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Cinema do oprimido — o disfarce, a encenagdo e a cena

Carlos Antonio dos Santos Segundo*

Resumo: O lugar da cena ocupado pelo personagem por vezes causa pavor, especial-
mente aqueles que estio ainda dando seus primeiros passos na realizacdo de documen-
tarios. Como um processo de auto-defesa, busca-se o maior controle possivel da cena,
evitando assim o risco. E preciso entender e experimentar a poténcia do corpo e da
subjetividade desses personagens, seus disfarces e encenacdes, para que se ampliem
as possibilidades, os desvios e os percursos filmicos.
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Resumen: El lugar de la escena ocupado por el personaje a veces causa terror, es-
pecialmente a aquellos que todavia estdn dando sus primeros pasos en la realizacion
documentales. Como proceso de autodefensa, se busca el mayor control posible de la
escena, evitando asi el riesgo. Es necesario comprender y experimentar el poder del
cuerpo y la subjetividad de estos personajes, sus disfraces y puestas en escena, para
expandir las posibilidades, los desvios y los recorridos filmicos.
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Abstract: The place of the scene occupied by the character sometimes causes dread,
especially to those who are still taking their first steps in documentary filmmaking.
As a process of self-defense, the most possible control of the scene is seeked to avoid
the risk. It is necessary to understand and experience the power of the body and the
subjectivity of these characters, their disguises and enactments, in order to expand the
possibilities, deviations and filmic paths.
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Résumé : La place de la scéne occupée par le personnage fait parfois peur, surtout
a ceux qui font encore leurs premiers pas dans la réalisation de documentaires. En
tant que processus d’auto-défense, le plus grand contrdle possible de la sceéne est re-
cherché, évitant ainsi le risque. Il est nécessaire de comprendre et d’expérimenter la
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Cinema do oprimido e os “espect-atores”

Todos os seres humanos sdo atores, porque agem, e espectadores, porque ob-
servam. Somos todos “espect-atores”. (...) Todo mundo atua, age, interpreta.
Somos todos atores. Até mesmo os atores! (Boal, 2012: 13).

O diretor e pesquisador teatral Augusto Boal possui um trabalho consoli-
dado dentro de um campo mundialmente conhecido como teatro do oprimido.
De forma geral, o featro do oprimido é um método teatral com forte apelo
politico desenvolvido pelo autor, que estimula o reposicionamento do papel
social do ser se apoiando na troca real entre ator e espectador a partir da en-
cenagdo de situagdes reais. Para o diretor, romper € transformador. Assim,
a partir do jogo teatral, procura-se instigar o espectador, tirando-o do lugar
de passividade [segundo ele causado pela opressdo] e trazendo-o para a cena,
para o lugar de agente [em um movimento de resisténcia ao opressor]. Esse
movimento que Boal tenta provocar no teatro, em certa medida, dialoga e pode
também ser pensado dentro do processo de elaboragcdo do documentério. Nao
de uma forma clara e similar, afinal, sabemos que diferente do cinema, o tea-
tro tem sua forga na presenca, no aqui e agora. O documentario, por sua vez,
vivencia o aqui-outrora. Contudo, o documentério no seu tempo e espaco, de
forma simbdlica e real é o dominio cinematografico que mais provoca esse
deslocamento — talvez como um possivel cinema do oprimido.

Para esta andlise, em meio ao amplo pensamento que envolve o teatro do
oprimido, interessa-nos, especificamente, o termo “espect-atores” que o autor
apresenta. Esse duplo lugar que se refere a estar na cena e fora dela dialoga
muito com o nosso trabalho e nos auxilia a pensar esse movimento do sujeito
em direcdo a cena [ao personagem]. De sua auséncia a sua presenca em frente
a camera, aquela duplicidade de localizagdo que, nesse caso, tanto o teatro
quanto o cinema documental podem evocar.

O personagem do documentario quando em cena é sempre e antes de tudo
um sujeito fora da cena. De fato, a relagdo sujeito/personagem, entre estar ou
ndo em cena, € abissal. Dentre todos os sujeitos que estdo no mundo e os que
chegam a ser capturados pela imagem ha uma multiddo considerdvel. Somente
o fato de ser um “espect-ator” nio garante ao sujeito seu lugar de prestigio
em frente a camera. Ao mesmo tempo, esse “‘espect-ator”’, mesmo ausente da
cena, ndo deixa de fantasiar um mundo, de se refazer constantemente enquanto
individuo, de se transvestir minimamente no cotidiano.

Como refor¢a Boal, todos atuam, agem e interpretam. Em diferentes niveis
e situagdes, estamos sempre aptos a nos transformarmos em outro; o outro que,
ainda assim, diz muito sobre nds. Estar ou ndo em cena pode ser apenas uma
questdo de escolha [sensibilidade] do diretor, ou asticia do sujeito. O disfarce



188 Carlos Antonio dos Santos Segundo

didrio e a encenagdo em frente a cadmera, as vezes, sdo faces de uma mesma
performance dentro do documentério. O sujeito do mundo enquanto “espect-
ator” se mostra constantemente pronto para a cena, bastando por vezes apenas
ligar a cAmera. E sobre o disfarce e a encenagio do sujeito que sigo nessa
investigacao.

O disfarce

Fazendo-me outro, faco-me de novo, e o fazer conta mais que a forma, verda-
deira ou mentirosa, daquilo que me tenho feito durante a vida. (Fabio Herr-
mann, 1999).

