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Eu me lembro, em ordem aleatdria:
- do brilho da face interna de um pulso;
- do vapor subindo de uma pia molhada quando se joga
alegremente uma frigideira quente la dentro;
- de gotas de esperma girando em volta de um ralo, antes de
serem tragadas e descerem pelo cano de uma casa alta;
- de um rio correndo sem sentido contra a corrente, o
movimento das aguas iluminado por meia duzia de lanternas
em perseguicao;
- de outro rio, largo e cinzento, a direcdo da sua corrente
disfarcada por um vento forte agitando a superficie;
-da agua do banho ja fria por tras de uma porta trancada.
Este dltimo ndo é algo que eu vi de verdade, mas o que vocé
acaba lembrando nem sempre é a mesma coisa que Viu.

Julian Barnes



Aos personagens de Coutinho, cada qual com sua
singularidade, que tornaram possivel esta pesquisa e
enriqueceram minha vida com suas narrativas...
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Resumo

Esta pesquisa vem considerar as narrativas dos personagens de Edificio Master
(2002) e Jogo de Cena (2007), ambos do cineasta brasileiro Eduardo Coutinho,
como acervos de uma colecdo idealizada pelo diretor. Ao mesmo tempo, séo
analisadas as ilusées autobiograficas que permeiam esses relatos, assim como a
fragmentacao do sujeito contemporaneo e a diversidade de papeis que interpreta na
atualidade. Uma breve abordagem acerca da histéria do colecionismo e a
categorizacdo de determinados conceitos, assim como a possibilidade de Edificio
Master (2002) servir como lugar de meméria do bairro de Copacabana e Jogo de
Cena (2007) como espaco de fabulagcédo, desejos e rememoracdes complementam
essa pesquisa.

Palavras-chave: Memoéria Social. Narrativas. Colecionismo.



Abstract

This study considers the narratives of the characters of Edificio Master (2002) and
Jogo de Cena (2007), both from the Brazilian flmmaker Eduardo Coutinho, as part of
a collection idealized by the director. At the same time, we analyze the
autobiographical illusions that pervade these stories, as well as the fragmentation of
contemporary subject and the diversity of roles he plays today. A brief overview on
the history of collecting and categorizing of certain concepts as well as the possibility
of Edificio Master (2002) serve as a memory of Copacabana and Jogo de Cena
(2007) as a space of fantasy, desires and recollections complement this search.

Keywords: Social Memory. Narratives. Collection.
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1. INTRODUCAO

Expor-se ao olhar do outro, ter garantias de protecéo, estar delimitada em um
espaco fechado e encontrar-se fora do circuito econdmico: é desta forma que o
filosofo, historiador e ensaista Krzysztof Pomian (1984) caracteriza uma colecéo.

O debate tedrico ai se concentra na busca de uma especificidade para o ato
de acumular, categorizar e organizar uma gama de objetos que perfagam as
necessidades ou a simples vontade, segundo critérios préprios ao colecionador.

Por sua vez, se considerarmos a maneira como é produzido um filme
documentario em que os protagonistas sdo as narrativas de pessoas comuns, o que
se nota é, em um primeiro momento, a busca por esses personagens. Em seguida, a
analise e classificacdo em grupos, segundo as peculiaridades apresentadas.
Finalmente, a eleicdo dos mais representativos, de acordo com os interesses do
cineasta para que, a partir dai, comece a montagem do filme, a vitrine na qual seréo
expostas essas preciosidades.

Neste contexto, a premissa a ser considerada nesta pesquisa é de que as
narrativas dos personagens dos filmes Edificio Master (2002) e Jogo de Cena
(2007), ambos de Eduardo Coutinho, atuam como os “objetos” a serem colecionados
pelo diretor. Percebemos que as varias historias contadas sobre um mesmo
acontecimento nos mostram distintos principios que levam a fins variados. Todas
elas, no entanto, caracterizam-se por apresentarem na voz dos seus narradores a
pretensa ilusdo de uma autobiografia, ja que os entrevistados falam de experiéncias
vivenciadas em determinados momentos de suas vidas.

Dito de outra forma, por se tratarem de discursos “construidos sobre uma
linha temporal” (CONTURSI; FERRO, 2000, p.13) objetivando um entendimento por
parte de quem ouve e também certa organizacao espacgo-temporal, algumas das
praticas narradas pelos contadores que fazem de suas palavras 0 mote das histérias
apresentadas sado consideradas como discursos cerceados de ilusées retéricas,
conforme termo cunhado por Pierre Bourdieu (1986).

Vale destacar que aqui trabalhamos com as nocbdes de documentario
propostas por Bordwell (2005) como sendo de um tipo de filme cuja caracteristica

mais marcante € trazer assercoes de mundo, geralmente articulado por narrativas,

entrevistas, documentos e registros de arquivo; e Nichols (2005a), cuja reflexao
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inspira-se nos preceitos do dialogismo. Desta forma, o autor reflete sobre as praticas
discursivas neste tipo de filme e as relacbes estabelecidas entre os discursos
apresentados e o mundo. Além disso, para pensarmos nos trabalhos de montagem
como construcao de uma narrativa pelo diretor, recorreremos as ideias de Eisenstein
(2002), numa tentativa de entendermos melhor a de selecdo e ordenamento de

imagens.

Os filmes escolhidos nos levam a perceber uma tendéncia contemporanea de
apresentar narrativas em primeira pessoa e obedecem a procedimentos de
montagem que em muito se confundem com a prelecao e escolha de objetos de um
acervo.

Ademais, como a tematica coutiniana interpela individuos contemporaneos e
suas trajetérias, cremos fundamental abordar a nocao desse ser que tenta se
mostrar hoje individualizado e descolado de instituigcbes, tornando-se ele mesmo
uma grande instituicdo moderna, numa busca desenfreada por um sentido, o que
atualmente vem sendo demonstrado na crescente emergéncia de uma pluralidade
de biografias, seja na forma de romances ou mesmo como filmes. “As biografias
recuperaram, de forma contundente, seu amplo espaco, seja na literatura, seja nas
variadas plataformas a que recorrem em torno do género biografico” (SILVA, 2011,
p.2).

Para isso, apoiamo-nos nas ideias de Hall (2001), que nos mostra que a
nocao essencialista do eu moderno deslocou-se por novas teorias da subjetividade,
algo multiplo e dindmico. Agora, as identidades constroem-se por meio de diferentes
praticas sociais, apoiadas em diferentes discursos.

Desta forma, tendemos a acrescentar novos significados as nossas
experiéncias e aquilo que somos, nessa disputa permanente de construcao de nds
mesmos, constantemente tentados pelas diferentes representacdes sociais que nos
pressionam.

Ainda de acordo com o autor, entendemos hoje que nossas vidas estdo em
um processo intenso de negociagcao entre as multiplas e diferentes identidades que
nos desafiam dentro das representacbes sociais e culturais. Neste contexto e
buscando atender a anseios contemporaneos como a autenticidade, o individuo

acaba se concebendo como um objeto artistico, no qual a originalidade recai sobre
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essa busca pela coeréncia e pela esséncia que a nog¢ao do eu, a construcdo da
autobiografia e de identidades coerentes buscam construir.

Em outros termos, tencionamos entender como as subjetividades se fazem as
vezes inventadas, aumentadas ou diminuidas, sem que deixemos de perceber o fato
de que essa busca de originalidade ndo recai na suposta fidelidade como os fatos
sao vividos, mas na constru¢cdo de uma narrativa de si por ela mesma, numa ideia
de sacralizagédo do sujeito individual.

Assim, em sintese, temos como hip6tese central confirmar a relevancia de
Edificio Master (2002) e Jogo de Cena (2007) para os estudos no campo da
Meméria Social e a relacdo entre a producdo cinematografica, as verdades
produzidas, a ilusdo das biografias e a possibilidade de um diretor de cinema
colecionar narrativas.

Da mesma forma, tentamos entender como se estabelecem e s&o fortalecidos
os elos que se formam entre a atualidade e o tempo vivido narrado, captados nas
imagens e transmitidos j& em forma de memdrias que permitem emergir novas
memorias e multiplos significados em um filme documental.

Por fim, buscamos conceber como podem esses dois filmes tornaram-se
também celeiros de patriménios humanos, nestes tempos em que o Estado ja nédo
atua exclusivamente na identificacdo dos bens a serem protegidos e valorizados.
Coutinho, aqui, funcionaria como a voz que garante visibilidade as narrativas dos
sujeitos que compde sua colecgao.

Neste sentido, a partr do momento em que encontram ressonancia
(GONCALVES, 2007) junto aos publicos que os assistem, esses filmes corroboram
para a ideia de que 0s personagens sejam entes patrimonializaveis, principalmente
porque permitem mediacdes entre o presente e o passado.

Além disso, observamos que nos novos patriménios culturais tem-se
enfatizado “o seu carater ‘construido’ ou ‘inventado’. Cada nagéo, grupo, familia
construiria no presente o seu patriménio, com o proposito de articular e expressar
sua identidade e sua meméria” (GONCALVES, 2007, p. 19).

Em outras palavras, os filmes de Coutinho descrevem a experiéncia através
das imagens com depoimentos de vida dos personagens e, enquanto colecionador,

ele as recupera do esquecimento neste momento de encontro. Assim, organizando
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as narrativas enquanto objetos de seu acervo, o diretor propde perceber e valorizar
essa experiéncia auratica das coisas vivenciadas que sao compartilhadas.

Da mesma forma, como lugares de biografia em ambiente audiovisual, esses
filmes ganham “espaco para questionamentos se pensarmos na dificuldade de
realizacdo que a exigéncia 6bvia de imagens e sons que ‘relatem’ a vida em foco,
coloca” (SILVA, 2011, p.2).

As obras escolhidas para andlise retratam o cotidiano de pessoas comuns e
foram selecionadas porque nos fizeram pensar na hipétese de serem as narrativas
fragmentos de discursos autobiograficos que compdem uma cole¢cao muito particular
elaborada pelo cineasta Eduardo Coutinho.

Trata-se de uma abordagem do dia-a-dia de individuos que se propuseram a

desnudar suas subjetividades diante das cameras e que nos fizeram pensar na
possibilidade de pertencerem a um acervo que Coutinho expde como preciosidades.

Em Edificio Master (2002) sao trazidos a tona relatos de trechos da vida dos
moradores de um prédio bastante populoso de Copacabana, bairro
internacionalmente conhecido do Rio de Janeiro.

Perante a equipe de filmagem, eles propdem revelar suas “verdades”, num
jogo em que desvelam intimidades e narram com pretensa linearidade trechos
considerados importantes e significativos do cotidiano. A tentativa inicial é
problematizar esse ordenamento cronoldgico que visa ao relato das histérias com
comecgo, meio e fim precisos, de maneira a tornar o enredo mais compreensivel,
ainda que cerceado do que chamamos de ilusdes (auto)biograficas.

Também verificamos como o filme contribui na atribuicao de significados para
a histéria do prédio através das narrativas de alguns dos personagens que pontuam
situacdes vivenciadas e acontecimentos especificos, remetendo diretamente as
mem©érias do edificio, em discursos que por vezes se complementam, mas que
também se enfrentam. Mais ainda: partes da histéria e caracteristicas do bairro de
Copacabana emergem dessas falas e encontram seu lugar naquele tempo
construido diante das cameras pelos narradores.

Para Jogo de Cena (2007), Coutinho anunciou em um jornal de grande
circulacdo na cidade do Rio de Janeiro que buscava mulheres, de qualquer idade,

dispostas a falar para as cameras aquilo lhes viesse a mente. Isso resultou no filme.
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Apés a selecdo, algumas delas viraram personagens, as quais o diretor-
colecionador integrou atrizes famosas que ora também narravam suas histérias, ora
interpretavam os casos contados pelas voluntarias.

