradicao em que o ver-
dadeiro acontecimento é o préprio do-
cumentario. Um tipo de cinema em que
“os acontecimentos e as personagens nao
preexistem ao filme. O filme ndo consiste
em mostrar ou em reportar o aconteci-
mento, a situagdo etc. o filme torna-se o
proprio acontecimento.”? Desse modo,
toda essa reflexdo sobre a narrativa no
cinema buscada em André Parente nos
serve para olhar o cinema de Coutinho,
inclusive Jogo de cena, como um cinema
narrativo, desde que a noc¢ao de narrativa
seja considerada para além do realismo e
das formas do cinema cléssico.

A ideia do documentario como en-
contro, “no cinema indireto, o aconteci-
mento é um encontro por meio do qual as
personagens e o autor se intercedem”s4, é
também utilizada por grande parte dos
estudiosos do cinema de Coutinho. As-
sim, lendo a defini¢do de cinema indireto
proposta por Parente, parece em varios
momentos estarmos diante de uma refle-
%20 sobre os filmes do diretor.

Jogo de cena, mais ainda do que os
outros filmes de Coutinho, potencializa a
ideia do encontro, dos devires multiplos
do mundo e da instabilidade do eu que

se transforma em outro. A relagio teci-

3 Ibid., p.121.
34 Ibid., p. 122.
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da entre as historias das personagens e a
indiscernibilidade entre as falas de atri-
zes e personagens faz com que os lugares
normalmente estaveis do documentério,
diretor, personagem, espectador se mes-
clem.

Assim, Coutinho é diretor, mas é
também ator e personagem de seu pro-
prio filme, isso porque com as atrizes ele
teve de atuar fazendo as perguntas nos
momentos certos, repetindo um roteiro
de acordo com seu contato com as per-
sonagens. As atrizes sdo também perso-
nagens do filme contando suas proprias
histérias ou falando da dificuldade de
atuar.

Por vezes, como no caso de Fernan-
da Torres, sua fala e a da personagem se
imiscuem de tal forma que é de fato im-
possivel discernir quem esta falando. As
personagens sdo também atrizes inter-
pretando a si mesmas, encenando suas
histérias diante da camera. O publico é
espectador de um documentério, mas
também de um teatro e de uma ficgdo
(ou ficcoes). Todos os lugares conforta-
veis sdo deslocados varias vezes e as cer-
tezas associadas ao documentario mobi-
lizadas.

Em Jogo de cena o documentario se
constroi na forma de um jogo que brinca
com a cena, as personagens/atrizes, o es-
pectador, o diretor e o documentéario. O
que faz com que o filme esteja além da di-
cotomia entre cinema de fic¢ao e cinema
documentario, indagando as fronteiras.
Parente nos fala sobre a improvisacao no

cinema indireto:
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A verdadeira improvisagdo é a do “jogo
de méscara” e dos parametros que fazem
do filme uma contestagdo dos modelos
preestabelecidos, e a expressdo de um
devir. [...] E no jogo de mascara que o
filme afirma a indiscernibilidade da au-
tenticidade, qualquer que seja seu nivel
de organizacio do filme. E pelo jogo de
mascara que a imagem fascinante da
experiéncia presente é destruida, libe-
rando o acontecimento de sua realizagio
espaco-temporal, e as personagens da
situacdo. E por meio do jogo de mascara
(= poténcia do falso) que a fronteira en-
tre real e imaginario se torna indiscer-
-nivel. A verdadeira improvisagao é a do
teatro que afirma a vida.’

Se a questdo da narrativa mobiliza
debates no ambito do cinema, na histéria
ndo é diferente, sendo acirradas as dis-
cussoes sobre o estatuto narrativo da his-
toria e a relagdo entre o texto historiogra-
fico e outras formas narrativas ficcionais
como o romance (histérico). A ideia de
crise da histéria é constantemente evo-
cada em referéncia aos questionamentos
provocados a histoéria estruturalista, a
partir dos anos 1970/80 pela micro-his-
toéria, pela nova histéria cultural e pelo
linguistic turn.