No carnaval de Recife em 2001, a imagem de Marcelo Nascimento da Ro-
cha ficou conhecida nacionalmente quando, ao vivo, durante a cobertura do
evento, Amaury Jr. — jornalista popularmente conhecido por entrevistar e se
relacionar com a alta sociedade econdmica do Brasil — também o entrevistou.
Na ocasido, Marcelo havia assumido a falsa identidade de Henrique Cons-
tantino, um dos filhos do proprietario da Gol Linhas Aéreas. Ele, assumindo
aquele personagem, por ali desfilava em meio as celebridades que passaram a
lhe cercar sem desconfiar da farsa que ali estava posta. Marcelo, também co-
nhecido como Denis, Henrique e outras mais de quinze identidades que aquele
sujeito assumiu, transitou durante anos por uma série de atividades distintas:
piloto de pequenos avides utilizados para transportar drogas para fora do pais
produtor do programa Domingdo do Faustdo, lider da fac¢do criminosa PCC
entre outros. Podemos dizer que a vida de Marcelo foi, quase sempre, envolta
pela farsa e pelo disfarce. Em uma simples comparagdo, se ele fosse um ator
profissional seria como se a vida e o palco tivessem se fundido em um s6 lu-
gar, sem limite ou separacdo. Marcelo tem aquilo que muitos atores buscam:
a real crenca na imaginagdo, na fabulacido que constrdi, continuamente, esse
outro que absorve e vive como real. Marcelo teve sua histéria publicada em
livro, inspirou filmes e se transformou em uma lenda, apontado como um dos
maiores falsarios da histéria do Brasil.

" e
Marcelo Rocha e Amaury Jr. Vips - imagem do filme Vips - imagem do filme
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Buscando uma reflexdo mais direta sobre a questdo do disfarce, abro um
didlogo com a obra A psique e eu, de Fabio Herrmann. Segundo o autor, aquele
mundo imagindrio, ficcional, de fabulacdo que Marcelo construiu — qual em
maior ou menor grau encantou as pessoas — seria encontrado em todo indivi-
duo, imerso ou nio, na sociedade. “O disfarce € uma atitude eminentemente
social que regula ou desregula a relagdo com o outro e que depende de uma
convengdo socialmente compartida, para poder tornar-se efetiva” (Herrmann,
1999: 146). O disfarce como uma forma de intera¢do, uma alternativa no jogo
didrio do contato com o outro estd presente no cotidiano. Disfarcar ndo deixa
de ser um ato de criacdo que responde a um processo natural de encantamento
e protecdo social. “Disfarcar-se ¢ uma das grandes paixdes humanas. Nao ha
ninguém que ndo tenha experimentado suas delicias, muitas vezes, desde a in-
fancia. Quase toda brincadeira infantil envolve alguma proposta de mudanca
de identidade” (Herrmann, 1999: 145).

Quase sempre inocente, o jogo de mudanca do ser e de transformacio em
outro, em tantos outros, constantemente cruza nosso caminho. Essa forca que
vem de fora nos obriga a uma modificacdo constante e essa modificacdo passa
a fazer parte da nossa construgdo subjetiva e social. “O que invento €” nos dird
Manoel de Barros. E esse jogo de recriagdo € o que nos alimenta e nos edifica.
“Nossa vida cotidiana é toda ela recheada de jogos, disfarces de graus e tipos
diferentes (...) acrescentando-lhe por vezes graca e surpresa, outras vezes com
efeito nefasto, ou pelo menos embaracosos” (Herrmann, 1999: 145). Disfar-
camos como uma forma de sobrevivéncia e ha quem chegue até a aceitar o fato
de ser reconhecido por outrem, assim se deu com Elmyr de Hory, personagem
em F for fake (1975) de Orson Welles.

Em seu documentdrio, traduzido para o portugué€s como Verdades e menti-
ras, Welles nos introduz a histéria de Elmyr, um artista detentor de uma habi-
lidade fenomenal na arte da pintura que, diante da impossibilidade de vender
seus proprios quadros e completamente sem dinheiro, descobre em seu talento
a faceta de sobreviver reproduzindo e criando pinturas de artistas renomados,
como Amedeo Modigliani (1884-1920). Se Marcelo disfarca-se pela perfor-
mance, por sua vez, Elmyr o faz a partir do traco, a sombra das pinturas de
outros que, na verdade, sdo suas. Mas ao contrdrio de Marcelo, Elmyr nio
se propdem de maneira alguma transvestir-se como esse ou aquele artista. Se
Elmyr existe € justamente por esconder sua identidade. O personagem desa-
parece enquanto tal para que o sujeito surja como o artista. E justamente de
sua inexisténcia fisica que surge sua existéncia “artistica”. H4, portanto, no
personagem Elmyr uma questdo de sobrevivéncia que se sobrepde.
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O personagem falsdrio pintor em F for fake € muito bem explorado por
Welles que utiliza-se dele para jogar com o publico a todo tempo, em uma
construcdo filmica que, como o préprio titulo sugere, ¢ permeada de incertezas
sobre as assercdes apresentadas. F for fake € um documentdrio que propde
um jogo entre verdades e mentiras e que acaba por se perder — ou se achar
— em meio a poténcia do falso de seus personagens que o filme revela. Nele
misturam-se a histdria de Elmyr, as declaracdes de seu bidgrafo Clifford Irving
e a histdria pessoal de Welles. Um enredo que coloca os trés como grandes
charlatdes em suas determinadas fungdes. Diante dos acontecimentos, pouco
interessara discorrer sobre o que é ou nao mentira, mas de entender o nivel de
verdade que essas mentiras constroem.