Isso permitiu brincar com a questao das identidades e da ilusdo de que a vida
€ um longo acontecimento em linha reta que pode ser narrado em continuidade, sem
quaisquer percalcos e interrupgdes, como uma pretensa “verdade absoluta”, algo
tipico de um jogo, como sugerido pelo titulo.

Inicialmente, realizamos um trabalho metodol6gico de decupagem dos filmes,
num processo no qual a ideia era “desmonta-los e reconstrui-los de acordo com uma
ou varias opgdes a serem precisadas” (VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994, p.10) para
entdo “compreendé-los ao todo ou o fragmento escolhido a fim de estar em
condicdes de elaborar um discurso a esse respeito” (VANOYE; GOLIOT-LETE,
1994, p.17).

Em seguida, fizemos leituras relacionadas ao cinema documentario,
biografias, representacao, colecionismo, memoria e construcdo do sujeito. Trata-se
de uma pesquisa de carater qualitativo, na qual a abordagem de um quadro teérico-
conceitual soma-se a analise dos filmes indicados na tentativa de comprovar a
proposicao sugerida.

Nesta fase inicial, a proposta era delimitar o corpus da analise, a partir de um
breve historico, definicdo do tema, possibilidades de articulagbes com determinados
autores e problematizacdo do caminho da propria pesquisa.

No segundo capitulo, trabalhamos dialogando com os filmes indicados e as
leituras e ponderacgdes feitas. Assim, abordamos alguns conceitos que relacionamos
ao cinema documentario e que servem de base para todo este trabalho. No entanto,
o foco € dado a questdao do carater ilusério dos discursos autobiograficos, as
narrativas dos personagens de Coutinho e as entrevistas concedidas.

Acreditamos na ideia de que o audiovisual documental € um cinema cuja
relacdo com a meméria faz-se notar principalmente porque se estabelece como uma
espécie de arquivo de um tempo registrado pelo cineasta. Sendo assim, figura-se
como espaco de armazenamento da prépria memaoria em movimento, ndo apenas no
sentido das imagens, mas da memdéria em si que, com o tempo, vai modificando seu

olhar sobre o passado.
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Por outro lado, levantamos as discussdes na tentativa de perceber que ha
plurais pontos de vista que permeiam qualquer acontecimento. Percebemos que
nesses individuos que se mostram para as cameras de Coutinho, em um processo
que se pretende autobiografico e linear, fazem-se notar fragmentos variados de
comportamento, formas de agir e maneiras de interpretar que atuam na construcao
dos personagens que compdem o filme.

Desta forma, haja vista o carater subjetivo préprio ao ato de narrar, os filmes
de Coutinho que se apoiam na palavra filmada e, por isso, nas multiplas
possibilidades de narracdo dos personagens, servem como exemplo para
demonstrar que os documentarios ndo devem ser analisados de maneira cartesiana,
pois aos sujeitos € permitido brincar com possiveis fabulagdes que escondem uma
pretensa ideia biografica. Adentramos, pois, com a discussdao acerca da
representacao e das ilusdes retoricas.

Problematizamos também como os personagens mostrados sdo percebidos
como parte do sujeito contemporaneo nesses tempos em que as subjetividades
abundam, em um constante processo de ressignificacoes.

No terceiro capitulo, buscamos conceituar a ideia de “colecdo” e seus
desdobramentos, como “colecionador”, “colecionismo”, “objeto colecionavel” etc., de
maneira que a tese defendida possa ser ratificada, ou seja, acreditamos na teoria de
que o diretor € um colecionador de narrativas, na forma das lembrancas de seus
personagens.

Buscamos problematizar o valor que os “objetos” colecionados por Coutinho
assumem socialmente, tentando entender também a importancia adquirida pelo
colecionismo nas ultimas décadas, em que houve essa explosdo de informacdes e
imagens em meios diversos, dentre os quais o cinema, a televisdo e a internet.

Assim, analisamos o0 modo como os meios de comunicagdo passaram a
estimular esse consumo de imagens, de maneira que o material que colocam a
disposicao pode ser visto com o olhar de uma colecao.

Com relacao a figura do colecionador, a ideia central é entender o surgimento
dos novos géneros, definidos por seus objetos multiplos e variados e que, no

entanto, guardam entre si uma identidade comum: o ato de colecionar.
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Desta forma, sempre voltados para os filmes indicados anteriormente,
analisamos a entrega constante do colecionador a procura do seu “objeto especial’
(GONCALVES, 2007), considerando as pesquisas feitas, as etapas de selecao e a
formacao de seu universo especifico, no qual se encontram também fragmentos de
suas proprias historias e lembrancas, que se incorporam a colecao (BLOM, 2003).

Outra problematica considerada foi a maneira como esses objetos, aqui
apresentados sob a forma de narrativa, sdo organizados e transformados em um tipo
de “linguagem que cria um tempo proprio e uma nova narrativa” (BARTHES, 2004).

Da mesma maneira, visamos compreender de que jeito esses relatos dos
personagens tornam-se sagrados ao assumirem esse “carater de excepcionalidade”
(RIBEIRO; COSTA, 2010), na medida em que sao retirados de seus contextos (o
ambito familiar, por exemplo) para receber imortalidade no filme, a vitrine em que
estao expostos.

Em outras palavras e ainda seguindo nesta direcao, buscamos reconhecer de
que forma os objetos que vém a integrar sua colecao e seu patriménio cultural sdo
recodificados com o propdsito de servirem como sinais de categorias criadas pelo
diretor-colecionador.

Tencionamos ainda ilustrar como o colecionador continua na atualidade
interagindo com o meio ao seu redor, possibilitando que a sociedade mantenha e
preserve suas memorias através deste ato de colecionar.

Neste contexto, vemos em Coutinho um ente (GONCALVES, 1996) que
permite patrimonializar seus personagens quando atua coletando e registrando suas
memorias, historias e demais relatos de vida.

Ele salva esses discursos do anonimato e, portanto, do desaparecimento,
transformando-os em objetos de uma colecado. Desta forma, sdo recodificados com o
proposito de servirem como sinais de categorias ou mesmo de grupos que venham
representar (GONCALVES,1996).

Com isso, pretendemos dizer que ao “apropriar-se” do objeto o colecionador
visa restabelecer ou defender a continuidade e integridade das memdérias que o
definem e também expressar sua identidade ao institui-los como patrimonio
(GONCALVES, 1996).
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Portanto, entramos aqui também em discussao sobre algumas caracteristicas
que tornam o cinema documental um lugar de exceléncia para a emergéncia de
dispositivos de meméria. Verificamos de que maneira as assergoes geralmente
feitas por um documentario podem emergir como lembrangas e funcionar como
objetos a serem classificados e ordenados por um diretor. Com relacao a isto, alias,
destacamos a contribuicdo de Nora (1993) com relacao aos lugares de meméria:

Escreveu o autor que:

Sao lugares, com efeito nos trés sentidos da palavra, material,
simbolico e funcional, simultaneamente, somente em graus diversos.
[...] Os trés aspectos coexistem sempre. [...] E material por seu
conteudo demografico; funcional por hipbtese, pois garante, ao
mesmo tempo, a cristalizagdo da lembranca e sua transmissao; mas
simbdlica por definicao, visto que caracteriza um acontecimento ou
uma experiéncia vividos por um pequeno numero, para uma maioria
que deles nao participou (NORA, 1993, p. 21-22).

Enfim, o mote deste capitulo é trabalhar em consonancia com as
terminologias sugeridas por Pomian (1984), inicialmente para demonstrar que, uma
vez considerada essa vontade do cineasta em buscar diferentes perfis de pessoas e
colher suas histérias como registro, ele pode ser considerado um “colecionador” de
narrativas, o que tentamos confirmar interpretando o sistema como documenta seus
personagens: sdo criadas categorias, determinados os nichos e selecionados os
mais interessantes perfis, que sado entdo “armazenados” como preciosidade,
espécies de “exemplares de ouro”, num todo que sao os filmes Edificio Master
(2002) e Jogo de Cena (2007). Por fim, mapeamos um quadro no qual
apresentamos o0s personagens selecionados desde a fase de pré-producao dos
filmes e uma sintese do conteudo de suas narrativas.

Na ultima parte do trabalho, vislumbramos perceber como os filmes podem se
tornar uma fonte de pesquisa do imaginario e da meméria coletiva. Escrito de outra
maneira, a convivéncia com documentarios possibilita irromper uma cadeia de
imagens que povoam a memoria, ja que através de relatos € possivel conhecer fatos
que fazem emergir lembrancas.

Seguindo esta linha, buscamos entender como as narrativas contribuem para,

em Edificio Master (2002), apresentar-nos reminiscéncias de historias de todo um
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bairro, de maneira que aos proprios personagens seja dada a possibilidade de
elevarem-se a entes patrimonializaveis do diretor.

Por fim, tentamos igualmente visualizar a forma como os discursos das
mulheres de Jogo de Cena (2007) atuam na construcdo de um cenario no qual
despontam lembrancas, esquecimentos, fabulacdes e afetividade, num contexto no
qual os diferentes perfis contribuem para a formacao de uma colecgéo.

Assim, a figura de Maurice Halbwachs (1990) torna-se essencial para
pensarmos a questdo do individual e do coletivo em relagdo a todas essas
rememoracdes, ja que neste trabalho aceitamos a ideia de que o social esta
presente nas lembrancas mais individuais, pois € a partir dos marcos sociais que nos
lembramos dos fatos e das coisas. Por outro lado, por serem mutaveis estes marcos,

consideramos que a mem©éria € mais uma reconstru¢do que uma recordacao.
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2. NARRATIVAS AUTOBIOGRAFICAS: O HOMEM CONTEMPORANEO E A
PLURALIDADE DAS HISTORIAS POSSIVEIS DE UMA VIDA

“Contamos histdrias porque afinal de contas as vidas humanas
precisam e merecem ser contadas.”
(Paul Ricoeur, 1997, p.116)

A sociedade atual é apontada como a era da informacgao e da exposicao total
do “eu” (CASTELLS, 1999). Antigas dicotomias, como o publico e o privado, sao
reconsideradas e postas em xeque, num jogo constante de proliferagcdo de
narrativas e vozes em forma de relatos, romances, memoriais, documentarios e
outros.

A tecnologia, principalmente apés o advento da Internet, torna possivel expor-
se ao mundo ao mesmo tempo em que as crises do sujeito revelam-se, apontando
para a crescente necessidade de ser visto e, assim, reconhecer-se no mundo.

Neste cenario, nota-se crescente demanda na producéo de textos e videos de
carater autobiografico, nos quais anénimos e famosos revelam suas intimidades e
discursam acerca de questdes cada vez mais subjetivas.

Como facilitador, as ferramentas mostram-se mais acessiveis se pensarmos
em valores de mercado € manuseio, permitindo que imagens — estaticas ou em
movimento — sejam postadas em tempo real na Internet, transformando individuos
desconhecidos em celebridades instantaneas, prontas a discorrer sobre suas vidas
diante das lentes.

Além disso, vemos surgir também estilos narrativos ligados a essas novas
ferramentas de comunicacao que propdéem a renegociacao e o inicio de relatos que
ja se insinuavam nos géneros literarios classicos: além das biografias, que ha tanto
tempo perfazem essa necessidade de tornar visivel o que seria intimo, vemos
despontar muitas entrevistas, testemunhos e relatos em suas multiplas apari¢des.

Nesses novos espagos, notamos uma hibridizacdo das formas divagantes
tradicionais ao percebermos uma convocacado a uma referencialidade jacente que
vai de encontro as diversas estratégias de autorrepresentacdo (GOFFMAN, 2006).
Em outras palavras, o sujeito busca uma homogeneidade narrativa ao contar suas
histérias, embora se sinta em fragmentos e em constante deslocamento. O que

verificamos, pois, € a possivel descentralizagdo da tdo almejada coeréncia dos
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relatos atuando como formadora dessa representatividade do sujeito contemporaneo
(HALL, 2001).

