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Meméria, fabulacio e mise-en-scéne — onde a Rubia e o Preto ficam

Los rubios (2003), de Albertina Carri, trata a auséncia dos pais da diretora,
sequestrados e assassinados pela ditadura militar argentina, quando ela tinha
apenas trés anos. Sua narrativa enlaca uma trama de testemunhos, constréi va-
rios pontos de vista sobre o passado, fabula experiéncias e o trauma por meio
de uma diversidade de géneros, linguagens e suportes. E uma obra construida
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em metalinguagem, mote que estrutura o cendrio para a reflexdo em primeira
pessoa. Carri na narrativa, se materializa promovendo asser¢des sobre sua pro-
pria vida. Todavia, a diretora mescla o documentdrio a ficcio e suas memdrias
sdo interpretadas pela atriz Analia Couceyro. Esta revive através da ficcio-
nalizag@o do testemunho momentos chaves da vida de Albertina, enquanto a
Albertina real constréi seu passado, sua identidade.

Branco sai, Preto fica (2014), de Adirley Queirds, também se afasta da
construcdo tradicional de um documentdrio de memoria e se edifica por uma
estrutura ficticia que assenta o relato de memdria. Por esse viés, Queirds apre-
senta ao espectador um evento cadtico ocorrido no baile black Quarentdo, em
Ceilandia-DF, no dia cinco de margo de 1986. Assim, Adirley Queirds conduz
a ficcdo cientifica as memorias de Marquim e Sartana, dois sobreviventes desta
noite de baile em Branco sai, Preto fica.

Tanto Queirds, como Carri, articulam suas mise-en-scénes em duas moda-
lidades. Uma planificada, controlada em todos os aspectos possiveis, como em
um de filme de ficgdo comum, e a outra, por meio da interacio entre persona-
gem e o sujeito da cAmera, aberta as intervengdes do acaso no mundo histérico.

Assim, Los rubios e Branco sai, Preto fica realizam a encenagao no cruza-
mento entre a ficcdo e o documentdrio, entre o controle e o acaso. A encenagao
nesse sentido é realizada através da mescla entre a encenagdo-construida, loca-
¢do, acdo e afeccdo (Ramos, 2008), de modo que, em algumas cenas, a catego-
rizacdo pode ser precisa, mas em outras a fabulacdo é tamanha que extrapola os
limites dos conceitos e das formas. Ela acontece tanto em ambientes construi-
dos, de forma a limitar a acdo do acaso, como também aberta aos imprevistos,
no corpo-a-corpo com o real.

Dessa maneira, Albertina Carri em Los rubios, construiu um roteiro, pla-
nejou algumas cenas, mas afirma: “este guién debe ser leido como una guia,
un boceto de lo que es la pelicula. [...] Es decir que los didlogos planteados en
el guidn no son necesariamente los que quedaron en la pelicula” (Carri, 2007:
35).

Por exemplo, na primeira cena que revela o traco documental do filme,
ainda na sequéncia de introducdo, se fosse totalmente planejada perderia sua
poténcia (Imagem 1). A diretora e sua equipe entrevistam uma senhora que co-
nheceu a familia Carri antes do sequestro — que inclusive reconhece a diretora
chamando-a, como nos lembra Martin Kohan (2004) ! de Robertina. Nesta

1. De acordo com Kohan (2004), “Algo tienen estos vecinos, cuando se equivocan con las
identidades. El hijo de la vecina entregadora, un hombre nervioso al que una cdmara también
nerviosa tiene que buscar para que aparezca al hablar, se equivoca con el nombre de Albertina
Carri. Pero no comete un error cualquiera: le dice “Robertina”, la entrevera con el padre”.
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cena, a encena-acao acontece no risco do real, sem ensaio, no corpo-a-corpo
com o mundo.

Imagem 1. Mise-en-scéne documental — Los rubios

Um plano geral da fachada da casa inicia a cena. E nesse momento, como
assinala Ramos (2012: 22) que, “a presenca do sujeito-da-camera funda a to-
mada, ao transformar acdo em encenagdo. Nao se constitui propriamente em
individuo fisico, mas incorpora a maquina que sustenta no corpo e também a
equipe que o faz existir como imagem cinematografica”.