Além do combate aos sujeitos sem-
pre coletivos, engendrado principalmen-
te pela micro-historia, gerando uma pre-
feréncia por recortes individuais e um
olhar para a transformacdo na historia,
“uma segunda razdo, mais profunda,
abalou as antigas certezas: a tomada de
consciéncia dos historiadores de que

35 Ibid., p. 125.
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seu discurso, seja qual for sua forma, é
sempre uma narrativa.”s® A historia es-
trutural dos Annales, a “nova histéria”
estava toda fundada em contraposicao
a historia factual e positivista do século
XIX, que era pensada como uma histéria
narrativa. E o que nos diz Chartier:

A constatacao [de que a o discurso his-
torico é sempre uma narrativa] nao era
evidente para aqueles que, rejeitando
a historia factual em proveito de uma
historia estrutural e quantificada, pen-
savam ter acabado com os simulacros
da narragéo e com a demasiado longa e
muito duvidosa proximidade entre a his-
toria e a fabula. [...] Em Temps et récit,
Paul Ricoeur mostrou o quanto era ilu-
soria essa cesura proclamada. Com efei-
to, toda historia, mesmo a menos narra-
tiva, mesmo a mais estrutural, é sempre
construida a partir das féormulas que
governam a produco das narrativas?.

Na historiografia a questao da histo-
ria narrativa em oposicao a uma historia-
-problema (modelo proposto pela “nova
histéria”) também é construida em torno
de uma falsa questao, j4 que todo discur-
so historico é necessariamente narrativo,
assim a forma positivista/factual predo-
minante no século XIX, especialmente
na Franca, é apenas uma das formas nar-
rativas assumidas pela histéria. A partir
da constatacao do carater narrativo da
historiografia, surgem desdobramentos,

>

3

CHARTIER, Roger. Poderes e limites da repre-
sentacdo Marin, o discurso e a imagem. In: Idem.
A beira da falésia: a historia entre certezas e in-
quietudes. Porto Alegre: Ed. UFRGS, 2002. p. 85.
Ibid. p.86.

3

N
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de acordo com Chartier e, o principal de-
les seria “a necessidade de determinar as
propriedades especificas da narrativa de
histéria em relacao a todas as outras™®.

Algumas correntes da historiogra-
fia acabaram por reduzir a historia a seu
aspecto narrativo, é o caso dos adeptos
da corrente surgida nos Estados Unidos
denominada linguistic turn — incluidas
aqui as reflexdes de Hayden White sobre
a meta-historia — “que, em estrita orto-
doxia saussureana, considera a lingua-
gem como um sistema fechado de signos.
[...] A realidade nao deve mais ser pen-
sada como uma referéncia objetiva, ex-
terna ao discurso, mas como constituida
pela e na linguagem.”s°.

Foram formuladas, também, res-
postas aos questionamentos colocados
pelos defensores de uma reducao da his-
toria ao seu aspecto narrativo. Ricoeur
(2007) nao adere as “teses narrativistas”,
mas defende a necessidade de recolocar
a questao da narrativa, pensando seu lu-
gar na operagao historiografica. O autor
afirma:

Direi, portanto, primeiramente, o que
nao se deve esperar da narratividade:
que ela preencha uma lacuna da explica-
¢ao/compreensao. Nesta linha de com-
bate que proponho ultrapassar estao
curiosamente reunidos os historiadores
de lingua francesa que resumiram suas
queixas na oposicdo provisoria entre
histéria-narrativa e histéria-problema e
os autores de lingua inglesa que eleva-
ram o ato de configuracao da composi-

38 Ibid., p. 87
5 Ibid., p.88.
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¢do da narrativa a posic¢ao de explicagio
exclusiva das explicagOes causais, ou até
finais. Criou-se, assim, uma alternativa
aparente que faz da narratividade ora
um obstaculo, ora um substituto para a
explicagao+.