E esse € o grande segredo do disfarce: a invencdo de uma verdade mo-
mentanea, a criacdo em ato de um mundo porvir. Organizado a partir de uma
argumentacdo e um roteiro cuidadosamente estruturado e de uma montagem
precisa que conduz o espectador pelo labirintico caminho que se abre, F for
fake ndo deixa de falar, dentre outras coisas, do poder do disfarce. Também,
apresenta-o em seus varios niveis, do personagem ao préprio filme, deixando
transparecer certa onipresenca nas varias estruturas que se espalham em di-
ferentes camadas e estratos sociais. Tal conluio acaba por gerar uma rede
que, paradoxalmente, se alimenta daquilo que poderia sugerir sua destrui¢do:
alimenta-se dos disfarces que sio diariamente tecidos.

A primeira coisa que nos maravilha na arte do disfarce é, com toda cer-
teza, a economia extraordindria de meios sobre os quais se suporta. Basta um
minimo, uma sugestio apenas de identidade, um sinal quase imperceptivel no
rosto ou no corpo e a convencao teatral da sociedade, se a aproximacao € licita,
incubem-se de imediato ao resto da tarefa: o individuo alberga-se na identidade
suposta sem nenhum esforgo visivel. (Herrmann, 1999: 146)

O outro construido carrega consigo outra histdria entrelacada que, quando
aceita pelo nticleo a que ele pertence, passa também a ser parte desse novo ser.
Ele se mistura a narrativa que se constrdi, ele se transforma no personagem
de um enredo que ele mesmo cria, de uma histéria que se apresenta, tamanha
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a habilidade do sujeito, em uma totalidade coerente. Mas todo disfarce cria,
a proposito de uma identidade, uma sentenca negativa, revelando o outro que
posso afirmar também ndo ser eu, como um curto-circuito identitdrio e repre-
sentativo e, uma forma de seguranca.

Nesse novo contexto, o jargao popular que glorifica o teatro da vida, passa
a fazer todo o sentido. Ao morrer o personagem, um dentre os varios, ainda
nos resta o ator. No fundo também negamos nossa miséria ao disfarcarmos
€ encarregamos o personagem que a transporte pelo drama de uma vida. A
madscara do jogo teatral ganha novas funcionalidades nesse jogo da vida. Ao
final desse novo filme cotidiano, tenha ele o intervalo que for, nos jogamos em
outra performance e partimos em busca de outra cena. As varias méscaras que
construimos em meio a uma sociedade que se vé cada vez mais desconfiada
da verdade — desconfiada das construcdes seculares da moral e da ética — nos
confundem e nos colocam a pensar sobre vdrias questdes, que ndo deixam de
serem elas questdes histéricas. Quem de fato “estou”? Que parte do mundo eu
compreendo? Para Henri Bergson — autor de Matéria e memdria (1999) — nés
ndo somos, mas estamos em constante constru¢cdo, em constante atualizagéo.

Todo esse processo de disfarcar-se como forma de ocultamento nao € uma
qualidade exclusiva da sociedade contemporinea — nela talvez isso tenha se
evidenciado mais. Encontraremos também jogos semelhantes de adivinhacao
e desvelamento nos mitos, nos folclores, nas histérias infantis, que surgem
como forma de celebrar a “necessidade de protecio mdgica do nicleo mais
valorizado da personagem humana: o eu”. O eu, mesmo desconhecido, se-
gundo Herrmann, € o grande tesouro. “O eu garante o valor de tudo o mais:
de que serve a promessa de reencarnacio de certas religides, se a vida futura
prometida ndo conserva a memoria da presente?” (Herrmann, 1999: 159).

No entanto, o disfarce se mostra como algo a mais na constru¢do humana
do que simplesmente protecdo. O disfarce provoca um retorno a prépria iden-
tidade. Ao nos colocarmos como outros ndo deixamos, por isso, de carregar,
engendrado a esse outro, muito do que realmente somos. E € nesse ponto que
toda discussdo centrada ao redor do disfarce comeca a nos interessar. Pois
acreditamos que € nesse lugar do disfarce que a fabulacdo comeca a se engen-
drar e fazer sentido dentro do discurso documental. Nao se trata de dizer aqui
que o disfarce e a fabulacdo se assemelham, mas que se cruzam, se combinam
e se alimentam. Ainda com Herrmann:

Repetindo o processo original de constitui¢do do eu, o ato de disfarcar-se esta
mais préximo do verdadeiro eu do sujeito que a identidade comum, quotidi-
ana. O disfarce, embora assinale um eu divergente daquele que creio ter, ndo

apenas revela muito mais de mim para mim, como principalmente revela o es-
sencial: que meu eu é uma criagdo de mentira, ¢ uma méscara inventada, cuja
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inven¢do seja quem sabe a obra principal da minha vida, pelo menos aquela
que eu dedico maior esfor¢co, com certeza. (Herrmann, 1999: 162).

O disfarce em meio a vida ordindria de forma direta alimenta, dialoga e
potencializa uma fabulag@o na cena. Pois o sujeito/personagem, ao se camu-
flar sob a mdéscara social, ndo deixa de revelar todo um campo subjetivo que
aparentemente se escondia e que, no fim, o recriava. Podemos afirmar ainda,
apoiados no autor, que “o ato de criar uma identidade, por mais falsificadora
que seja, estd mais proximo da representacio plena do eu, que o uso constante
do amplo disfarce que ¢é a identidade convencional” (Herrmann, 1999: 162).
E, talvez aqui, fique mais compreensivel a mdxima de Godard, tdo repetida por
varios tedricos, na qual o cineasta afirma que todo documentdrio tende a ficcao
e toda ficcdo tende ao documentério.

Ao fabular, ao criar em ato e inventar um mundo que aparentemente se
distancia do real, o sujeito ou o personagem nao faz outra coisa que nos apro-
ximar e reafirmar ainda mais o que de intenso e de verdadeiro ele carrega em
si. Dentro da histéria do cinema documentario € perceptivel que a compre-
ensdo desse paradoxo, absorvida pouco a pouco pelo(a) documentarista, o(a)
levou a abandonar a busca pela verdade sugerida pelo mundo em troca de uma
verdade filmica, proporcionada por esse outro em cena.