Com isso, nado pretendemos afirmar que no individuo que discorre exista
simplesmente uma diversidade de papéis, mas talvez devéssemos considerar um
distanciamento entre aquele que narra e o0 personagem que ele interpreta, mesmo
em se tratando de uma exposicao que se sugere autobiografica. Dito de outro modo,
podemos pensar que se trata de um sujeito que se estabelece através de sua
narrativa, mais do que se apresenta, nhum processo de constante construgdo e de
multiplos devires.

Assim, parece preponderante, como maneira de comprovac¢do dos fatos e
garantia de mais credibilidade nos acontecimentos narrados, pontuar com precisao e
de forma quase cartografica a trajetoria vivida, em afirmativas do tipo “isso
aconteceu” ou “estou sendo eu mesmo o tempo todo”, num processo no qual cada
um desses testemunhos individuais vai ao encontro de acentos de toda a
coletividade. Como enfatizado por Bourdieu (1986, p.188), “Tudo leva a crer que o
relato de vida tende a aproximar-se do modelo oficial da apresentacéao oficial de si”.

No entanto, seguindo a mesma linha adotada anteriormente, pontuamos
novamente que, na modernidade tardia, como sugere Stuart Hall (2001)', poucas
sao as certezas e muitas as fragilidades. Notam-se crises em vieses alternados da
vida do homem: os grandes relatos legitimadores cedem espaco ao descentramento
e nestes predominam agora vozes plurais e hibridas, numa mistura de retéricas e
estilos.

Pequenos discursos, como os que encontramos nos filmes de Eduardo
Coutinho que investigamos — Edificio Master (2002) e Jogo de Cena (2007) —,
mostram-nos personagens comuns desejosos de identidades fixas (HALL, 2001),
tais quais aquelas almejadas pelo homem moderno cartesiano: centradas em uma
unicidade.

Apesar disso, buscam encontrar-se em histdérias ndo mais como urgia
acontecer nas narragcoes dos sujeitos do iluminismo, geralmente baseadas numa
concepcao de ser totalmente centrado, cuja esséncia permanecia a mesma durante
toda a sua vida, ou do sujeito socioldgico, caracterizado pela capacidade de

interagdo com o externo, consciente de seu nucleo interior ndo ser autossuficiente e

'Stuart Hall utiliza o termo “modernidade tardia” para fazer referéncia & atualidade.
Outros autores preferem termos como “p6s-modernidade” ou “contemporaneidade”.
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autdbnomo e, portanto, tendo sua identidade formada por essas interacdes, conforme
aponta Hall (2001).

Na verdade, o que vislumbramos hoje é que “dentro de nés ha identidades
contraditérias, empurrando em diferentes direcbes, de tal modo que nossas
identificacbes estdo sendo continuamente deslocadas” (HALL, 2001, p.13). Desta
forma, cremos consequente esse gradual aumento na percepcdo das multiplas
subjetividades em diferentes narrativas, atuando inclusive no reaparecimento de
antigos géneros autobiograficos e permitindo novas e arriscadas formas de
experimentacgao e exibicdo. H4 uma busca crescente em se mostrar, em ser visto, de
maneira que as barreiras que antes delimitavam os espacos entre 0 que eu posso e
0 que eu devo expor parecem mais fragilizadas.

Trata-se de um sujeito constitutivamente incompleto que busca identificacdes
variadas, em tensdo com seu “outro eu” e com o “outro” da sociedade, através de
posicionamentos contingentes que é chamado a ter, como vemos em Jameson
(2006). Nessa 6tica, a dimensao simbdlico-narrativa aparece como constituinte: mais
do que um simples devir dos relatos, uma necessidade de subjetivacdo e
identificacdo, uma busca que permita articular, ainda que temporariamente, uma
imagem de autorreconhecimento.

Dialogando com Foucault (1992), podemos pensar, levando em consideracao
esse homem contemporaneo, que até o retrato do seu eu aparece como um lugar
em significativo desdobramento em direcdo a essa outridade de si mesmo. N&o
podemos falar em uma histéria do sujeito, nem mesmo em uma posicdo mais
veridica ou central. Trata-se, ao contrario, de uma pluralidade de relatos, o que vai
construindo um enredo reconhecivel como proprio, mas que se define somente em
termos relacionais.

Desta maneira, devemos pensar no espac¢o autobiografico como um lugar
também de ambiguidade, no qual o enunciador constr6i seu discurso numa logica
representativa dos fatos, embasado nos fluxos da lembranca e em constante contato
e por vezes atrito com o outro dentro de si e com o aquele que ouve suas historias
(BOURDIEU, 1986).

Por outro lado, na tentativa de recuperar o tempo passado, vemos também o
desejo de recriar-se a si mesmo, na busca de sentidos que ndao mais existem ou

nunca existiram.
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Assim, pensamos ser a producdo autobiografica paradoxal, uma vez que
admite essa divergéncia entre vida e narrativa, entre o eu e 0 outro eu, assim como
a dessacralizacao da propria figura do autor, uma vez que a pratica do relato nao
somente faz viver dentro dele as transformacdes de seus personagens, mas também
mobiliza uma experiéncia do pensamento pelo qual se permite experimentar outros

mundos exteriores ao proprio ser.

2.1 BREVE PANORAMA DE EDIFICIO MASTER (2002) E JOGO DE CENA (2007)

Eduardo Coutinho é um cineasta que acredita na palavra falada como
matéria-prima para a realizagao de seus filmes. Neste contexto, a narrativa oral faz-
se componente central de suas obras, conforme afirmou o préprio cineasta em
entrevista a revista Bravo n? 172: “Embora o cinema seja audiovisual, a fala ligada a
imagem de quem a produz vale mais do que tudo. Se vocé tem pessoas que contam
uma histéria, para que filmar um prédio? Passei a considerar isso abominavel”
(COUTINHO, 2011, p.74). Além disso, o diretor defende a ideia da verdade da
filmagem, em contraposi¢céo a pretensa filmagem da verdade que os documentarios

geralmente sugerem:

A verdade da filmagem significa revelar em que situacdo, em que
momento ela se da e todo o aleatério que pode acontecer nela. Ha
mil formas de mostrar isso, desde a presenca da camera, do diretor,
do técnico de som, até a coisa sonora da troca de palavras, incluindo
incidentes que aparecem, como o telefone que toca, um cachorro
que entra, uma pessoa que protesta por ndo querer mais ser filmada
ou que discute com vocé diante da camera. Entdo isso dai é
importantissimo_porque revela a contingéncia da verdade que vocé
tem, entende? E uma contingéncia que revela muito mais a verdade
da filmagem que a filmagem da verdade, porque inclusive a gente
nao esta fazendo ciéncia, mas cinema (COUTINHO, 2011, p.75).

Desta forma, seus filmes buscam relativizar as representagdes enquanto
artefatos, abrindo espaco para verdades que ndo devem ser encaradas em suas
totalidades, mas como fragmentos permeados por pontos de vista. Com isso,
estimula-se o espectador a uma postura mais incisiva e critica quanto ao sentido que
as obras adquirem e quanto a sua prépria funcdo com relacdo ao que vai sendo

transmitido em forma de imagens.
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Em Jogo de Cena (2007), Coutinho levanta a discussdo a respeito da
construcdo dos personagens em um filme documental, apostando na mise-en-
scenee nos elementos audiovisuais como lugar para essa afirmacao, numa dindmica
em que a nocao de realidade é confrontada pelo jogo cénico.

Por outro lado, acreditamos tratar-se de material importante acerca de
memb©rias individuais no formato dos relatos de cada uma das mulheres do elenco.
Estes, por sua vez, propiciam memdrias sociais e evidenciam este campo como um
lugar de disputas e esquecimentos.

Alias, destacamos aqui a importancia de se falar de memoérias no plural ja que
nao ha uma definicdo Unica de seu significado. Ao pensar sobre memaria é proposto
pensar em processos de construcdo e nas disputas sociais. Recorremos, pois, a
Halbwachs (1990) que nos diz que a referéncia a memoéria enquanto fenémeno
social deve ser entendida com base na sua caracteristica de conservar vestigios de
periodos passados, fixando uma relacdo direta entre individuo-presente e fatos-
passados.

O autor deixa clara a impossibilidade de tudo lembrar, uma vez que se torna
tarefa praticamente impossivel fixar na mente um nimero tédo grande de lembrancas.
Assim, fundamenta suas teorias no fato de a memdria ser construida e dar-se
coletivamente, ou seja, o coletivo é que determina o que deve ser lembrado e atua
no sentido de permitir esta lembranca.

Em sua obra “A Memoria Coletiva” (1990), ele se utiliza didaticamente de
muitos exemplos para ilustrar suas ideias, enfatizando a questdo de que o individuo,
uma vez inserido num grupo e com ele se relacionando, participa do processo de
construgdao de uma memoria coletiva.

Esclarece também que, ao migrar de um grupo a outro, ao individuo é
permitido experimentar novas vivéncias e influéncias, assim como outras maneiras
de pensar. Por compartilha-las, nunca estaria sozinho, permanecendo atrelado a
essas pessoas € ao grupo a que pertencem. Em outras palavras, a memoria
individual existe a partir de uma memoria coletiva, isto é, seria apenas uma “intuicao
sensivel” (HALBWACHS, 1990, p.41) do individuo que capta, através da
consciéncia, as diferentes correntes sociais e as interioriza.

Halbwachs (1990) afirma ainda que, quando um grupo reune suas
lembrancas, os sujeitos reconstituem toda uma sequéncia de atos e palavras ditas

dentro de determinadas circunstancias e muitas vezes evocam fatos que uma
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pessoa, individualmente, ndo se recordaria. Assim, as lembrancas se
complementam.

Em Edificio Master (2002), ratificamos essa ideia quando vemos alguns
moradores do prédio relatando seus casos ali vividos e estes sendo confirmados em
discursos posteriores por outros moradores, por exemplo. Ha também passagens
em que, apos proferirem seus relatos para as cameras, alguns personagens citam
nomes de outros moradores que poderiam confirmar a narrativa.

Em Jogo de Cena (2007), por outro lado, 0 que se nota sdo trechos nos quais
sdo ditos os nomes de amigos, filhos, pais etc. que ajudaram os entrevistados a
construir aquelas memarias apresentadas individualmente. Apesar de ndo estarem
ali fisicamente, estas pessoas citadas ajudam a manter vivas as lembrancas
coletivas, inclusive aquelas relacionadas a perdas e mortes.

Pode ser que estas nao reproduzam o passado da maneira mais “correta”, ja
que, como escreveu Halbwachs, “a algumas lembrancas reais se junta uma
compacta massa de lembrancas ficticias” (1990, p. 32). No entanto, o oposto
também pode ocorrer: os depoimentos dos outros podem corrigir € reorientar a
lembrancga do individuo.

Segundo a concepgao halbwachiana, a evocacdo da memoaria individual seria
uma forma do individuo tomar consciéncia da representacao coletiva, uma vez que
as lembrancas sao constituidas no interior de um grupo. Assim, a partir desta
vivéncia social, sao reconstruidas e podem até ser simuladas. Essas representacoes
dos passados se baseiam na percepcao de outras pessoas, seja na imaginagcdo do
que pode ter ocorrido ou através da internalizagcdo de representagcdes de uma
memoria historica.

Portanto, a memdria passa constantemente por processos de enquadramento
e ressignificacdo, que visa atender as exigéncias de credibilidade dos sujeitos
pertencentes a uma coletividade.