A diretora e um membro da equipe estio de costas, enquanto a personagem
entrevistada estd posicionada no fundo do quadro, quase invisivel na profundi-
dade. O camera-man vai se aproximando, até parar ao pé do portdo, montando
o tridngulo para entrevista: cimera, Albertina e entrevistada. Com o zoom, ele
passa entre as grades do portdo, pelo jardim e enquadra a personagem em pri-
meiro plano, um percurso suave em que a montagem alterna primeiros planos
da diretora, com primeiros planos da entrevistada, compondo o plano contra-
plano. A cena termina com despedidas e agradecimentos, o zoom retorna a
posicao normal e corte seco.

Esta cena revela alguns dos problemas da mise-en-scéne documental. De
imediato, a prépria forma com que a equipe encontra e aborda a personagem
limita as opcdes de mise-en-scéne. A senhora estd parada na janela de sua casa,
ndo convida a equipe a entrar, nem sai a calcada. Sua imobilidade impdem a
ordem dos corpos no quadro e estabelece restricdes no que diz respeito a ma-
quiagem, figurino ou luz artificial, caso fosse necessario algum desses recur-
sos. Ainda no inicio da entrevista a senhora pergunta: “que estdn filmando?”,
um dos membros da equipe responde que € um trabalho para faculdade, e por
isso ela poderia ficar tranquila.

No entanto, a senhora ndo estd tranquila, enquanto diretora e equipe lhe
direcionam vdrias perguntas, a senhora se limita a responder: “para mi fueran
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gente muy buena, no tengo nada que decir” ou “no sé, no tengo ni idea”. Em
meio a estas tensdes, hd uma busca pela legibilidade, harmonia e profundidade
de campo. (Imagem 1).

Ja Adirley Queirds, ndo utilizou o acaso na mesma perspectiva de Carri.
O diretor realizou poucas cenas em ambientes cujo controle “integral” nio era
possivel. No entanto, na cena realizada em um mercado popular, o diretor
ornamenta a encenagdo com os olhares curiosos, colocando dessa maneira as
personagens “no mundo real” (Imagem 2), exatamente no cruzamento entre
controle e acaso.

Nela, Marquim e Jamaika vao em busca de sons que irdo compor o arsenal
da bomba sonora que serd langada em Brasilia. A ideia é captar o som da ci-
dade, das ruas, do povo..., e nada melhor do que um mercado popular para tal
coleta. A figuracido é realizada sempre com Marquim e Jamaika caminhando
no centro do quadro pelos apertados corredores do mercado (Imagem 2-a, b.).

A construcdo da banda sonora € limpa e rica em vozes, propagandas, mu-
sicas, levando o espectador a sentir-se com os fones da personagem. Logo,
Marquim se atenta para uma sonoridade que rapidamente torna-se marcante
na banda sonora e desencadeia, junto a performance corporal do ator, a neces-
sidade da cena seguinte (Imagem 2-c.).

O figurino de Jamaika continua no mesmo padrio de todas as outras cenas,
mas o de Marquim se modifica. De roupas neutras, em tons pastéis e black
power, para tranga rastafari, cal¢a vermelha e camiseta cinza. Segundo o rap-
per e ator Marquim, a composicdo padrdo da personagem nao podia mudar,
de modo que, sob sua insisténcia, esta foi a Ginica cena que o diretor autorizou
trocar o figurino da personagem. 2

Nessa sequéncia, Adirley Queirds tem o controle dos corpos das persona-
gens, mas ndo sdo todos os corpos que compdem o quadro. Deste modo, o
diretor ndo pode prever todas as acdes ou impedir (se € que deseja) os olhares
desconfiados e curiosos, a vontade de aparecer ou de se esconder da camera
que o choque entre o mundo real e ficcional evidéncia na mise-en-scéne desse
mercado de sonoridades.

2. Marquim do Tropa comenta a questdo no debate pds-lancamento do filme no 47° Festival
de Brasilia. Disponivel em: www.youtube.com/watch?v=m8tQNfpUHoM. Acesso em: 12 de
ago. de 2017.
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Imagem 2. Mise-en-scéne em externa: Branco sai, Preto fica.