Em F for fake, por exemplo, ao fazer assercdes sobre o falsario Elmyr,
Welles expde — a0 mesmo tempo em que demole — toda uma légica tida como
verdadeira do personagem intocdvel da arte, o especialista, aquele que compra
e vende as falsificagdes. Quem € o verdadeiro falsdrio em questdo? Todos o
sd0, nos apontard Nietzsche. “N6s, homens do conhecimento, ndo nos conhe-
cemos; de nés mesmos somos desconhecidos — e ndo sem motivo. Nunca nos
procuramos: como poderia acontecer que um dia nos encontrdssemos?” (Ni-
etzsche, 1998: 07). Nao somos senhores da nossa casa, nos reforgcara Sigmund
Freud. Ainda em F for fake tudo rui, toda 16gica da verdade que circunda
aquele universo se desmancha diante dos encadeamentos propostos, diante da
verdade filmica.

Utilizamos como exemplo o filme de Welles, mas poderiamos apontar lei-
turas diferentes em outras obras: Branco sai Preto fica (2014), de Adirley
Queirdz; Isso ndo é um filme (2011), de Jafar Panahi; Terra deu terra come
(2010), de Rodrigo Siqueira; A onda trds o vento leva (2012), de Gabriel Mas-
caro entre outros. Em grande parte, tudo o que ressaltamos aqui vem sendo
discutido e rediscutido pela arte e absorvido pelo cinema de varias maneiras.
A apropriacdo de toda essa virtualizagdo que o mundo apresenta, de toda po-
téncia do falso que o personagem pdde — e pode — acrescentar a cena, pouco a
pouco refletiu na relacio estabelecida entre o diretor e o personagem. Se todo
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sujeito se disfarca, em maior ou menor grau, as vezes chegando até a se dis-
farcar de si, muito de sua construcdo serd aproveitada no cinema documental.
O jogo das mdscaras sociais, a vida como uma grande e complexa encenacao
inundou a cena e transformou a relagdo da cdmera com o mundo e, consequen-
temente, dos espectadores com os filmes.

A encenacio

Nao se faz encenacdo no papel ou na cabeca, mas sim na realidade, e que
esta realidade faz o cineasta lidar com elementos sobre o0s quais o controle é,
quando muito, incerto. (Aumont, 2008%: 169).

O ato de encenar acompanha a sociedade desde a sua mais remota apa-
ricdo, seja em meio as celebragdes ou presente nos rituais de agradecimento
aos deuses, a encenacao atravessa toda a existéncia humana. O surgimento do
teatro incorporou essa atividade a cena e acrescentou a ela uma narrativa. Com
1ss0, passamos a contar uma histdria, a vivenciar um acontecimento preesta-
belecido que se desenvolve em uma linha discursiva, em sua grande maioria,
com inicio, meio e fim. No cinema tal procedimento foi absorvido e readap-
tado. Das primeiras gags ao cinema meanstream de ficgdo — que ao longo
do tempo se consolidou socialmente como o grande dominio do cinema — a
encenacdo esteve sempre encrustada, sendo um dos seus principais alicerces.
Mas, ao contrario do que se pode imaginar, no campo do cinema documental
o ato de encenar também esteve presente e fez parte de sua estrutura desde a
fundacdo. Para além disso, o documentdrio “nasceu” em meio a encenagao.

Nanook of the north (1922), de Robert Flaherty — repetidamente usado
como exemplo por varios autores em diversas obras sobre o estudo do docu-
mentdrio por ser considerado o primeiro filme a ganhar tal denominacio —, é
um filme que carrega em seu corpo a marca de ter como personagem principal
um ator. Nanook é um esquimé que no filme foi interpretado [ou substituido]
por um ator, outro esquimé que tomou o seu lugar. Ou seja, historicamente, o
primeiro filme que recebe a denominacgéo de “documentario” tem como perso-
nagem central alguém que encena, nos moldes de atores profissionais da época.
Nesse caso, a diferenca fundamental que deu a Nanook o status de documen-
tirio encontra-se no modo como foi desenvolvido a encenacio no filme. O
ator, diferentemente do processo corrente, ja fazia parte do e estava imerso no
universo que se pretendia dar relevo, inserido em meio aquela sociedade que
o filme iria abordar. Portanto, o tom da encenagdo vai de encontro ao ritmo e
a caracteristica de um determinado povo e o personagem necessariamente tem
de entrar em um processo de simbiose com aquela nova identidade.
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Ao mesmo tempo, se restringirmos mais o campo de abrangéncia e definir-
mos a encenagao no cinema, por exemplo, como uma simples situagcdo cénica
distanciada momentaneamente da necessidade de um ator profissional, pode-
remos encontrar alguns vestigios de um tipo de encenagdo em obras como a
dos Irmdos Lumicre. As repeticdes das cenas a porta da fabrica que se mo-
dificam a cada nova sequéncia nos serviriam muito bem de pardmetro. Entre
a primeira sequéncia filmada, onde assistimos a saida dos trabalhadores, e a
sequéncia seguinte € gritante a transformacgao cénica dos sujeitos. Eles, que
anteriormente trajavam roupas comuns de trabalhadores, na sequéncia seguinte
se vestem de forma muito mais requintada, como se estivessem a caminho de
uma festa ou acabado de sair de um evento. Uma transformacdo muito mais
estética do que performadtica, mas que ndo deixa de refletir na postura daqueles
homens e mulheres que, minimamente, comecavam a reconhecer a cimera e,
por conseguinte, um lugar na cena.