Essas recordacbes pdem em circulacdo a relacdo passado-presente e,
através de sentimentos de filiacdo e origem, integram individuos e referéncias de
periodos anteriores num fundo cultural comum.

Retomando Jogo de Cena (2007), verificamos que para a composicdo do
video a equipe de filmagem convidou mulheres porque, segundo Coutinho, “falam
com mais facilidade das suas dores e alegrias” (LINS; MESQUITA, 2008, p.78) e
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também porque suas narrativas acabam por abordar “multiplas memorias do
feminino” (LINS; MESQUITA, 2008, p.81).

O anuncio foi feito por meio de um jornal de grande circulacdo da cidade do
Rio de Janeiro. Ali, a informacao de que se tratava de um teste e de que o numero
de vagas era limitado:

Oitenta e trés candidatas de diversas faixas etarias compareceram ao local
designado e participaram de uma pré-selecao, na qual diante de uma camera e de
uma pesquisadora relatavam os fatos considerados marcantes em suas vidas.

O material foi posteriormente analisado por Coutinho, que escolheu 23 dessas
mulheres para que fossem filmadas novamente, desta vez diante dele, no Teatro
Glauce Rocha.

Isso néo significou, no entanto, que todas fariam parte do documentario
quando pronto. Pelo contrario, o diretor busca uma identificacao e empatia com as
histérias, na tentativa de produzir “um filme sobre histérias, poderiamos dizer, mais
do que personagens” (LINS; MESQUITA, 2008, p.80).

Assim, como um colecionador que procura as peg¢as mais preciosas para
composi¢ao de seu acervo, Coutinho também investiga a fundo seu material bruto e
descarta aqueles que ndo se encaixariam harmoniosamente no grupo:

Toda vez que entrevisto alguém ruim?, o doloroso é ter que fingir que
essa pessoa ira entrar. Se gosto, é diferente. Ai quero entender a

®Na mesma entrevista a revista Bravo n® 172, Coutinho vem dizer que as pessoas
“ruins” sdo aquelas que ndo conseguem uma conexao imediata com ele, que nao
‘rendem’ durante as conversas, que parecem querer mostrar quem de fato ndo sao.
Ele diz que “de cara ja sei que essas pessoas nao vao entrar no filme, pois nos
primeiros cinco minutos ja estou com 6dio delas, uma vez que os discursos ndo soam
verdadeiros, ndo parecem ditos do coracdo”. Além disso, em outra entrevista
(GLOBOTYV, 2009), quando é questionado sobre o que é melhor em um filme, alguém
que tem uma grande histdria ou alguém que conta uma grande histéria, ele responde
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pessoa, embora saiba que nao vou entendé-la porque tenho apenas
um fragmento (COUTINHO, 2011, p.74).

Posteriormente, ele indicou que algumas das narradoras teriam suas histérias
recontadas (ou interpretadas) por atrizes conhecidas do grande publico, como
Fernanda Torres, Andréa Beltrdo e Marilia Pera, assim como por artistas iniciantes,
de forma que o filme se compde de um total de 15 relatos.

Estabeleceu-se, dessa maneira, uma espécie de jogo no qual as verdades
ndao podem de forma alguma ser consideradas absolutas e os limites entre
documentario e ficcao sdo questionados.

No entanto, acreditamos aqui que a ideia central do filme ndo é simplesmente
provocar duvidas quanto a veracidade dos depoimentos, mas ratificar uma teoria de
que todos se tornam atores e as histérias sdo produtos da imaginacao quando

narradas, num processo em que a memdaria esta constantemente em pauta:

O que nao quer dizer que a imagem nao valha nada: ela pode mentir,
falsificar, simulando dizer a verdade, mas pode também ser
associada a outras imagens e outros sons para fabricar experiéncias
inéditas, complexificar nossa apreensdo do mundo, abrir nossa
percepcao para outros modos de ver e saber (LINS, 2008, p.82).

Assim, o que num primeiro olhar parece uma brincadeira de adivinhagéo
ganha valor documental na medida em que as atrizes que interpretam algumas das
personagens do filme expdem suas angustias e até as taticas do jogo cénico,
revelando a ndo intencionalidade de imitar as verdadeiras donas das histérias mas,
assim como elas, revelarem-se subjetivamente através daqueles textos.

Para citar um exemplo, a atriz Andrea Beltrdo recontou, a sua maneira, 0
segundo depoimento apresentado no filme®. Em determinado momento, viu-se
fragilizada e com os olhos lacrimejantes, ao que foi questionada pelo diretor sobre tal
comportamento. Comentou que, por se tratar de um relato forte e doloroso, nao
conseguiu segurar a emoc¢ao, misturando sentimentos e crencas da personagem
com suas préprias ideologias, demonstrando assim a interferéncia do discurso alheio

nos tramites de sua memdéria afetiva, ou seja, as lembrangas da personagem

categoricamente: “Quem conta, claro. Quem sabe contar com riqgueza uma vida pobre,
cotidiana, isso me interessa. O cara que viveu uma vida extraordindria e que me conta
mal essa vida, € muito ruim, t& fora [do filme]”.

%A atriz interpretou a entrevistada Gisele Alves Moura.
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misturou suas proprias recordagdes, fazendo emergir a figura dos filhos, dos pais ja
falecidos e da infancia vivida.

Em outro instante, a atriz Marilia Péra* apresenta ao diretor um material que
geralmente é utilizado no meio cénico para provocar o choro, o “cristal japonés”.
Acrescenta ainda que somente se utilizaria do artificio levado se o diretor exigisse,
pois sua intencao era ser fiel aos préprios sentimentos ao mesmo tempo em que
procurava entender e vivenciar as angustias da personagem que interpretava.

No desfecho de outra histéria, até entdo vista como o depoimento veridico e
em tempo real de uma das voluntarias que respondeu ao anuncio de jornal,
descobrimos tratar-se de uma atriz a pessoa que interpreta o discurso quando ela
olha para a camera e profere a seguinte frase: “Foi isso que ela disse™,
demonstrando que toda a narrativa apresentada ndo a pertencia, embora sirva como
registro de uma identidade construida por outra pessoa e que, de algum modo,
conduz a um processo de reconhecimento e afetividade.

E, em se tratando a meméria de algo em constante construcao, o que vemos
nos discursos sao indas e vindas, na busca de um relato coerente e mais linear.
Elisabeth Jelin (2002), por exemplo, nos apresenta suas teorias acerca dessa
maneira como percebemos o tempo e as relagcbes que este estabelece com a
mem©éria. Primeiramente, a autora aponta a maneira como o sentimos: de forma
linear, cronoldgica. No entanto, ao introduzirmos os processos histéricos alteramos
essa percepcao.

A autora relata que o presente contém e também constréi a experiéncia
passada e, por outro lado, as expectativas quanto ao futuro. Da mesma maneira, a
experiéncia torna-se um passado-presente cujos acontecimentos foram incorporados
e podem ser recordados de diversas maneiras.

Ainda destaca como as lembrancas estao arraigadas, mas as experiéncias
podem modificar-se com o tempo. “A experiéncia humana incorpora vivéncias

préprias, mas também as de outros que tenham transmitido. O passado, entdo, pode

*A atriz interpretou a entrevistada Sarita Houli Brumer.
°Esta frase foi dita pela atriz Débora Almeida, que interpretou a personagem Maria
Nilza.
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condensar-se ou expandir-se, a medida que essas experiéncias sejam incorporadas”
(JELIN, 2002, p.13, traducéo nossa).®

Recorrendo a Bergson (1990, p.17), cremos propicio evocar aqui os conceitos
de imagens-lembranca e imagens-acao. Para o autor, existe uma relacdo dinamica
entre o corpo e as potencialidades em relacao as imagens que Ihe sao exteriores na
producdo das memorias. Assim, os acontecimentos do passado refletem nas
circunstancias atuais que, por outro lado, sdo modificadas de acordo com as
percepgdes individuais. Em outras palavras, as imagens-agdo seriam como a
encenacao de nossas vidas, em vez de simplesmente um modo de representacao
de nosso passado. Portanto, estdo a todo tempo sendo alteradas e reconstruidas.

Desta forma, para criar um ambiente que permitisse as entrevistas um
processo mais fluido de criacao de si sem grandes interferéncias, Coutinho optou por
seguir um “estilo minimalista” (LINS; MESQUITA, 2008, p.57) na maneira de filmar,
estruturando o trabalho em conversas nas quais garante as suas narradoras o direito

de falar livremente.

Os filmes de Coutinho estdo baseados na entrevista ou, como
Coutinho costuma dizer, na ‘conversa’, que estd implicada na
construgdo de um dialogo verdadeiro entre cineasta e o0s
participantes no qual, guardadas as relagdes de poder que envolvem
uma conversa filmada, ambos podem dividir os papeis de perguntar e
de responder e, assim, seguir numa interagdo que parte de pontos
pré-determinados pelo cineasta, mas que segue a partir daquilo que
vai se apresentando no momento (DIAS, 2009, p.02).

Ele ndo busca entender os motivos que levam as entrevistadas a preterir
determinados assuntos a outros e tampouco deixa transparecer suas opinides,
visando a, nessa relacdo especial com o outro, estabelecer um acordo implicito,
espécie de cumplicidade.

Busca, assim, “fugir das caracteristicas das entrevistas convencionais, ditadas
por temas previamente selecionados e por vezes categorizados, além das perguntas
levantadas e organizadas com antecedéncia” (LINS, 2007, p.146). Coutinho acredita
num trabalho mais auténtico ao mesmo tempo em que incentiva as entrevistadas a

falarem com liberdade, “atrapalhar o menos possivel. Em suma, faz perguntas que

®“La experiencia humana incorpora vivencias propias, pero también las de otros que le
han transmitidas. El pasado, entonces, puede condensar se o expandirse, segun como
esas experiencias pasadas sean incorporadas.”
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qualquer pessoa pode responder a partir de sua experiéncia de vida” (LINS, 2007, p.
148).

O tempo € outro fator que chama a atencdo na obra, atuando a favor da
qualidade do discurso documental. O filme, preenchido pela narragdo em sua quase
totalidade, por vezes encontra momentos de siléncio que séo reveladores.

Resumindo, pode-se afirmar que a opcao do diretor € de que a histéria
narrada seja o foco, junto as movimentacées dos entrevistados, num processo em
que apenas os planos de filmagem se alternam para captar melhor determinadas

situacoes:

Coutinho tenta, na medida do possivel, ndo fazer avaliagbes sobre o
que esté vendo ou ouvindo. Em muitos momentos, indica apenas que
esta a escuta, retomando palavras do proprio entrevistado para que
ele desenvolva seu pensamento (LINS, 2007, p.149).

Ainda quanto ao estilo, percebemos que Coutinho opta pelo principio da
locagao Unica, sendo o palco do Teatro Glauce Rocha o cenario do filme. Nao ha
qualquer outro ponto que desvie o olhar das protagonistas, embora os aparatos
cinematograficos e parte da equipe, vez ou outra, sejam mostrados. Ao fundo, as
poltronas vermelhas e vazias do teatro estdo dispostas, numa inversao da
experiéncia geralmente vivenciada pelos espectadores.

Destacamos também que tudo se passa sem que ninguém ocupe essas
poltronas, sendo a interagdo entre o entrevistador ali diante do entrevistado (que tem
a camera focada em si) o mote do enredo. Nao ha, além disso, identificacao das
personagens, de forma que o0 que descobriremos acerca delas provém
exclusivamente de suas falas.