Assim, Queirds e Carri nestas cenas se relacionam com o acaso sob a égide
da flexibilidade, tal como postula Aumont (2006: 171): “o cineasta parece nao
intervir, ou intervir muito pouco, parece estar mesmo ausente da rodagem e,
porém, nada se faz que ele ndo tenha, de certa maneira previsto — ou antes, que
ele ndo tenha previsto aceitar e disso se servir integrando-o no seu projeto”.

Narrar o inenarravel — fabular o trauma

Tanto em Branco sai, Preto fica, como em Los rubios, narrar o trauma ¢
uma dor constante, de modo que a fabulacdo auxiliou decisivamente os dire-
tores na construcio do relato traumadtico possibilitando a feitura dos filmes.
A fabulagdo no caso de Carri se revelou sobretudo através da atriz que a re-
presenta, da encenacdo do testemunho, da animacdo, etc. J4 Queirds conce-
beu uma alegoria que permitiu aos sujeitos criarem seus personagens e, desta
forma, rememorar o trauma nos cendrios construidos exclusivamente para o
filme. Nas palavras do diretor:

Primeiro a gente faz toda uma ambientacdo de cendrio, pra s6 depois levar
os personagens para o ambiente [...]. Entdo a partir do momento que a gente
constrdi esse cendrio, a gente deixa eles andando pelo cendrio, onde eles an-
davam era filme. O rigor era um rigor prévio no sentido de que vamos fazer
um cendrio que talvez lembre uma ficcao cientifica e vamos construir cenarios

mais isolados, mas a partir dai, como o personagem vai agir é com ele. Nao
existe o roteiro tradicional. 3

A falta de um roteiro proporciona as personagens a liberdade de construir
sua narrativa traumdtica usando a fabulagao, isto é, se transformando no ato da
mise-en-scene. Esse processo é bem evidente na cena de introducdo de Branco
sai, Preto fica, no performético relato de Marquim.

A cena tem inicio com um forte ruido que sugere o som de uma esteira, em
tela preta com o letreiro: “Antiga Ceilandia, Distrito Federal” (Imagem 3-a.).

3. Debate com Adirley Queirds sobre Branco sai, Preto fica na Universidade Federal Flu-
minense. Disponivel em: www.youtube.com/watch?v=WigC2b-uJXQ&t=201s. Acesso em: 25
de ago. de 2017.


https://www.youtube.com/watch?v=WigC2b-uJXQ&t=201s
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Corte seco e por um plano geral em movimento de grua ascendente vemos uma
parede pichada a esquerda, um prédio de quatro andares ao fundo e parte de
um parquinho no canto direito do quadro (Imagem 3-b.). E noite.

Outro corte, Marquim desce um lance de escadas sobre um elevador em
contra-picado, vestindo calca jeans € uma camiseta de cor cinza com as pa-
lavras “Retro sport”. O local parece um esconderijo, ferramentas espalhadas,
luzes nas paredes, uma caixa pendurada com alguns vinis e objetos irreconhe-
civeis. (Imagem 3-c).

Este ¢ um plano geral longo, que permite ao espectador conhecer o cendrio
e acompanhar na profundidade do quadro o movimento suave da cadeira. Mar-
quim lava as maos (em off’), em seguida estaciona ao lado da bomba sonora, o
aparelho cilindrico luminoso que se destaca no fundo quadro. Com uma chave
de fenda, em plano médio, mexe na bomba, ela emite um assobio distorcido
(Imagem 3-d.) mudando a feicdo da personagem. Em seguida, um primeiris-
simo plano de um toca-discos em movimento, a mao de Marquim posiciona a
agulha no vinil, entra uma base sonora prépria do estilo gangsta rap* (Imagem
3-e.). Em primeiro plano, Marquim estd com fone de ouvidos € um microfone
préximo a boca (Imagem 3-f.), inicia um relato em primeira pessoa, seu ca-
minho até chegar ao baile: “Domingo, sete horas da noite. Ja estou com meu
pisante, minha beca, estou em frente de casa. T6 indo em direcdo ao centro da
Ceilandia [...]".

Aqui, Marquim executa a fabulacio, de modo que, profere o relato como se
ainda estivesse em 1986, portanto é o Marquim bboy > quem narra. O relato da
personagem simula uma noite de baile no Quarentdo, planos longos e fixos
sdo entrelacados a imagens da época, o que potencializam a encenagdo da
personagem: “Oh! que loco! T4 inflamado, ja d4 pra ouvir as pancadas daqui.
Olha os graves, hoje o Rubao td botando pra quebrar”. Experienciamos, dessa
forma, a atmosfera contagiante do Quarentio.