Desde o nascimento do ato cinematografico ocorre um duplo processo de in-
dividualizacido e, se assim posso dizer, de subjetivacdo do sujeito filmado, de
modo que aquele que € filmado se torna personagem de um filme e, através

dessa parte dele mesmo que posa e se posiciona, ele se presta e se oferece ao
olhar do outro. (Comolli, 2008: 81).

Se os operdrios encenam em seu proprio cotidiano para o registro da ca-
mera de Lumiere, se o esquimd-ator encena camuflando-se como um outro
esquimo para a constru¢do de um olhar particular de Flaherty sobre um de-
terminado sujeito, por sua vez, em Os mestres loucos (1955), de Jean Rouch,
[realizado a partir do ritual dos Haouka] a cAmera captard uma encenagdo que
ndo fora feita, a priori, para ela.

Os Haouka, anualmente, reapresentam um rito que, mesmo parecendo bar-
baro aos olhos ocidentais, tem como foco discutir a reacdo daqueles cidadaos
ao exploratério modelo de civilizagdo que é imposto pelo europeu. O rito estd
diretamente ligado a contestagao da presenca do branco, de suas crengas, seus
preconceitos raciais que acentuam, dentre outras coisas, a divisdo de classes.
Um processo que vem, discretamente e objetivamente, sob o jugo do controle
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politico e da violéncia militar. Esse rito, no entanto, ndo se enquadra dentro de
uma tradi¢do antiga e milenar, de um costume cultural que tenha sido passado
de geracdo para geracao.

As encenacdes aqui sdo construidas a partir de uma realidade que se ins-
taura na modernidade, “ndo se originam na tradi¢do cultural africana, mas nas-
cem do contato da Africa subdesenvolvida e miserdvel com as poténcias capi-
talistas coloniais que a exploram” (Almeida, 2009). A encenagdo dos Haouka
surge como forma de resisténcia a invasio cultural e econdmica dos paises
desenvolvidos e exploradores. Eis a encenacdo na sua esséncia, a fabulacao
na sua maior poténcia, falando do que aparentemente se esconde, recriando
e rediscutindo a realidade, comprovando essa ligacdo direta entre o homem e
a criacdo como forma de transformac@o e reflexdo da sociedade e ndo apenas
como um ato de fantasia sem precedente. A encenaciao dos Haouka vem noutra
direcdo, como uma resposta direta a violéncia social.

De forma geral, vivemos em uma sociedade da encenagdo. Encena-se den-
tro do estadio, encena-se fora dos estidios, encena-se sozinho, encena-se em
meio as outras pessoas, encena-se para essas e outras pessoas. Encena-se sem
a camera, com a cimera, atrds da camera e, principalmente, de frente para a
camera. Pois, de encenacdo em encenacdo, de disfarce em disfarce, diante as
imagens que compdem o mundo, nos moldamos e edificamos um passado que
constantemente se acumula, reencontra e se reconstrdi com o presente. Assim
nos ensina Bergson:

Que somos nds, com efeito, que € nosso carater, sendo a condensagao da histé-
ria que vivemos desde nosso nascimento, antes mesmo de nosso nascimento,
j4 que trazemos conosco disposicdes pré-natais? Sem divida, pensamos ape-
nas com uma pequena parte de nosso passado; mas é com nosso passado
inteiro, inclusive nossa curvatura de alma original, que desejamos, queremos,
agimos. Nosso passado, portanto, manifesta-se-nos integralmente por seu im-

pulso e na forma de tendéncia, ainda que apenas uma sua diminuta parte se
torne representacdo. (Bergson, 2005: 06).

A encenacdo cotidiana ou mediada pela camera ndo faz outra coisa que
contribuir com a acao constante de atualizag@o da vida, dentro de um processo
de reconstru¢do permanente, de um devir-cena, em meio a esse turbilhdo que
por vezes se torna insuportdvel. A cena como um processo de manutengdo da
vida. “Nossa personalidade, que se edifica a cada instante a partir da experi-
éncia acumulada, muda incessantemente. Ao mudar, impede que um estado,
ainda que idéntico a si mesmo na superficie se repita algum dia em profundi-
dade” (Bergson, 2005: 06). E, de forma inevitdvel, desse acumulo de passado e
de toda essa constante mudanca engendrada na subjetividade do sujeito — mais
do que nunca moldado pelo poder da imagem — exponencialmente se amplia
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no desejo alucinégeno de estar em cena e de encenar-se. Uma mistura perigosa
de fetiche e um sentimento de eternidade.

Atento a toda essa situacdo, o documentarista pode jogar com o sujeito e
todo esse desejo humano em seus filmes. Ao olhar para o mundo histérico,
o cineasta ndo descarta a virtualidade que se apresenta, ao contrdrio, utiliza-
se de tal potencialidade provocando fissuras da narrativa, tornando-a cada vez
mais ndo-veridica. Por efeito, fissura-se também a crenga do espectador. Na
tela, mais do que o real, é a poesia da vida que transborda e se mostra ainda
mais bela, como defendida por Tarkoviski; “no que me diz respeito, sé ad-
mito um cinema que esteja o mais proximo possivel da vida — ainda que, em
certos momentos, sejamos incapazes de ver o quanto a vida ¢é realmente bela”
(Tarkoviski, 1998, p. 20). Ao se aproximar da vida, o cinema se coloca em
didlogo com o que ela tem de mais fascinante: seus disfarces, encenagdes, fa-
bulacdes, erros, ruidos e incertezas. Essa € a vida real e possivel, atualizada e
virtualizada que veremos transbordar na tela.