Chartier também se coloca na de-
fesa de uma historiografia que nao ceda
nem ao narrativismo por um lado, nem
por outro a uma histdria positivista ou
mesmo ao estruturalismo. Para o autor,
é preciso diferenciar os mecanismos que
regem as praticas daqueles que cons-
troem o discurso, indiscerniveis entre
si para o linguistic turn, os textos e as
praticas sdo constituidos por logicas di-
ferentes.

A narrativa historica traz, assim es-
pecificidades proprias, nos falam Char-
tier e Ricoeur. Este Gltimo propde pen-
sar a narrativa no interior da “operacao
historiografica” dividida nas trés fases
acima citadas, a fase documental, a fase
da explicacdo/compreensao e a fase da
representacdo historiadora. A reflexao
sobre a narrativa se coloca mais nesta
dltima fase, mas Ricoeur lembra que a
narrativa entra em relacdo com os pro-
cedimentos da explicacdo/compreensao.

Durval Muniz de Albuquerque Jr.
traz uma postura um pouco diferen-
te, mas também se volta para as regras
especificas da narrativa histérica. Para
ele, sdo formas narrativas distintas a
ficcao literaria e a historiografia, o que
nao garante a esta ultima um realismo

ou uma verdade maiores. O historiador

40 RICOEUR, 2007, p. 251.
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busca a verdade e para isso se atém aos
documentos do passado e a uma série
de regras implicitas ao campo da histo-
riografia, estas sao apontadas e estuda-
das por Michel de Certeau em A escrita
da historia#’. A ameaca diante da perda
do estatuto da histéria em decorréncia
do reconhecimento do carater narrativo
do discurso do historiador é questionada
por Albuquerque Jr.:

A dimensao poética e ficcional da his-
toria, seu carater tropoldgico teria que
ser negado sob pena desta perder a sua
especificidade como conhecimento.
Nao partilho destes temores, porque o
que garante a especificidade da historia
como discurso nao é porque seja um dis-
curso mais realista, ou seja, um discurso
mais verdadeiro do que o da literatura,
mas porque segue regras distintas das
que presidem o discurso literario, e en-
tre elas est4, justamente, a de se buscar
dizer a verdade e se ater aquilo que a
documentacao vinda do passado permi-
te dizer. [...] A busca da verdade é um
imperativo ético para o historiador, ndo
uma garantia epistemologica. Creio que
a compreensao da nocdo de ficgdo ou
de poética ainda remete as formulagoes
positivistas do século XIX, que procurou
separar radicalmente fato e fic¢ao, cién-
cia e arte+.

Afirmar, assim, o carater narrativo
da histéria, ndo implica necessariamente

41 CERTEAU, Michel de. A escrita da histéria. Rio
de Janeiro: Forense Universitéria, 1982.

4 ALBUQURQUE JUNIOR, Durval Muniz. O his-
toriador naif ou a andlise historiogrdfica como
prdtica de excomunhdo. 2006, p.17. Disponivel
em: <http://www.cchla.ufrn.br/ppgh/docentes/
durval/artigos/segunda_remessa/o_historia-
dor_naif.pdf.> Acesso em: 28 jul. 2011.
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aderir as teses narrativistas ou, no ex-
tremo oposto, a um modelo de histéria
acontecimental. Da mesma forma, dizer
que o cinema é em praticamente todas as
suas manifestagbes narrativo*s, nao sig-
nifica retirar a especificidade do suporte
imagético ou aproximar de um modelo
classico de narrativa cinematografica.
Assim, Jogo de cena pode ser analisado
a partir da ideia de narrativa, mesmo
que esta adquira uma forma nao cléssica,
“nao veridica”. Sera que as formas hoje
utilizadas pela historiografia também
nao se encaixam nessa ideia de uma nar-
rativa “nao veridica”?

No lugar das estaveis narrativas fac-
tuais do século XIX e das também esté-
veis formas do estruturalismo do século
XX, viu-se proliferar na historiografia
das ultimas décadas uma série de novas
abordagens, objetos, formas de olhar, su-
jeitos. Nao mais numa perspectiva tota-
lizadora, historiadores abriram mao dos
recortes macro e “quiseram restaurar o
papel dos individuos na construcao das
relagdes sociais. De onde varios deslo-
camentos fundamentais: das estruturas
as redes, dos sistemas de posicoes as si-
tuagoes vividas, das normas coletivas as
estratégias singulares.”.