Tampouco é utilizada uma trilha sonora. A impressdo deixada é de que o
enfoque deve recair na pessoa que estd dando seu depoimento, assumindo papel
de protagonista o préprio relato oral. A narradora estd sempre em cena, excecao
feita somente aos ultimos segundos do filme, em que as cadeiras do diretor e
entrevistada sao postas em destaque, desocupadas:

O cinema de Eduardo Coutinho escancara o carater de discurso que

os documentarios “sociolégicos” se esforcavam por ocultar.
Sobretudo porque seus filmes ndo falam de fora, mas de dentro da
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relacdo do cineasta com os personagens que retrata. E desfeita a
distancia entre o sujeito e 0 objeto do conhecimento que legitimava o
saber dos primeiros documentarios e que ainda impregna o espirito
de parte da producao do género (FROCHTENGARTEN, 2009, p.2).

No processo de montagem, de acordo com as informacdes fornecidas nos
extras do filme’, ndo foram colocadas sequencialmente as versdes originais e
aquelas encenadas pelas atrizes, criando-se um tipo de armadilha que permite ao
espectador investigar o carater ficticio de uma obra baseada em narrativas (ou
testemunhos) orais e perceber o jogo que também ocorre com relacdo as

rememoragdes, que acabam por se construir individual e coletivamente. Alias,

0 objeto sobre o qual a montagem se exerce sdo 0s planos de um
filme (ou seja, para explicitar mais ainda: a montagem consiste em
manipular planos com o intuito de constituir um objeto, o filme). As
modalidades de agdo da montagem sdo duas: ela organiza a
sucessao das unidades de montagem que séo planos; e estabelece
sua duragao (AUMONT, 1995, p.86).

Assim, o que se nota durante a exibicdo da pelicula é que por meio de gestos
sutis, como um olhar mais concentrado ou um balancar de cabega, Coutinho
demonstra a entrevistada que esta ali, presente, pronto a ouvir o que vem a ser
produzido. Sera na montagem do trabalho final, porém, que sua interferéncia sera
mais sentida.

Neste cenario, as multiplas subjetividades expostas sao postas em xeque a
partir do momento em que percebemos as marcas deixadas nas releituras feitas
pelas atrizes nos depoimentos das outras mulheres, ja que ao identificarem-se com
0s personagens criados e buscando nas lembrancas do passado certas
reminiscéncias, estas também reconstroem suas memérias e revelam novas
subjetividades.

Como exposto anteriormente, em determinados momentos algumas atrizes
revelam terem sentido as dores das histérias narradas com certa intensidade e
expressam isso por meio da emocao, seja na voz embargada pelo choro, maos

trémulas ou olhos marejados, o que vai além do simples trabalho cénico para

‘0O DVD do filme é vendido com informagdes e comentarios do diretor Eduardo
Coutinho acerca do processo de filmagem. Aos 7min e 40 seg. o diretor tece os
primeiros comentarios sobre a montagem de Jogo de Cena (2007).
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adentrar no universo das rememoracdes que dividem com as verdadeiras “donas’
daqueles relatos.

Mais especificamente quanto a essa trama em que as pessoas comuns O
diretor envolveu atrizes para criar um jogo, Coutinho pretendia brincar com essas
identidades que se alternam a todo tempo, assim como propunha demonstrar um
emergir de lembrangas.

Ao publico, este estranhamento inicial confirma-se principalmente porque é
rompida essa convencao de que se trataria de um material que tentar refletir a
realidade, tal qual um “espelho”, segundo conceito de Da-Rin (2006, p. 93). Pelo
contrario, os depoimentos das atrizes por ora sdo retratos de vivéncias préprias, mas
num geral sdo representacées de relatos de estranhos.

O que percebemos ai é a constante reinvencdo da narragéo, principalmente
guando consideramos que 0 espagco em que as representacdes estdo se realizando
€ o cinema. O contar atualiza-se impulsionado pelas técnicas que garantem mais
visibilidade as experiéncias singulares, ou seja, trata-se do palco para a invencao de
versbes multiplas sobre as mesmas experiéncias, principalmente se considerarmos
as revisitacoes de determinados textos pelas atrizes.

Os planos de filmagem utilizados contribuiram para essa proximidade com a
palavra em ato. Geralmente fechados, fixavam os olhares, os gestos, os movimentos
e quaisquer alteracdes que, juntamente a voz que falava, construiam mais do que
revelavam aqueles personagens.

A producgédo dos relatos tende, portanto, a uma identificagdo autobiografica na
qual sao feitos autorretratos e reconstrugdes do eu e, ao espectador, permite-se
conhecer um pouco mais sobre 0s personagens, enquanto estes aprendem sobre
suas proéprias vidas durante o ato de narrar.

Alias, essa necessidade de contar histdérias exposta pelas mulheres
selecionadas por Coutinho € algo inerente a todo ser-humano, uma vez que,
narrando as lembrancas colocam em xeque as artimanhas da memoéria em luta

contra o esquecimento e fazem ressignificar antigas questdes.

A narracdo oral é fundamental para a formagdo do sujeito. Ela
sempre foi reconhecida pelo valor da rememoragéo; dessa forma, é
através da palavra que o passado é resgatado do seu esquecimento
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e do siléncio. Quem nao honra seu passado nao tem futuro. Essa é a
esséncia da vida consciente. Vida capaz de articular tempos e
lugares, entre passado e futuro de forma convincente, em que
recebemos a direcao e a orientagcdo quanto a nosso lugar no tempo.
A importancia da rememoracao ja fazia parte da cultura grega na
figura do poeta, e mais tarde na do historiador, dois exemplos
classicos a que Benjamin também recorre (CRUZ, 2007, p.32).

Em Jogo de Cena (2007), as tematicas mais frequentes dizem respeito a
problemas familiares, morte, gravidez precoce, trabalho, amores e religiosidade,
sendo os relatos orais os verdadeiros protagonistas do filme e os objetos de
interesse do diretor.

Os dilemas que chamaram a atencao a ponto de serem selecionados como
matéria a compor o filme expressam contextos dos mais variados, tendo sido de
relevancia para a escolha a forma como as suas protagonistas se apresentavam e
se revelavam, numa dindmica na qual o que seria dito valia mais do que quem
estaria dizendo.

Assim, as técnicas de entrevista utilizadas atuam e deixam-se levar por outros
elementos, como a relacdo que é estabelecida entre o entrevistado e a equipe de
filmagem, por exemplo, nessa autorrepresentacao das personagens.

Como todo testemunho, o resultado tende a um contexto biografico, na
captacédo de fragmentos de etapas de nossas vidas. A producédo narrativa impoe a
necessidade de proceder a uma selecdo dos fatos soltos registrados na nossa
memoria, os quais devem ser ordenados em uma sequencia légica e inteligivel
(CONTURSI; FERRO, 2000).

No entanto, como resultado vemos que os relatos apresentados no filme,
assim como outros que escutamos no dia-a-dia, parecem compor-se a partir de
fragmentos de experiéncias e com o acréscimo de elementos que correspondem a
esfera da ficcao e da fabulagdo. Nas palavras do proprio Coutinho em entrevista a
Frochtengarten (2009, p.2-3):

A memodria é, para mim, a coisa mais mentirosa do mundo. O que
nao quer dizer que ndo seja verdadeira ou importante. Vocé me
conta sua infancia de um jeito como vocé a conhece hoje. Se eu for
te procurar daqui a um ano vocé vai me dizer de outro jeito. Assim é
a memodria. E talvez isso a torne de fato interessante, pois assim séo
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as pessoas: multiplas, inventivas, criativas e donas de muitas
verdades.

Neste cenério, tanto a identidade das mulheres de Jogo de Cena (2007)
quanto as nossas estdo em constante processo de produgdo. Acrescentamos fatos
que retiramos do cotidiano, como 0s que acontecem ao nosso redor ou de que
ouvimos falar e ansiamos por outros que acabamos por incluir em nossas
experiéncias, ainda que ndo tenham sido realmente experimentados.

O que se percebe em Jogo de Cena (2007) é a autoconstrugcao das
personagens permeada pela ilusdo da criacdo autobiografica, ai despertada pelo
interesse do cineasta em conhecer, analisar e resguardar esses fragmentos de
narrativas como objetos preciosos e colecionaveis, atribuindo-lhes um valor e, de
certa forma, tornando-os seus patrimdnios enquanto parte de um acervo.

Em Edificio Master (2002), algumas semelhangcas quanto ao processo de
producdo devem ser apontadas, considerando-se principalmente o estilo adotado
por Coutinho em seus trabalhos mais recentes: o0 método de filmagem embasado no
principio da locagéo unica, sendo o prédio que da nome ao filme o local escolhido;
um processo prévio de selecdo de personagens foi feito algumas semanas antes
das gravacgdes propriamente ditas e o fato de andénimos comporem o elenco final da
produgcédo com seus discursos que também se pretendem fieis e autobiograficos.

Inicialmente, a equipe do cineasta alugou um dos 276 apartamentos do
edificio, colocou um informe na portaria anunciando o projeto, recebeu do sindico e
do porteiro uma relagdo com nomes de moradores que julgavam interessantes e

iniciou a pesquisa com um grupo composto de 5 pessoas:

O Master tem 12 andares, com 23 apartamentos cada. O
apartamento 608 foi alugado no inicio de julho de 2001 para servir de
base a pesquisa e producao do filme. Eramos cinco pesquisadores-
a equipe de Babilénia 2000° juntou-se Eliska Altmann, reafirmando a
pratica que Coutinho tem de integrar a seus filmes pessoas
anteriormente ja relacionadas com o universo a ser registrado.
Eliska, porém, tinha uma diferenca com respeito aos pesquisadores
que, nos filmes precedentes, haviam feito a mediacao da equipe com
a comunidade. Ela efetivamente morara ali com o marido, tinha um

®Filme dirigido por Eduardo Coutinho durante a passagem de ano de 1999 para 2000,
no morro da Babilénia, Leme, na cidade do Rio de Janeiro.



35

conhecimento prévio fruto da experiéncia concreta no espago a ser
filmado, vivera coisas que seriam abordadas no filme, o que nos
permitiu entender melhor o funcionamento do prédio (LINS, 2007,
143).

Lins (2007) descreveu as dificuldades inciais em encontrar depoimentos que
de fato fossem interessantes, ou seja, de pessoas que narrassem bem ou que
fossem boas contadoras de histéria, tal qual interessa a Coutinho.

Disse também que a desconfianca de alguns residentes com relacdo ao
projeto de um filme daquele que outrora foi considerado um prédio decadente e com
histérias malgradas atrasou um pouco o0 processo, ainda que se explicasse que 0
enfoque fosse exclusivamente dado aos moradores.

Conta ela que em “cada porta que se abria depardvamos com um mundo
inesperado e moradores sem qualquer conexao com quem vive ao lado” (LINS,
2007, p.142), o que indicava um projeto fracassado. Todavia, a ideia de filmar em
um prédio de classe média chamava a ateng¢éao de Coutinho por representar pessoas
reais contando sem muitos cortes alguns fragmentos de suas existéncias e a equipe
insistiu nisso.

Finalmente, foram entrevistadas cerca de setenta pessoas e Coutinho
selecionou trinta e sete para participar da etapa da filmagem, com duracéo de sete
dias. Destes, vinte e sete compdem o elenco final da obra.

Alias, durante os 110 minutos do filme, ndo vemos nenhuma imagem que
remeta ao bairro de Copacabana, mas alusdes sao feitas o tempo todo, seja na
forma de narrativas de um assalto, das multiddes que se aglomeram nas ruas
estreitas ou no escandaloso comércio sexual. No entanto, vislumbramos aqui que as
memdérias individuais daquelas pessoas aparentemente de mundos distintos
permitiram ressignificar as memdérias coletivas do mesmo prédio em que habitavam
e também do bairro em que esta situado.

Logo no inicio do filme, a imagem da equipe € captada por uma das cameras
de vigilancia do prédio e, em seguinda, os primeiros depoimentos “fazem um breve
inventario” (LINS, 2007, 154) do lugar: o sindico e os primeiros conddéminos
mostrados apontam as melhorias realizadas e os novos rumos do conhecido

estabelecimento residencial.