A cena

Se o mundo tornou-se cena, tudo o que ameaga essa cena tornando-a menos
controlavel — efeitos de real, acidentes, acontecimentos aleatérios, epifanias
documentdrias... — vem dar novo impulso a nossa crenca em uma represen-
tacdo que ndo se limita e ndo se esgota em si mesma. No centro das mise-
en-sceéne realistas, a utopia de um real que nio se deixa colocar em cena.
(Comolli 2008: 222).

O lugar da cena € o lugar do risco. Posto isso, fica claro que esse ndo é um
ato isolado, ele esta diretamente ligado ao campo da incerteza, do inesperado
e da indeterminagdo. Pois da cena é que tudo pode emergir. Assim, o ato de
encenar torna-se 0 momento de maior pavor para o(a) diretor(a). O medo di-
ante do incontroldvel, dos acidentes e acasos, leva varios diretores(as) a buscar
diferentes estratégias, tentando a0 maximo minimizar seu impacto. Sao reali-
zadores(as) que muitas vezes tremem diante da vida e buscam pela verdade de
um mundo que acreditam estar pronto e acabado. Nao sdo diretores(as) que fa-
zem filmes, pelo contrario, tentam transcrever em imagem e som pensamentos
e acoes predeterminadas.

Por sua vez, nomes como Agnes Varda, Glauber Rocha e Abbas Kiaros-
tami, tém por interesse justamente o que ndo estd predefinido, esperando cons-
tantemente por esse real que invade a cena, como nos diz Comolli. Para es-
ses(as) diretores(as), estar exposto ao risco diante da presenga do outro é o que
move seu trabalho. Em obras como Close-up (1990), Gosto de Cereja (1997),
Dez (2002) dentre outras obras de Kiarostami, podemos perceber essa relagdo
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sensivel com a cena e esse pulsar fabulativo que entrelaga ao desejo de estar
na imagem que persegue o sujeito no mundo e que rompe o tempo todo com o
que parecia estar pronto e definido. Youssef Ishaghpour diz que aos olhos de
Kiarostami “parece que todo mundo sé tem um desejo: ser fotografado, ver-se
num filme, aparecer na tela. A tal ponto que seria necessdrio transformar a
férmula de Descartes num novo tenho uma imagem, logo existo” (Ishaghpour,
2004:101).

Apoiado nessa crenga € que Kiarostami possivelmente tenha construido
todo seu percurso cinematografico. Filmes que giram em torno das poténcias
cé€nicas que a prépria vida pode apresentar e/ou recriar. Pelo menos € isso
que se escancara em Close-up, uma de suas obras que, a nosso ver, concentra
toda a genialidade do diretor no que tange, principalmente, o cuidado com a
relacdo estabelecida entre ele e seu personagem. Ao mesmo tempo, essa ¢ uma
obra que promove uma ilustracdo simples e direta — mas nem por iSso menos
complexa — sobre o que discorremos até agora.

O filme de Kiarostami nos apresenta Hossaim Sabzian, um homem pobre
e humilde que foi preso e serd julgado por enganar uma familia ao tentar se
passar pelo renomado diretor iraniano Mohsen Makhmalbaf. Sabzian, perso-
nagem que assume a identidade de Makhmalbaf, se diz um homem apaixonado
pelo cinema, em especial pelas obras do diretor, e tem um desejo particular,
qual € revelado durante o filme, de um dia também se tornar diretor de cinema
[algo que 0 mesmo admite ser praticamente impossivel de acontecer, devido a
sua situagdo social e econdmical].

Todo o acontecido que antecede o filme se inicia por acaso. Um dia qual-
quer, enquanto transitava de 6nibus pela cidade, Sabzian foi confundido por
uma mulher que acreditou por um momento ter sentado ao lado do diretor
Makhmalbalf. Naquele momento Sabzian percebeu a possibilidade de, em
parte, realizar seu sonho, e decidiu assumir a identidade daquele diretor. A
partir de entdo se inicia todo processo fantasioso de encenacgdo. Sabzian passa
a frequentar periodicamente a casa daquela familia preparando ensaios que
seriam futuramente filmados. Um jogo de confianca que ndo duraria muito
tempo. Sabzian acaba se perdendo dentro da fantasia, a farsa é descoberta e o
falso diretor preso.
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Se levarmos em conta todo disfarce proposto, o nivel de encenagao estabe-
lecido e o tempo de envolvimento da familia com Sabzian, essa histdria pode-
ria ser considerada até pouco criativa, quando comparada, por exemplo, a de
Elmyr — o falsificador de quadros de grandes pintores — ou com a de Marcelo
— o falsério herdeiro da companhia aérea Gol. Mas Kiarostami, ao reconstruir
toda situagdo a partir de diferentes elaboracdes e fabulagdes, faz com que esse
pequeno disfarce e essa encenagdo “menor” se transforme em uma narrativa
poética de uma riqueza representacional Unica, em um filme que atravessa e
transborda a prépria vida. Por ela podemos ver todo devaneio e desejo de ima-
gem que Sabzian carregava inundar a tela. Kiarostami se apropria da histéria
do personagem, reconstréi todo acontecimento e, simultaneamente, realiza o
desejo daquele sujeito, fazendo-o personagem de seu préprio filme.

Ter a prépria imagem talvez permita escapar ao fluxo ininterrupto, ao magma
andnimo do qual fazemos parte, ser escolhido, distinguido, diferente da massa
dos sem-nome dessa terra. Assim como cada coisa, ao que se diz, espera que

0 poeta a nomeie para que, enfim, exista realmente, é possivel que espere, ele
também, a sua prépria imagem. (Ishaghpour, 2004: 101).