Este movimento em direcao ao sin-
gular nao se viu apenas na historiografia,
ele se relaciona de forma ampla a queda do
muro de Berlim (1889) e da URSS (1991), e
a ideia de crise dos paradigmas ou das uto-
pias também esté relacionada aos debates

43 PARENTE, 2000.
4 CHARTIER, 2002, p. 83.
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em torno da crise da modernidade e ao po-
1émico conceito de pés-modernidade.

No caso do cinema documenti-
rio, brasileiro pelo menos, ha uma cla-
ra mudanca nas formas de filmar e nas
relacbes travadas com os personagens,
também uma profusao de novas formas e
a presenca de influéncias da videoarte. O
olhar para as singularidades e a busca de
sujeitos mais individualizados, nao ten-
tando enquadra-los em nenhuma catego-
ria prévia, pode ser notado no cinema de
Coutinho, representante do documenta-
rio brasileiro contemporaneo.

O documentario constitui alterna-
tivas proprias e mecanismos especificos
de lidar com o mundo e produzir ima-
gens, mesmo em Jogo de cena, a per-
meabilidade pela ficgdo n3o implica na
dissolugdo do filme como documenta-
rio. Coutinho vai, por outro lado, além
das defini¢gbes do cinema documentario
como espelho do real, fortemente arrai-
gadas a uma concepgao realista que s6 foi
predominante, em termos conceituais e de
definicao por parte dos pensadores do ci-
nema, durante um periodo de 1930 a 1960.

Documentario e Historia: um
compromisso ético?

Jodo Moreira Salles# propoe tratar
a relacdo entre documentario e ficcao a
partir de uma questao ética. Para o au-

tor, que é também documentarista, a

45 SALLES, Jodao Moreira. A dificuldade do docu-
mentério. In: MARTINS, José de Souza; ECKERT,
Cornélia; NOVAES, Sylvia Cauiby (Org.). O ima-
ginario e o poético nas ciéncias sociais. Bauru-
-SP: EDUSC, 2005. p. 57-71.
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diferenca entre os dois campos estaria
na relagdo travada com os personagens
que, no documentéario, seria composta
por pessoas reais, cuja existéncia fora
das telas implicaria num compromisso
ético diverso do caso dos personagens
no cinema de ficgdo. O mesmo racioci-
nio poderia ser aplicado a histéria, tendo
em vista que sua especificidade se defi-
ne principalmente por um compromisso
ético definidor do olhar para o passado (e
para a documentacio).

E preciso evitar as oposicGes sim-
plistas entre historia/documentério
e discursos ficcionais. A ideia de uma
verdade imanente ao documentario e a
historia coloca mais dificuldades ao tra-
balho do que proporciona solugbes aos
problemas epistemologicos enfrentados
por documentaristas e historiadores.
Coutinho nos provoca ao colocar a ques-
tdo: o que é ser verdadeiro (diante de
uma camera)?

A ideia de verdade, também deve
ser assim pensada, afinal este é um
conceito construido historicamente. E
preciso lembrar que “a verdade nao é o
simples reflexo do objeto no espirito do
sujeito™®, a verdade é resultado de dis-
putas e de convencoes que se modificam
ao longo do tempo. Coutinho nos mostra
como é possivel ser verdadeiro contando
a histoéria de outra pessoa, evidenciando
como nossas crencas nas imagens de um
documentario sao fruto de pré-conceitos,
concepcoes que desconhecem a propria
histéria do género.