36

Todos os personagens estdo em primeiro plano e ficam ali, diante da camera,
com a atencao direcionada ao tempo do contato com o diretor. A narracdo das
histérias torna-se o elemento central da trama.

Nos primeiros discursos, vemos que as narrativas remetem para a
preservacao de uma memoria que identifica 0 Master a um ambiente de prostituicao,
barulho, batidas policiais, sujeira, inadimpléncia e medo. Por outro lado e também
com os relatos posteriores, somos levados a uma atualidade de organizacao,
planejamento, familiaridade e valorizacao do lugar.

Mais uma vez, Coutinho opta por conversas, acreditando na ideia da escuta
ativa de maneira a penetrar na singularidade da histéria contada por seus

entrevistados:

Como regra geral, Coutinho nao queria saber o que tal pessoa pensa
sobre politica, fatos atuais, movimentos sociais; estava interessado
em saber onde o personagem nasceu, casou, estudou, se teve filhos,
o que faz, como conheceu o marido, o namorado, como foi parar ali.
Em suma, faz perguntas que qualquer pessoa pode responder a
partir de sua experiéncia de vida (LINS, 2007, p.147).

O diretor acredita nas chances de discursos vivos e no despertar de emogoes.
Desta forma, busca retirar de seus entrevistados as narrativas que mais signifiquem

e que nao necessariamente guardem relagdo com suas casas.

Eu ndo me interesso em filmar os objetos, a casa da pessoa, em
detalhar a condigao social. O que me interessa € um rosto que fala.
As pessoas falam com o verbal e com o gestual. Quando as
conversas rendem, tém uma qualidade poética tdo grande que
qualquer tipo de ilustracdo é empobrecimento (FROCHTENGARTEN,
2009, p.4).

Porém, Edificio Master (2002) fomenta imagens do mundo a partir do claustro
que é o apartamento. Isso se reforca pela auséncia de cenas exteriores ou pelo foco
nas narragdes e nas estorias.

Assim, o que vemos ao longo de uma hora e cinquenta minutos de projecao
sdo as fragmentos de vidas de pessoas, em narrativas que abarcam uma gama de

assuntos: amor, desemprego, velhice, violéncia, medo, alegria, prostituicao,
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preconceito, juventude, sexo, arte, cidade etc. O que o filme procura apresentar “sao
pessoas que elaboram e reelaboram suas préprias experiéncias existenciais, se
compondo e recompondo no decorrer da interacdo com o cineasta” (ALVES;
GONCALVES, 2009, p.5).

Trata-se de um processo no qual, a encenacéo natural do dia-a-dia, aqueles
personagens dispostos a abrirem-se em discursos autobiograficos revelavam
maneiras de preenché-los de ilusdes. “Edificio Master elenca um cenario de atores
no mundo real com suas préprias histérias de vida” (ALVES; GONCALVES, 2009,
p.5).

Enfim, Edificio Master (2002) acaba por revitalizar esse interesse de Coutinho
em interagir com o outro e recriar um ritual discursivo no qual fragmentos vivos de
humanidade despontam, revelam-se, ressignificam-se e permitem-se mesclar-se a
fantasias também. O cineasta “estimula uma cena e observa como seus
personagens representam a si mesmos. Estes buscam se adaptar a cena
reinventando-se para a camera” (ALVES; GONCALVES, 2009, p.6).

Com isso, inferimos que, além dos contadores de histéria dos filmes
analisados, Coutinho deve ser considerado aqui o grande narrador das obras, ou
seja, aquele que cria todo um enredo desde os momentos em que atua nas
entrevistas, seja por gestos ou perguntas, até a edicdo, em que mais abertamente se
entrega as suas politicas e organiza, edita, relaciona e monta o material para contar
a histéria ao seu publico.

Em outras palavras, percebemos que o diretor, ao realizar o filme, apresenta
sua narrativa na montagem das palavras dos outros. Estas, compiladas na edicéo
final da obra, tornam-se as suas palavras. Assim, ele estabelece “uma relacado de
projecao, de representacdo, de lembrancas, de afetos ou de sensacoes”
(SCHNEIDER, 2001, p. 23) que vai unir todas as suas personagens.

O cineasta costuma iniciar suas obras explicando os métodos e condi¢des de
realizacdo das filmagens, isto €, demonstra qual foi seu ponto de partida até chegar
aquelas pessoas. Assim, o que se observa € uma narrativa construida
coletivamente, na qual ha excelentes narradores cujas histérias, no entanto, néo

teriam o impacto apresentado se ndo houvesse o diretor para projeta-las.
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Com isso, 0 que pretendemos mostrar € que ao montar essa sua colecao de
narrativas, Coutinho vem realizar uma espécie de ressemantizacao dos dicursos, a
partir do momento em que seleciona fragmentos e os classifica da maneira como
melhor Ihe convém. Acaba, portanto, criando sua prépria narrativa a partir desses
pedacos de histérias que vao se encaixando, conferindo uma significacdo outra
dentro desse contexto maior em que os insere, ou seja, o filme.

Durante os comentarios a Edificio Master, nos extras que acompanham o
DVD, o proprio diretor afirma: “Descobri que tudo monta! Isso € uma maravilha,
porque posso brincar com os personagens e extrair deles o que ha de melhor”
(COUTINHO, 2002, 13'55”, EXTRAS).

Desta forma, ele busca captar o que de mais “essencial” ha em seus
personagens e mescla as expressoes mais intensas algumas vozes dissonantes que
se sucedem, mas que, ironicamente, completam a histéria daquele prédio, num
exercicio continuo de interacao, em expressdes verbalizadas e na gestualidade que
tornam Unicos os seus narradores, sejam seus discursos verdadeiros ou nao,

fantasiosos ou ndo, mas singulares:

Os meus filmes séo inteiramente de entrevistas. A cadmera néo se
mexe de lugar e ndo se corta nunca. Nao tem interrupcdo. E como as
pessoas aguentam ver? Tem o “efeito cAmera”: a pessoa sabe que
tem uma camera, eu ndo escondo, mas de fato vocé nunca sabe
exatamente quando ela esta consciente da camera ou nao esta. (...)
Eu uso esta técnica de que a camera existe, mas fica no lugar dela; a
pessoa fica confortavel, pode se mexer, atender o telefone. Mas
dificilmente vai saber o que eu quero dela, que é o que me basta
(FROCHTENGARTEN, 2009, p.4).

Por fim, cada um desses moradores entrevistados torna-se um contador de
histérias de si mesmos e transforma a obra de Coutinho em um grande acervo que
funciona como rastro de identificacées e divergéncias, incluindo o espectador num

jogo de vozes e vontades dessa colecao que é formada.

°Em entrevista a Frochtengarten, Coutinho explica que “o essencial no ser humano de
qualquer classe é ser ouvido, ser legitimado, ser justificado em sua singularidade.
Nenhuma voz é igual a outra. Tem sempre uma funcéo original. Se ndo tem, ndo entra
no filme, porque € um esteredtipo” (FROCHTENGARTEN, 2009, p. 5).
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2.2 NARRATIVAS DO COTIDIANO: DEVIR DE UMA NOVA PRIVACIDADE?

“Vou logo explicando o que quer dizer Vida intima... E assim: vida
intima quer dizer que a gente ndo deve contar a todo mundo o que
se passa na casa da gente. S4o coisas que ndo se dizem a qualquer
pessoa.”

(Clarice Lispector, 1974, p.4)

Logo no comeco do livro A vida intima de Laura, uma publicacao voltada para
0 publico infanto-juvenil que, no entanto, encontrou leitores de todas as faixas
etarias, Clarice Lispector vem explicar como seria entendido esse conceito de
intimidade, ao menos nos idos de 1974, ano de langamento da obra.

A célebre escritora foi enfatica ao expressar tratar-se de algo muito particular,
que nao devemos dividir com ninguém. No entanto, hoje notamos que essa
expansao autobiografica acaba por irromper os ambitos da intimidade, levando-nos
a pensar num fendbmeno que excede a simples proliferacdo de formas dissimilares
para expressar um acento extraordinario da subjetividade contemporanea. Urge a
necessidade de exposicdo com mais frequéncia e torna-se mais ténue a linha que
separa o terreno da privacidade daquele da vida escancarada.

Deste modo, algumas questdes que adentraram o século XXI tém relacao
com a possibilidade ou nédo de, ainda na atualidade, mantermos esse traco que
separava o publico do privado, de maneira que nos perguntamos até que ponto essa
excessiva exposicdo da intimidade, seja por narrativas ou pelo exibicionismo da
prépria imagem, interfere nessa dicotomia ou sugere seu fim, de forma que nao seja
possivel mais discernir onde termina um e comeca o outro.

Neste trabalho, consideraremos que as narragcées do cotidiano contribuem
para afirmar uma nova privacidade. Neste contexto, a entrevista'®, género em
primazia nas estratégias de comunicacao da midia, corrobora para essa compulsao
da e pela realidade, em discursos que recorrem a questdes como autenticidade e
presencga, salientando os novos acentos do eu desse sujeito que pretende fazer
ouvir sua propria palavra, numa metodologia que, por vezes, se utiliza de recursos

como a prépria “encenacgao da subjetividade” (GOFFMAN, 2006).

®Abordaremos aqui a entrevista por se tratar da maneira como Eduardo Coutinho
encaminha seus filmes e por ser um meio precioso para o conhecimento das pessoas
e suas histdrias de vida.
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Abre-se um leque de arranjos dos individuos no ambito social, personificados
em adstritos reais, ou seja, capazes de evocar, em seus intermitentes e nao lineares
didlogos, todas as modulagbes do vivencial: da autobiografia as memarias, do diario
a confissao.

Os novos relatos parecem colocar em destaque a insisténcia em mostrar o eu,
na tentativa de apresentar autenticamente as vidas “reais” das pessoas,
principalmente através da voz dos seus narradores, o que ganha forca se
considerarmos as possibilidades de transmissdo em tempo real, nesse mundo em
que a informacédo, por exemplo, “é feita cada vez mais de impressées, de
sensagdes” (RAMONET, 2003, p.247).

Alguns estudiosos, como Baudrillard (1991), chegaram a falar desse anseio
em mostrar o0 aqui e agora como o lugar para as novas estratégias de
autorrepresentacao, mas criticaram a espetacularizagdo da vida comum, a0 mesmo
tempo em que apontaram muitas dessas narrativas do eu como ora divergentes, ora
complementares aos discursos institucionais, por exemplo.

O que percebemos € um afinco e uma vontade emblematicos em expor
publicamente a privacidade e ratificar as novas possibilidades de
autorreconhecimento do individuo an6nimo. Nesse caminho, notamos uma
hibridizacdo que desafia a fronteira entre o0s géneros consagrados e as
reelaboragbes atuais, na busca de novos sentidos e valoragdes, tracando figuras

contrastantes da subjetividade contemporanea, num processo em que a:

Vida considerada como histéria conduz a construcdo da nogéao de
trajetoria como série de posigdes sucessivamente ocupadas por um
mesmo agente num espago que é ele préprio um devir, estando
sujeito a incessantes transformacdes (BOURDIEU, 1986, p.188).

Da mesma forma, esse eu que tanto se expde — ou a0 menos a consciéncia
que tem de si — anuncia-se a partir de uma absoluta particularidade e busca
identificacdo com o0s outros, aqueles com os quais compartilha suas ideias ou
vivéncias. Mais ainda: ao sentir-se notado por uma gama de pessoas que hao
conhece, tende a abrir-se de maneira a criar identificagdo ou respeito e a buscar
aceitacao e acolhimento:
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Quando um individuo chega diante de outros suas agOes
influenciardo a definigdo da situacdo que se vai apresentar. As
vezes, agira de maneira completamente calculada, expressando-se
de determinada forma somente para dar aos outros o tipo de
impressao que ira provavelmente leva-los a uma resposta especifica
que lhes interessa obter. Outras vezes, o individuo estara agindo
calculadamente, mas tera, em termos relativos, pouca consciéncia de
estar procedendo assim. Ocasionalmente, ira se expressar
intencional e conscientemente de determinada forma, mas,
principalmente, porque a tradicdo de seu grupo ou posi¢cao social
requer esse tipo de expressao, e nao por causa de qualquer resposta
particular (GOFFMAN, 2006, p. 13).