Sabzian € a atualizag@o desse desejo que Ishaghpour grifa. Ele sonha com
a cena, esteja ele no centro dela ou ndo. Em uma passagem do filme, o persona-
gem diz que ndo tinha inten¢do de roubar ou mesmo prejudicar aquela familia,
ele apenas se utilizou da possibilidade que lhe surgiu de, a0 menos uma vez,
ter o reconhecimento que um grande diretor normalmente tem: a possibilidade
de sair do anonimato. Sabzian se torna o arquétipo de uma sociedade que cons-
tantemente vé a possibilidade — as vezes iluséria, mas quase sempre real — que
o cinema e a TV t€m de retirar o sujeito do anonimato e dar-lhe um lugar no
mundo. O diretor de Close-up tem total nocdo de tal poder e, a partir dele,
aliado a poténcia lidica do personagem, constrdi essa obra impar do cinema.
Close-up é um filme sobre disfarce e encenagdo; € um documentério sobre o
desejo de estar em cena.

Kiarostami entrevista Sabzian, filma seu julgamento, interfere fazendo-lhe
questionamentos e, por fim, reencena toda trama — grande parte em formato
tradicionalmente ficcional — com todos os principais personagens que com-
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pdem a histdria, todos desempenhando seus respectivos papéis. Um processo
que mistura o desejo de estar na imagem que se disfarcava e se escondia por
trds da cena perpassando todos os envolvidos. Mais do que um desejo pessoal
de Sabzian, ha estampado no filme um desejo coletivo de imagem, de serem
filmados, de serem todos percebidos; do repdrter que escreveu a noticia de que
Kiarostami teve acesso, ao filho desempregado da familia que desejava ver
Sabzian preso.

O cinema e a TV [se expandindo cada vez mais nas plataformas da in-
ternet], em sua plenitude contemporanea, constantemente tiram proveito da
maxima de George Berkeley, sobre a necessidade de sermos percebidos. Nas
redes sociais, os selfies, videologs e tantos outros videos pessoais que se es-
palham pelas plataformas vém diariamente confirmar tal pensamento. “Nos
dias atuais, entende-se principalmente como sensagdo aquilo que, magnetica-
mente, atrai a percep¢do: o espetacular, o chamativo” (Tiircke, 2010: 39). Um
sentimento que também serd percebido nas produc¢des documentais, como nos
aponta Consuelo Lins:

Desde o inicio dos anos 1990, € possivel identificar sinais de uma questao
que se tornou essencial para o documentdrio a partir do final da década: sua
relag@o obrigatdria, incontorndvel com a midia, sobre tudo com as imagens

produzidas nos programas de televisdo, particularmente, aquelas do telejor-
nalismo. (Lins & Mesquita, 2008: 163).

De forma geral, com uma mudanga de postura do sujeito em relagdo as
imagens — e de forma muito particular a sua propria — a légica sobre o real
também muda, e o documentarista passa a ter que se preocupar ou se preparar
melhor propondo outras formas de insercdo e didlogo com o mundo. Dos
primeiros contatos com a fotografia no século X1X, seguido da inven¢do da
imagem-movimento no século XX, atravessado pela televisao no pds-Segunda
Guerra, a introducio do video e da forma direta de transmissdes “ao vivo” da
informacdo e, mais recentemente, vivenciando a presenca de uma tecnologia
avancada com seus celulares e cAmeras portateis que possibilitam ndo s6 a
producdo de imagens como sua difusdo quase instantanea, tudo isso serviu
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para moldar um sujeito/personagem que, do ponto de vista do documentério,
ndo pode mais ser subestimado — se € que um dia pdde.

E na consciéncia imagética de si por parte do sujeito enquanto personagem
que se pode encontrar o maior problema atual para o diretor que se aventura
nesse dominio. Por muitas vezes o realizador se defronta com personagens que
pretendem fazer “o papel que se imagina que a cAmera/diretor deseja e espera,
isto €, exagerar na histdria, dar um ritmo adequado a fala para ganhar visibi-
lidade e ndo ser cortado na edigdo, etc.” (Franca, 2010: 86). O sujeito con-
temporaneo sabe, no Ambito geral, entre outras coisas, do poder da montagem.
Ele, até certa medida, entende do corte. Portanto, de acordo com Consuelo
Lins, filmar hoje € “entrar em um turbilhdo de imagens, imiscuir-se no fluxo
mididtico de representacdes, confrontar-se com essa espécie de “meio ambi-
ente” contemporaneo” (Lins & Mesquita, 2008: 164). Um novo jogo e uma
nova mise-en-scene surgem na relacdo entre diretor, cimera, sujeito e espaco.

O documentdrio contemporaneo, diferente do moderno, passou a ser cons-
truido sobre esse tripé onde a presenca do sujeito/personagem que compreende
muito bem o seu papel — e que a nosso ver, em menor grau, sempre compreen-
deu — comecgou a interferir diretamente na construcio cénica do filme e no seu
resultado final. A relacdo entre a “inscricdo verdadeira” e a “cena cinemato-
gréfica” apontada por Comolli vai se tornando cada vez mais delicada.

Sabemos que o primeiro nivel (o grau zero) do realismo cinematografico ndao
¢é sendo a relagdo — real, sincronica, cénica — do corpo filmado com a ma-
quina filmadora: chamo de “inscricao verdadeira” e “cena cinematogréfica”
a especificidade do cinema em colocar junto, em um mesmo espaco-tempo

(a cena) um ou varios corpos (atores ou ndao) e um dispositivo maquinico,
camera, som, luzes, técnicos. (Comolli, 2008: 219).