4 ALBUQURQUE JUNIOR, 2006, p. 14.
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Em “Mas afinal... o que é mesmo
documentario?” Ferndo Ramos# coloca
uma série de perguntas comuns susci-
tadas diante dos filmes documentarios,
mostrando como o campo é muito mais
amplo do que o concebemos no senso
comum. O autor faz lembrar que a ence-
nacao e a manipulacdo nao sao estranhas
ao documentario, assim, muitas vezes
cristalizamos uma ou outra corrente
como modelo para definir todo um con-
junto de filmes que é na verdade hetero-
géneo. Ramos e Da-Rin*® nos mostram
que o documentério desde seu inicio faz
uso dos recursos cinematograficos para
emitir assercoes sobre o mundo, portan-
to nao se sustenta a ideia do documenta-
rio como espelho do real.

Bill Nichols aponta a importan-
cia da questao ética no documentério, e
como diferentes posturas éticas geram
variadas combinacdes das relagoes entre
cineasta/diretor/equipe, tema/persona-
gens e publico/espectadores. Segundo
Nichols, “um modo convincente de pen-
sar essa interacdo consiste na formu-
lagdo verbal dessa relagdo tripolar: Eu
falo deles para vocé”™, nessa forma os
trés polos sao distintos e se encontram
separados, mas esta € apenas uma das
configuracoes das relagdes entre os trés
principais elementos do documentario.
Nichols aponta outras possibilidades

4“7 RAMOS, Fernao Pessoa. Mas afinal...o que é mes-
mo documentario? Sao Paulo: Editora SENAC,
2008.

48 DA-RIN, Silvio. Espelho partido: tradi¢ao e trans-
formacdo do documentario. 3. ed. Rio de Janeiro:
Azougue Editorial, 2006.

49 NICHOLS, Bill. Introducdo ao documentario. 2.
ed. Campinas, SP: Papirus, 2005. p.40.
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como “ele fala deles — ou de alguma coisa
— para nés” e “eu falo — ou nos falamos —
de noés para vocés”s°.

Assim, da separacao total dos ele-
mentos, diretor, personagem e publico
como elementos distintos, chega-se a
duas outras configuracoes, a tltima delas
traz, pela primeira vez, uma proximidade
entre personagem e diretor, caracteriza-
da pelo encontro.

A formula “eu falo — ou nos falamos
— de nos para vocés” € a que se encon-
tra nos documentarios de Coutinho, em
que o diretor, mesmo filmando pessoas
de contextos sociais distintos dos seus,
busca uma aproximacao com as persona-
gens, construindo uma espécie de unida-
de nesse “nés” provisorio, s6 possivel na
ideia do documentéario como encontro.
Coutinho comenta a esse respeito: “a
partir disso, vocé pode estabelecer uma
igualdade — temporéaria, utépica, e nesse
sentido nao ilusoério porque sb é tempo-
raria —, e que gera um troco que se pode
construir, porque a pessoa nao vai ser
julgada...”s.

Parte desses filmes sdo pautados
por uma postura ética do encontro e de
explicitacao das condicgbes da filmagem,
exposicdo de seu proprio dispositivo,
o que possibilita a construgdo de uma
igualdade proviséria como falava Cou-
tinho. Jodo Moreira Salles destaca estas
tendéncias que o cinema documentario
tem adquirido nos tultimos anos de reve-

lar seus proprios mistérios constituindo

50 Ibid., p. 44-46.
51 BRAGANCA, 2008, p.108.
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obras reflexivas, ndo que isso seja garan-
tia de qualidade, mas quando h& uma
juncao entre reflexividade e qualidade os
filmes se mostram verdadeiros ensaios
sobre a ética e a estética do documenta-

rio. Transcrevo aqui suas palavras:

Mas nesse ponto é preciso fazer uma ob-
servac¢ao importante: nos ultimos anos,
o cinema documental vem tentando en-
contrar modos de narrar que revelem,
desde o primeiro contato, a natureza
dessa relacdo. Sao filmes sobre encon-
tros. Nem todos sdo bons, mas os me-
lhores tentam transformar a férmula eu
falo sobre ele para nés em eu e ele fala-
mos de nos para vocés. Desse encontro
nasce talvez uma relagio virtuosa entre
episteme e ética. Filmes assim néo pre-
tendem falar do outro, mas do encontro
com o outro. Sao filmes abertos, caute-
losos no que diz respeito a conclusoes
categoricas sobre esséncias alheias. Nao
abrem mao de conhecer, apenas deixam
de lado a ambigao de conhecer tudos2.