O que estd em jogo ndo é um processo de desconfianca em relacdo a
verdade ou autenticidade das vozes que narram, mas o aceite de que se trata de um
sujeito enunciador em fragmentos e descentrado em sua qualidade de ser falado e
falar, simultaneamente, em outras vozes (HALL, 2001).

Isto posto, pensando em Jogo de Cena (2007) e Edificio Master (2002) como
corpus do nosso estudo, podemos ver também de que maneira as posicoes
dialégicas de enunciacdo sao construidas pelos sujeitos envolvidos nestes filmes e
como se da essa narragao da propria vida a varias vozes, num processo em que a
intimidade é tornada publica e desperta o interesse do diretor, aqui visto como um
colecionador dessas narrativas que, permeadas de ilusdes acerca dos relatos
autobiograficos dos préprios entrevistados, tornam-se, por si sé, parte de um
contexto maior no qual se configuram como objetos colecionaveis e, portanto,
suportes de memodria.

Nessa dindmica, cremos hipoteticamente que o discurso autobiografico tende
a definir-se como um espacgo intermediario que, em certos momentos, atua como
mediacdo entre publico e privado e, outras vezes, insinua-se ou perde-se em
indeterminacdo, mesmo porque despontam como espacos nos quais o outro é
considerado figura determinante de todo o processo de interlocucéo.

Ao falar da propria vida e do seu eu, o sujeito mergulha nos ambientes da
memdéria e nos meandros da propria subjetividade. Por consequéncia, “assume
posturas que variam de acordo com o tempo, espago e 0s proprios desejos e
conflitos que enfrenta naquele instante” (GIDDENS, 2002, p.74-79).
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Neste processo, vemos que o narrador distancia-se do eu, € outro, diferente
daquele que protagonizou 0 que vai narrar e se pergunta como ira se reconhecer
nessa histéria, assumir as faltas e se responsabilizar por essa outridade. E, ao
mesmo tempo, conforme Lejeune (2008), questiona como sustentar a permanéncia,
algo que vai do comeco, sempre idealizado, ao presente em forma de testemunho,
assumindo-se sob 0 mesmo “eu”.

O autor assinala que existe ai um “pacto autobiografico”, uma vez que a
narrativa da autobiografia aponta essa importancia da figura do outro. Para ele, esse
relato a respeito de sua propria existéncia acentuaria particularmente a histéria da
personalidade do individuo. Parte-se entdo de um reconhecimento imediato (pelo
espectador, no caso dos filmes deste estilo) de um eu de autor que propde a
coincidéncia na vida entre os dois sujeitos, 0 do enunciado e o da enunciacéo,

encurtando assim a distancia da verdade:

A autobiografia € concebida como uma variante das memarias: uma
narrativa referencial, que se quer veridica, escrita pela prépria
pessoa e centrada (em contraposicao as Memorias) mais na vida
individual do que na histéria coletiva. A autobiografia, nesse sentido
estrito, pressupde um compromisso explicito do autor, um “pacto” de
veridicidade proposto ao leitor, na maior parte das vezes em um texto
liminar. Como nos tribunais, jura-se dizer a verdade, nada mais que a
verdade. Nao forcosamente toda a verdade, pode-se circunscrever o
campo da narrativa. E sabemos muito bem que essa verdade sera
apenas a verdade do autobiégrafo, mas, pelo menos, sera dita com a
maior seriedade possivel (LEJEUNE, 2008, p. 223).

Desse modo, fundamental apontar também que as diversas formas de
apropriacdo do eu configuram-se na pluralidade de narrativas. Neste cenario, as
entrevistas de Coutinho permitem, enquanto devires autobiograficos, expor a
interioridade e a afetividade dos protagonistas.

A titulo de exemplo, consideramos uma das personagens de Edificio Master
(2002), Alessandra, uma mineira de 20 anos que morava ha pouco no prédio que
empresta o nome ao filme. No dialogo que teceu com o diretor, a jovem conta suas
histérias acerca da infancia pobre, gravidez na adolescéncia, relacdo com a familia —
principalmente com o pai, uma figura superprotetora —, prostituicdo, morte e

preconceito.
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Assim como outras personagens, ela diz que somente se apresentaria as
cameras se tivesse a oportunidade de se arrumar. Também fala da resisténcia em
se abrir num primeiro momento, mas garante que a entrevista serviria a ela como
uma maneira de se apresentar “tal como era”, o que garante que fez ali, apesar de

se declarar uma pessoa mentirosa:

[Alessandra] Ah, eu conto... eu sou muito mentirosa. Eu conto
mentira e eu acho que pra gente mentir, a gente tem que acreditar...
A gente tem que acreditar na mentira para a mentira ficar bem feita.
E eu sou assim: eu sou muito mentirosa... muito mesmo. Eu até
choro pra mim acreditar na minha mentira. Depois eu... tem dias,
vocé sabe, que eu acabo acreditando que é verdade? Mas... ah,
agora, eu nao menti mesmo. Ontem, eu menti, pra vocé ver como eu
sou uma mentirosa verdadeira. Falo mentira, mas também falo
verdade. E hoje eu sé falei a verdade (EDIFICIO MASTER, 2007, 47°
377).

Essas narracdes, antes de representarem algo ja vivente, impdéem sua forma
— e também seu sentido, pode-se dizer — a vida mesma. Ao mesmo tempo, esse
dizer autobiografico permite ao enunciador a confrontacdo rememorativa entre o que
era e o que chegou a ser, isto €, a construcdo imaginaria de si mesmo como outro.

Aqui, também como titulo de ilustracdo, abrimos um paréntese para falar da
personagem Gisele, a segunda entrevistada de Coutinho em Jogo de Cena (2007),
que se baseia em um fato especifico e marcante do passado para justificar seu
modo de pensar na atualidade e as decisdes que tomou para o futuro.

Sua narrativa versou sobre os desejos nao realizados do passado (como os
estudos no exterior) , a gravidez precoce, o casamento, os relacionamentos, a morte
de um filho recém-nascido, sua relagdo afetiva com ele e os rumos que sua vida
tomou apds esse evento, mais especificamente no que diz respeito a religiosidade e

aos novos planos para o futuro:

[Gisele] Eu sou, eu disse que fui criada na Igreja Batista, né? Mas no
decorrer da minha vida eu passei a ficar atenta aos sinais, né? E o
Vitor [filho que perdeu] sinalizou, mesmo que eu sé soubesse depois
da ida, da despedida dele, mas ele sinalizou para vir. Foi através de
um sonho. Eu queria parto normal, como o da minha filha Thais.
Tava tudo normal, perfeito. Foi um parto de 6 horas mais ou menos.
Ele nasceu, peguei ele nos bracos, estive com ele acordadinho e ele
comecgou a apresentar um problema. Foi tudo bastante dificil, porque
foi tudo muito inesperado. Eu me senti um pouco traida. Poxa, tava
tudo tao perfeito e de repente ele desencarna, sem que eu pudesse
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estar mais com ele... até festa de 1 ano dele eu ja tinha programado,
ja sabia o tema que seria... senti muita dor.... Entdo eu tive outro
sonho e foi ai que eu entendi que foi muito melhor a despedida dele,
a ida dele, para n6s dois. Ele seria uma crianga que sofreria uma
vida, o quanto ele vivesse. E eu também. Eu, sem um apoio de um
companheiro, porgue na semana seguinte que ele [o Vitor]
desencarnou, o0 pai da crianca disse que nao dava mais... eu ainda
com leite, de resguardo. Isso tem trés anos, mas nés dois nos
ajudamos muito, eu e meu filho, porque para mim ele ainda ta vivo,
ele ta em algum lugar. Minha histéria com Vitor foi muito especial.
Eu serei a mae dele sempre. Continuo sendo méae dele, tanto é que,
pra mim é muito dificil quando as pessoas perguntam: ‘Poxa, vocé s6
tem ela [Thais, a filha]?’. Pra ndo estender a conversa, eu digo “sim”,
mas me déi. Entao, o Vitor ndo me marcou negativamente, com dor.
A minha histéria com o Vitor foi nossa e foi vivida como tinha que ser,
para mim e para ele. E os outros [filhos que pretender ter] teréo
outras historias (JOGO DE CENA, 2007, 12'24").

Nao queremos dizer com isso que se trata de uma adequacdo ou da
reproducdo de um passado, haja vista, como pontuado anteriormente, a
impossibilidade da captacdo fiel dos acontecimentos. Trata-se simplesmente do
discurso, que volta em si mesmo, por vezes gerando estranhamento, ora abusando
de “fabulagdes e encantamentos” (GOFFMAN, 1999, p.20-21), numa dinamica em
que se apresenta um outro eu que, para contar o que vivenciou, realiza um processo
de identificagdo e, muito naturalmente, de valorizacao.

A rigueza desse espago biografico vem residir justamente nessa possibilidade
de experimentar livremente: tanto aquele que conta como aquele que escuta as
histérias narradas é permitido integrar as diversas focalizagdes provenientes de um
outro registro, o “veridico” e o ficcional, num sistema compativel de crengas.

Alias, com relagao aos filmes, pensamos ser possivel também considerar que
o espectador'’, aquele que vé os documentarios, esta igualmente em condigdes de
jogar os jogos do equivoco, das armadilhas, das mascaras e de decifrar os
desdobramentos, essas perturbagdes das multiplas subjetividades que se alternam,
mesclam-se ou distanciam-se.

Isso porque, considerando-se as contribuicbes dadas por Comolli a esta

categoria, inferimos que “o lugar do espectador é fundamental para definir de que

"' Aqui, consideramos as ideias de Comolli, que nos diz que “a pratica do cinema
documentario, principalmente porque estd em relacdo direta com 0s corpos reais
daqueles que se prestam ao jogo do filme, obriga a pensar a relagédo desses corpos,
uma vez filmados, com os corpos dos espectadores.” (COMOLLI, 2008, p. 30). No
entanto, afirmamos que esta ndo € a tematica central desta pesquisa e, por
conseguinte, ndo adentraremos mais profundamente nesta discusséo.
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tipo de filme e cinema estamos falando” (2008, p. 37). E, em se tratando de um
documentario, “sua postura torna-se mais ativa, na medida em que busca identificar-
se a determinados personagens ou situacdes de maneira a compreender melhor as
assertivas propostas” (COMOLLI, 2008, p. 41) e encontrar-se: “consome-se 0 “eu”
alheio para alimentar seu préprio eu” (LEJEUNE, 2008, p. 223).

Além disso, consideramos que qualquer filme traz, desde o0 momento de sua
realizacdo até aquele magico instante da transmissdo, inumeras intencdes e
simbolismos. Estes, por sua vez, oferecem-se aos espectadores de forma a “agucar
seus sentidos” (COMOLLI, 2008) e interpelar diversas interpretacdes possiveis, além
de, por vezes, deixarem-se levar de acordo com suas proprias vontades e ideias.
Através dessa dindmica, apontam para uma relacdo mais ténue entre tempo e
memoria, dando um novo significado ao presente vivido.

Indo mais além, acreditamos que esse espaco autobiografico presente nas
obras analisadas figura-se como lugar da heterogeneidade dos discursos, nos quais
o outro que V&, ouve, interpreta etc. também faz parte do enunciado e, ainda que
implicitamente, deixa sua marca, seu registro, numa pluralidade de vozes que o
sujeito que se apresenta assume.