Outra situa¢do que se torna corriqueira, nao nos causando mais estranha-
mento, é o fato de nos defrontarmos com entrevistados que antes de dar seus
depoimentos se preocupem com a roupa e até indiquem o melhor lugar para
filmar e (ou) colocar a cAmera. No set, com mais frequéncia, uma frase se
repete: “Bom, mas vocé€ vai cortar na edi¢do, né?”. Como nos diz Comolli,
“fugir da tomada ja é, antes de tudo, saber um pouco dela” (Comolli, 2008:
53).

Dessa forma, a filmagem [ou a cena] passa a ser um momento de afirmagdo
de si em consonancia com a situag@o por parte do personagem. Ele compde
um estilo para demarcar bem seu lugar na tomada. O sujeito que fala, fala
para dois interlocutores, como nos aponta Xavier, “olha e reconhece o diretor
(figura que sanciona um sentido de confidéncia possivel), mas sabe da cdmera
e se exibe, queira ou ndo”. O autor continua; “face a camera, se vé ator em
cena, cumprindo a regra clara da auto absor¢do dos que atuam e ndo devem re-
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conhecer o outro olhar que ndo o de quem est4 literalmente presente no espaco
(e também atua no jogo)” (Xavier, 2010: 74). A filmagem/cena, passa a ser
um elemento catalisador da performance desse sujeito no mundo.
O que as pessoas dizem e falam, em um documentdrio, como alids em qual-
quer circunstincia vivida, ndo é simplesmente (...) a expressdo espontinea de
uma identidade prefixada, mas, em grande parte, o resultado da participacao
dial6gica em uma situacdo trans-subjetiva especifica, momentinea, casual e
em constante mutacdo. Nao ha identidades a ndo ser como virtualidades que

se atualizam de acordo com as questdes-problemas (trans-subjetivas) imedia-
tamente vividas. (Resende, 2013: 205).

A transubjetividade apontada por Resende estd, para nds, intrinsecamente
ligada a essa troca constante entre o diretor e o personagem. Ali, no ato da
cena, na troca gestual e sonora, algo de indiscernivel acontece, e o terreno
solido e demarcado das posi¢des inicialmente estipuladas vao lentamente se
dissolvendo. A cena, aparentemente sitiada como um lugar do sujeito, sofre
rupturas e na troca entre diretor e personagem emerge algo que ja estava 14,
mas parecia ainda adormecido. E nesse instante que o filme irrompe, mesmo
que, em alguns casos, s6 se perceba tal fato no posterior processo de monta-
gem. A cena é, portanto, o lugar do mégico, do inesperado e, por isso, do
acontecimento. A cena agora passa a ganhar um relevo antes ocupado apenas
pela montagem.

Nao negociamos mais com personagens desprevenidos e, por isso, jogamos
constantemente com 0 acaso € a inseguranga que insiste, em sentido oposto,
a nos “pegar” desprevenidos. “O homem sabe que ¢ filmado, ele sabe con-
fusamente o que filmar significa, o que ele ndo sabe muito bem € que nos,
os filmadores, ndo sabemos nada sobre o que ele vai fazer” (Comolli, 2008:
54). Cabe ao documentarista uma unica saida: apropriar, jogar e tirar proveito
dessa nova realidade. Ou fabula-se com o sujeito/personagem ou apropria-se
dele, mas em hipdtese alguma se pronuncia indiferente a ele.

Nesse cinema do oprimido, a cena passa a ser um lugar de investimento
maior e das paixdes pessoais € que a forga do real deve brotar novamente em
forma de fabulagdo. Uma fabulacdo que recoloca a realidade e o mundo de
volta a cena. Se cada sujeito exprime o mundo de certo ponto de vista, nos
diz Deleuze, “cada sujeito exprime, pois, um mundo absolutamente diferente”
(Deleuze, 2003: 40). O documentarista tem de colocar em tensiao essas pers-
pectivas e tirar delas todas as suas potencialidades, mesmo ciente de que muitas
vezes o real nos assusta.

Para o cineasta que faz documentdrios, o medo do outro é motivo central.

Temos medos daquele que filmamos, temos medos de filma-los e, a0 mesmo
tempo, de ndo filmé-los. Temos medo, por exemplo, de incitd-los, de leva-los
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a sair deles mesmos para se tornarem personagens do filme, porque empre-
endemos com eles alguma coisa na qual também estamos inscritos, como
sujeitos, em uma transferéncia da qual fazemos parte e que sé se resolve par-
cialmente no filme terminado; e simultaneamente temos medo de ndo fazé-lo
ou consegui-lo, pois, neste caso, ndo haveria filme algum ou haveria um filme
menos interessante. (Comolli, 2008: 68).

Eduardo Coutinho, enquanto ainda filmava, sabia desse medo e respeitava
0 sujeito que, com ele criava o discurso e a argumentacdo que surgia do filme.
Sobre Santo Forte (1997), Lins, referindo-se ao trabalho do diretor, afirma que
Coutinho “mantém uma escuta ativa e abstém-se de qualquer julgamento moral
diante do que dizem seus personagens, que constroem seus autorretratos e sao
responsaveis pela elaboracido de sentidos e interpretacdes sobre sua prépria
experiéncia” (Lins & Mesquita, 2008: 60). Coutinho sempre soube filmar com
0 personagem ao seu lado, nunca abaixo, mantendo sempre uma relacdo de
proximidade momentanea preservada durante o encontro.

Em meio a esse mundo documental que se constréi continuamente, as pe-
cas ainda se mantém dispostas sobre o tabuleiro, as regras é que passaram a
serem outras. Saber jogi-las ou ndo € o que hoje — e sempre — diferencia os
grandes cineastas dos medianos. Para os que comecam a se aventurar nesse
campo cinematogréfico, é fundamental experimentar esse encontro, mergulhar
de forma efetiva no universo de seus personagens, retirando deles o sua maior
poténcia, aquilo que nem mesmo eles sabem que existe.
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