Schorske pensa o encontro da his-
toria com outras disciplinas, mostrando
como hoje a disciplina se libertou tanto
de uma posi¢ao submissa como da ideia
de uma superioridade em relagdo aos
outros saberes, hoje os historiadores es-
tariam em busca de novas parcerias com
outros campos, a partir das quais a histo-
riografia se abre para poucos ou inexplo-

rados caminhos:
Olhando para a historia hoje, é possivel
falar de glasnost. A ordem hierarquica
das disciplinas foi totalmente abalada
em nosso século. Pela primeira vez em

52 SALLES, 2005, p.70.
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sua longa vida, Clio esté participando do
jogo dos encontros em seus proprios ter-
mos. Ela perdeu a ilusdo de ser rainha,
monarca de tudo o que investiga na cena
erudita. Nao esta mais submetida ao ser-
vico da teologia ou do direito, nem est4
casada com a filosofia a fim de realizar
com sua parceira projetos liberais bur-
gueses do mundo da politica. Agora ela
escolhe seus parceiros com liberdadess.

Também certa historiografia, em
que se encontram as reflexdoes de Cer-
teau, Ricoeur, Chartier, Ginzburg, para
citar apenas alguns nomes, herdeira e
contemporanea de Foucault, abriu mao
da “ambicdo de conhecer tudo”™, o que
ndo implica abrir mao da capacidade ou
da busca por conhecer (ou da referen-
cialidade do conhecimento histérico em
relacdo ao passado).

A “operacao historiografica” é per-
meada por encontros, do testemunho ao
arquivamento, do contato do historiador
com os documentos nos arquivos e com
as formas explicativas a constitui¢do da
representacao historiadora. Sem esse en-
contro do historiador com os documen-
tos (no arquivo) ndo é possivel conceber
a histéria. Pensar a historia enquanto
operagdo ¢é falar de uma relagao, de um
encontro, como afirma Certeau:

Encarar a histéria como uma operagio
sera tentar, de maneira necessariamente
limitada, compreendé-la como a relacdo
entre um lugar (um recrutamento, um

53 SCHORSKE, Carl E. Pensando com a histéria:
indagagGes na passagem para o modernismo. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 2000. p. 254-255.

54 SALLES, 2005, p. 70.
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meio, uma profissao, etc.), procedimen-
tos de analise (uma disciplina) e a cons-
trugdo de um texto (uma literatura)ss.

Os documentarios de Eduardo Cou-
tinho, principalmente a partir de Jogo de
cena, marcam um momento reflexivo e
poético do cinema documentario brasi-
leiro. Parece interessante, assim, apro-
ximar esta abordagem do exercicio de
alguns historiadores que buscam eviden-
ciar o quanto ha de construcao e escolha
em seu trabalho.

Longe de significar uma dissolucao
do campo historiografico (ou documen-
tal) essa postura traz a possibilidade de
uma historia aberta. Uma abertura que
pode dar-se em varios sentidos, como na
direcdo de uma diversidade de objetos e
de cruzamentos com o campo da cultura
e das artes. O exercicio desta historiogra-
fia de reconhecer seu aspecto criativo é,
sobretudo, um reconhecimento da histo-
ricidade da propria historiografia, afinal,
como nos lembra Benjamin, “articular o
passado historicamente ndo significa co-
nhecé-lo ‘tal como ele propriamente foi’.
Significa apoderar-se de uma lembranca
tal como ela lampeja num instante de
perigo”se.

Embora possa ser visto como um
cinema do presente, pois voltado para o
momento da filmagem e reunindo “pe-
quenas historias descentradas, que se co-
municam através de frageis ligacoes nao-

55 CERTEAU, 1982, p.57.

5 LOWY, Michel. Walter Benjamin: aviso de incén-
dio: uma leitura das teses “Sobre o conceito de
histéria”. Sao Paulo: Boitempo, 2005. p.65.
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-causais”, o documentario de Coutinho
encontra o passado por meio das memo-
rias narradas por suas personagens.