Daqui em diante, Marquim ji nio é o bboy, mas o rapper que, através
de outra via de fabulagfo inicia o primeiro trecho da musica de sua autoria,
“Baile no Quarentio”, ¢ introduzindo o espectador no dia do baile: “O baile
vai se loco aqui no Quarentdo, os moleques estdo de quina me esperando ali
irmao, a bagaceira vai ser loca e o bicho vai pegar [...]”. (Imagem 3-g. h.).

Dentro do baile ele comeca o passinho. Marquim movimenta a cabecga,
os ombros, o corpo, d4 dicas aos que tentam acompanhé-lo, vivenciando por

4. O estilo gangsta rap foi hegemonico no rap brasileiro nos anos 1990 até meados de 2000.
5. Dangarino de break.

6. A mdsica “Baile no Quarentdo” compde o dlbum “Sé na midda” (2010) do grupo Tropa
de Elite. Disponivel em: https: www.youtube.com/watch?v=lKZ1.4101XGw. Acesso em: 24
de jul. de 2017.


http://www.youtube.com/watch?v=lKZL410lXGw
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alguns segundos aquele tempo, sempre com um sorriso no rosto. No entanto:
“T4 acontecendo alguma coisa. Oh! Chama as minas pra cd. T4 acontecendo
alguma coisa ali na portaria. O que € aquilo?” Som de tiros e latidos se mistu-
ram a base gangsta. “Vish...os cana! Os pé de bota td na area”.

A partir daqui a base harmoénica € interrompida, um siléncio toma conta da
cena, até que: “Bora, bora, bora, bora...Puta pra um lado e viado pro outro!
Bora porra! T4 surdo negdo? T6 falando que branco 14 fora e preto aqui dentro,
branco sai e preto fica porra!”. (Imagem 3-i.).

Marquim j4 ndo sustenta o sorriso, nem o rosto elevado, prostrado, seu
corpo, seu olhar, sua expressdo manifestam a catdstrofe, a impoténcia do ci-
dadao frente ao autoritarismo. Numa vertiginosa aproximagao, a cena termina
como muitas canc¢des do gangsta rap produzido nos anos 1990, ao som de tiros
e do Globocop.” (Imagem 3-j.).

a.

PR (b, DT PO,

7. No Brasil, o estilo gangsta rap produzido a partir de meados dos anos 1990, utiliza
com frequéncia em sua base harmonica sons de tiros e helicpteros, bem como referéncias ao
helicéptero da emissora Globo, o Globocop.
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Imagem 3. Secdo de abertura de Branco sai, Preto fica.

J4 Albertina Carri, emprega a fabulacio do testemunho conciliando trauma
e critica estética. Dessa maneira, a0 mesmo tempo em que a diretora utiliza a
fabulacio na mise-en-scene, como forma de narrar a memoria traumatica, tam-
bém executa essa mise-en-scene de forma a provocar uma critica sistemética
a estética estabelecida do testemunho, a que garante o “rigor documental”, ao
longo de sua pelicula.

Assim, sobretudo nas cenas que acontecem no cendrio onde Albertina cita
explicitamente Jean-Luc Godard® e John Waters (Imagem 4), a diretora por
meio da sua performance e da performance da personagem que a dublica, do
figurino, do cendrio, de tudo que envolve a mise-en-scene, fdbula o trauma,
tornando-o falso para revelar sua poténcia por uma parte, enquanto que por
outra, nega, questiona, constroi e desconstrdi a estética do testemunho conven-
cional.

Em uma das sequéncias concebidas neste cendrio, a personagem Alber-
tina estd escrevendo no centro do quadro em primeiro plano, de costas a um
monitor de TV que exibe o testemunho de uma amiga de seus pais.