Como afirma Consuelo Lins, “é um
cinema do presente, mas um presente
impuro, que deve ser entendido em um
sentido mais amplo, nao apenas o pre-
sente instantaneo da atualidade, mas o
da rememoracdo ou evocacao”®. Dessa
forma, temos nestes documentérios uma
imbricada relagdo de presente e passado
que esta além de uma separacgao dico-
tomica e acabada entre os dois tempos
— estes se interpenetram por meio da
memoria.

Jeanne Marie Gagnebin, no texto
Memoria, historia, testemunho, evoca o
conceito de rememoragio, proposto por
Walter Benjamin, lembrando que:

Tal rememoracao implica uma certa as-
cese da atividade historiadora que, em
vez de repetir aquilo de que se lembra,
abre-se aos brancos, aos buracos, ao es-
quecido e ao recalcado, para dizer, com
hesitagGes, solavancos, incompletude,
aquilo que ainda nao teve direito nem
a lembrancga nem as palavras. A reme-
moracao também significa uma atencgao
precisa ao presente, em particular a es-
tas estranhas ressurgéncias do passado
no presente, pois néo se trata somente
de nao se esquecer do passado, mas de
agir sobre o presente.

57 LINS, Consuelo. O cinema de Eduardo Coutinho:
uma arte do presente. In: TEIXEIRA, Francisco
Elinaldo (org.). Documentario no Brasil: tradi-
¢ao e transformacao. Sdo Paulo: Summus, 2004.
p-183.

58 Tbid., p.188.

GAGNEBIN, Jeanne Marie. Memoria, historia,

testemunho. In: Idem. Lembrar, escrever, esque-

cer. 2 ed. Sao Paulo: Ed. 34, 2009. p.55.

)

Cad. Pesq. Cdhis, Uberlandia, v.24, n.2, jul./dez. 2011

01/06/2012 14:27:21



O movimento de abertura para o
acaso do presente das filmagens é, assim,
uma abertura também para o passado
pelo exercicio de rememoracgao. Gagne-
bin fala da atividade do historiador, mas
suas afirmac0es servem aqui também ao
trabalho feito por Coutinho, em que se
nota essa atencdo ao presente. Ha lugar
para os esquecimentos, siléncios, recal-
ques, a memoria aparece com suas lacu-
nas, brancos, limites e, a0 mesmo tempo,
figura como um exercicio saudavel e ati-
vo de rememoracao que visa elaborar um
passado.

Em Jogo de cena, historias circu-
lam, deslocam-se, sdo repetidas, retor-
nando em diferentes vozes, corpos ou
imagens. Assistimos a uma mesma cena:
mulheres dentro de um teatro, no pal-
co, sentadas em uma cadeira diante do
diretor (e de costas para a platéia) con-
tando histérias. Através deste exercicio
do contar, do narrar a si mesmas, estas
mulheres parecem elaborar seus passa-
dos, historias de dor, perda e superacao.
Coutinho retne, reordena, monta estas
histérias em uma narrativa, numa tarefa
parecida com a do historiador, especial-
mente daquele que lida com os testemu-
nhos orais.

Concluo o texto com um comentario
de Cezar Migliorin sobre o filme: “no mo-
mento em que a pessoa que viveu a his-
toria se encontra com a atriz, no corte, o
que se abre é uma circulacao infinita da-
quelas historias”°. O corte é, assim, essa

% MIGLIORIN, Cezar. Sob o risco das imagens: a
cena na cena. Grumo, Buenos Aires, v. 8, 2010,
p-53.
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passagem em que os encontros se pro-
cessam e as fronteiras sao indiscerniveis,
esse lugar onde temporalidades distintas
podem conviver e os encontros sao pos-
siveis — entre pessoa, atriz e personagem,
documentario e ficgdo, historia e arte.
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