A personagem ouve o testemunho de costas e, ademais, de costas para
fotos e objetos de memoria pendurados na parede ao fundo (Imagem 4-a.). Um
movimento de camera decrescente para a direita, focaliza o que a personagem

8. Fernando Seliprandy (2015) organiza todo o debate em relagdo a Los rubios e Godard
no artigo, Los rubios e os limites da no¢do de pos-memdria.
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escreve: “‘exponer a la memoria en su préprio mecanismo. Al omitir recuerda”
(Imagem 4-b.).

Corte seco, e a personagem invade o quadro na frente de outro monitor de
TV, outra amiga profere o testemunho, mesma forma, mais uma vez a perso-
nagem d4 as costas (Imagem 4-c. d.). O primeiro plano do monitor toma todo
o quadro com filtro azul, tornando explicita a possibilidade de manipulacio do
testemunho. (Imagem 4-e.). Corte seco e a personagem coloca uma fita cassete
no aparelho, a rebobina, aciona o play e novamente da as costas ao testemunho
(Imagem 4-f. g. h.), o que revela através da encenacdo, a recusa desta forma
de relato.

Imagem 4. A fabula do rigor documental — Los rubios.

Em outra cena, assistimos a encenagdo do testemunho, construida da forma
convencional. Primeiro, por um filtro preto e branco, a atriz pensativa, com o
olhar distante, toma uma xicara de chd a beira da janela, parecendo entrar na
personagem (Imagem 5-a). Depois recebe as dltimas coordenadas da diretora
(Imagem 5-b), para em seguida prestar o depoimento (Imagem 5-c).

O quadro é montado, na posi¢do habitual do testemunho canonizado, pri-
meiro plano, personagem ao centro, de modo que, a cena torna explicita sua
possibilidade de manipulagdo minando a ideia de documentacio.
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Imagem 5. Testemunho e encenacdo em Los rubios

Nessas cenas, Albertina Carri articula a mise-en-scéne de modo a desesta-
bilizar a forma habitual do testemunho, exibindo suas lacunas ou possibilida-
des de manipulacdo e criacdo, implodindo a ideia de “rigor documental”, ao
mesmo tempo que executa a fabulagao.

Adirley Queirds recorre a este tipo de testemunho, mas por um viés total-
mente distinto. O objetivo ndo € desestabilizar a forma convencional, — embora
Marquim esteja vestindo a camiseta cinza com a expressdo “Retr6”, no qual
podemos entender como uma sutil critica a estilistica — a sequéncia € um mo-
vimento em direcdo ao testemunho canonizado.

Ela desnuda a alegoria da narrativa e exibe o discurso documental que tem
o dever de documentar, de produzir documentos, provas e memorias. Dessa
maneira, o diretor usa a convengao, a potencialidade do “rigor documental” no
intuito de confirmar uma narrativa real que de tdo cruel se faz ficticia.

A sequéncia tem inicio como ficticia. Dimas Cravalancas estd em sua nave,
quase totalmente vazia, apenas com uma mochila no chdo. As provas colhidas
pela personagem, isto é, as fotos e os recortes de jornal da época que estavam
fixadas na parede, sugerem estar dentro da bolsa, pois ndo hd esta acdo no
filme.

Deste modo, se podemos supor que ja existem evidéncias documentais su-
ficientes, s6 falta o testemunho daqueles que sofreram as consequéncias da
acdo policial no baile. Aqui se faz o uso de outro exercicio de fabulagdo, o
sujeito deixa a persona e o contraste o torna mais real que o real.

Marquim e Sartana relatam no centro do quadro, cada um a sua vez, ilu-
minados apenas por uma luz fria, mas acolhedora que envolve a performance
corporal dos testemunhantes, sem maquiagem ou efeito sonoro, sé as chagas
de quase trinta anos suportando o trauma.
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Imagem 6. O testemunho canonizado em Branco sai, Preto fica

Em suma, as duas obras aqui analisadas sdo estruturadas através das re-
lagdes entre trauma, mise-en-scene, memoria e fabulacio. A memoria pos-
traumatica dessa forma, coloca em evidéncia “o mais vivo da energia cinema-
togréfica” que “circula entre os dois pdlos opostos da ficcao e do documenté-
rio [...], entrecruza-los, entrelacar seus fluxos, inverté-los, fazendo-os rebater
um no outro” (Comolli, 2008: 90), revela-se como uma alternativa estilistica
conectada as necessidades expressivas do campo documental contemporineo
latino-americano.
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