O objeto do discurso ja se encontra falado, discutido e valorizado das
maneiras mais diversas: nele se cruzam varios pontos de vista, visdes do mundo,
tendéncias e desejos de ser visto ou entendido de determinada forma.

Dito de outra forma, vemos aqui que € a ilusdo da propria vida, o que constitui
em verdade o objeto de toda autobiografia, uma vez que cremos impossivel
constituir fielmente todo um percurso de qualquer pessoa. Esse valor
autorreferencial do estilo remete ao momento da narracéo, ao eu atual.

Nestas narrativas, lacos de identificacdo, catarses e a preméncia em
expressar-se publicamente entram em campo e o texto narrado, geralmente apoiado
na garantia de uma existéncia veridica, acaba por estabelecer com aqueles que
ouvem uma espécie de acordo de interesse de ambas as partes: “A autobiografia,
nesse sentido, pressupde um compromisso explicito, um ‘pacto’ de veracidade
proposto” (LEJEUNE, 2008, p. 226).

A voz que narra € aquela que testemunha algo que os olhos viram e é
também responsavel por outorgar sentido, mesmo que com acentos modulados por

outro eu em discursos por vezes inflamados em retéricas e excessiva subjetividade,
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nao importando tanto se os fatos considerados servem como justificativa ou séo
buscas simples de respostas internas do sujeito que se expressa.

Sinteticamente, o que tentamos demonstrar aqui € que a autobiografia
apresentar-se-ia ou a0 menos seria vista como uma referencialidade a um trajeto de
uma vida, em oratérias que seguem a légica do ocorrido de tal maneira, em tal
tempo, lugar e circunstancias.

No entanto, trata-se do resultado de uma fala que esbog¢a mais um modelo do
que o reproduz, ou seja, a autobiografia tende a apresentar a vida como produto da
narracdo. Novamente dialogando com Lejeune: “ndo posso pedir ao cinema para
mostrar o que foi meu passado — minha infancia, minha juventude -, posso apenas
evoca-lo ou reconstitui-lo” (LEJEUNE, 2008, p. 227).

Diriamos tratar-se a narragdo autobiografica como um tipo de relato de si
intermitente, recomecado a todo instante, sem conclusdes, nos quais dilemas do dia-
a-dia, as influéncias midiaticas, as manifestagdes literarias e as vivéncias tém lugar
privilegiado.

Mais especificamente nos documentéarios que analisamos, notamos uma
inclinacdo sobre o interior emocional, que vira a tematica predominante. Os
personagens nao parecem arregimentar suas vozes no intuito de satisfazer a
curiosidade diante de feitos extraordinarios ou acontecimentos de importancia, nem
de histérias de vida do outro, o diferente, mas de uma presengca duplamente
inquietante, nem documento nem ficcdo, ou melhor, ambos ao mesmo tempo: trata-
se de um novo género que oferece a oportunidade de ir além da narragdo de um
acontecimento da propria vida a sua atuagao diretamente na tela.

Hoje notamos que a pluralidade das formas que integram esse espaco
autobiografico fornece um aspecto comum: elas contam, de diferentes modos, uma
histéria ou experiéncia de vida. Assim, nos questionamos: 0 que mais a prerrogativa
autobiografica conjectura, além da ancoragem imaginaria num tempo ido, fantasiado,
atual, prefigurado?

Como resposta, arriscamos que a narrativa permite outorgar forma aquilo que
€ informe, postulando uma relacao possivel entre o tempo do mundo, da vida, o
tempo do relato e o tempo de quem ouve o que esta sendo dito.

Relatar algo, portanto, ndo significa simplesmente dispor os fatos em uma

sequéncia, de maneira a organizar aquilo que constituiria primariamente o registro
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da acdo humana, com suas légicas, personagens, tensoes e alternativas. Preferimos
pensar como Lejeune (2008), ou seja, que se trata de uma forma de estruturagdo da
vida e, assim, da hipbtese de que existe, entre a atividade de contar uma histéria e o
carater temporal da experiéncia humana, uma correlacdo que nao € puramente

acidental, mas que apresenta uma necessidade transcultural.

Nos documentarios falamos dos assuntos que ocupam nossas vidas
de forma mais apaixonada e perturbadora. Esses assuntos seguem
os caminhos de nosso desejo, conforme chegamos a um acordo com
0 que significa assumir uma identidade, ter uma ligagdo intima e
particular com alguém e pertencer a uma coletividade. Identidade
pessoal, intimidade sexual e pertenga social sdo outra maneira de
definir os assuntos do documentério (NICHOLS, 2005a, p. 109).

Neste sentido, num texto autobiografico, aquele que o produz disporia, além
desse tempo fisico, uniforme e continuo que o acompanha durante toda a existéncia,
de um tempo psiquico, variavel, em constante mutagédo, de acordo com as emogdes
e a interioridade do sujeito que narra.

Dai pensarmos mais uma vez em quem seria esse sujeito que fala na
circunstancia atual do relato e em que vozes de outros tempos se inscrevem no
decurso da meméria.

Inferimos tratar-se essa identidade narrativa de algo exposto ao “jogo
reflexivo” (NICHOLS, 2005a), ao devir da peripécia, que esta aberto a mutabilidade,
mas sem perder de vista a coesdo de uma vida.

Em outras palavras, cremos que a narragdo enquanto discurso realista
responde a uma ilusdo que nao é outra coisa senao o uso de certos procedimentos
da oralidade (ou da escrita, no caso da literatura, por exemplo). Um desses
procedimentos é o “efeito da realidade” (BARTHES, 2004), que consiste justamente

na introducédo de detalhes nao relevantes para a trama e nem significantes em si

mesmos, mas que operam suplementarmente como marcadores do real.
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2.3 A ENTREVISTA COMO LUGAR DE PRODUGAO DAS ILUSOES BIOGRAFICAS

No universo das novas producdes autobiograficas, a entrevista demonstra-se
um meio precioso para a revelacao das intimidades pessoais, atuando como objeto
particular de andlise dentro do lugar biografico, ou seja, como paradigmatica na
configuracdo contemporéanea desse espaco (ARFUCH, 2007). Trata-se, inclusive, do
modo como sao realizados os documentéarios analisados aqui nesta pesquisa, ainda

que de uma maneira bem particular, conforme sugerido pelo préprio Coutinho:'?

Adotando a forma de um “cinema de conversacio”, escolhi ser
alimentado pela fala-olhar de acontecimentos e pessoas singulares,
mergulhadas na contingéncia da vida. Eliminei, com isso, até onde
fosse possivel, o universo das ideias gerais, com as quais
dificilmente se faz bom cinema, documentario ou ndo, e dos ‘tipos’
imediata e coerentemente simbdlicos de uma classe social, de um
grupo, de uma nagdo, de uma cultura. O improviso, o acaso, a
relacdo amigavel, as vezes conflituosa, entre os conversadores
dispostos, em tese, dos dois lados da camara- esse é o alimento
essencial do documentario que eu procuro fazer (BRAGANGCA, 2009,
p.15).

A entrevista apresenta um “vasto repertério de identidades e posicdes do
sujeito” (LEJEUNE, 1980, p. 104). Consequentemente, mostra uma pluralidade de
vidas possiveis, além do fato de estas serem oferecidas a leituras também variadas
devido ao fascinante universo que pode vir a tona de um relato, o que a torna um
terreno de constante afirmagao desse valor biografico.

Fundamentada na palavra falada, surgiu como categoria (ou género)
justamente por meio da exposicao da proximidade, uma vez que denota certo poder
ao brindar aqueles que a ouvem como um “retrato fiel” (LEJEUNE, 1980, p. 68), ja
que atestada pela voz. Ao mesmo tempo, oferece a possibilidade de interacao e
intuicdo, assim como a troca de olhares e de gestos com o0s quais o corpo se

comunica no ambito fisico do encontro.

'?Aqui neste trabalho a abordagem sera exclusivamente voltada para a palavra dita,
uma vez que os objetos a serem analisados sdo documentarios nos quais o cineasta
utiliza este tipo de interagdo com os personagens.
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O que resulta das entrevistas vai além de si mesmo. Ao falar da vida, o
entrevistado, nessa brincadeira dialética com o entrevistador (mesmo que este
ultimo tenda a distanciar-se e deixe que o outro fale livremente), contribui sempre
para a criacao de um “acervo” (ARFUCH. 2007).

Essa cercania supde nado somente o téte-a-téte do entrevistador e do
entrevistado, mas principalmente a inclusdao imaginaria de um terceiro no dialogo, o
destinatario/receptor, para quem se construira a figura do personagem em questéo.

Alias, algumas caracteristicas mostram que a entrevista mantém vigentes os
tracos que talvez formem a chave de seu sucesso inicial: “a imediaticidade do sujeito
em sua corporeidade, a ilusdo do pertencimento, a vibragdo de uma réplica marcada
pela afetividade, o acesso a vivéncia até quando nado se fala da vida, etc.”
(LEJEUNE, 1980, p. 110).

Beatriz Sarlo, em seu livro Cenas da vida poés-moderna (2000), observou
inclusive a possibilidade de vislumbrar a entrevista, se pensada desde a oOtica
benjaminiana, como restituidora do auratico, uma vez que permite essa proximidade,
a nocao da presenca, da originalidade, do extraordinario nesse mundo ja
midiatizado.

Porém, o que deve ser considerado e tendo nocao de se tratarem esses
discursos também de lugares da producdo de ilusdes, conforme contribuicdo de
Bourdieu (1986), € que algumas coisas aparecem constantemente nas entrevistas,
ainda que nao sejam convocadas: a expectativa, a viagem temporal e seus marcos:
infancia, puberdade, maturidade e morte e a vida como desdobramento do
personagem que se narra diante desse outro, o entrevistado, cuja posicao é
determinante (LEJEUNE, 1980).

As entrevistas realizadas por Coutinho parecem recriar conceitos do mundo
privado e da intimidade, na énfase colocada nos sentimentos, em sua
permeabilidade a diversas narrativas — mesmo ficcionais — sem prejuizo do

imagindrio classico de verdade e autenticidade:

De fato, algo se constroi entre a palavra e a escuta que nao pertence
ao entrevistado, nem ao entrevistador. E um contar em que o real se
transforma num componente de uma espécie de fabulagédo, onde os
personagens formulam algumas ideias, fabulam, se inventam, e
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assim como nés aprendemos sobre eles, eles também aprendem
algo sobre suas préprias vidas. E um processo onde ha um curto-
circuito no ato de falar (BRAGANGCA, 2009, p.66).

Por outro lado, as vidas narradas parecem definir-se menos como um
territério estavel e delimitado do que como um conjunto de momentos
autobiograficos, de carater e intensidade variados, nos quais assomam, levadas pela
l6gica da personalizacdo ou pelo interesse do entrevistador, lembrancas e
experiéncias.

Alias, acreditamos nesta pesquisa que esse momento autobiografico na
entrevista trabalha como processo especular de substituicao/identificacdo, que fala
tanto da incompletude do sujeito quanto da impossibilidade de fechamento de toda
narrativa pessoal (ARFUCH, 2007).

Enfim, as narrativas do eu na entrevista se desdobram e, dessa feita, no
perguntamos: O que a entrevista fornece, entdo, para a constru¢do, mesmo que
fragmentaria, de um relato de vida?

Em primeiro lugar, explica-nos o autor, ela “encena a oralidade da narragao”
(LEJEUNE, 1980, p.104), que encontra assim uma réplica na era midiatica. Depois,
garante visibilidade a atribuicdo da palavra, gerando um efeito paradoxal de
espontaneidade e autenticidade. Paradoxal, na medida em que ndo somente se trata
de uma interlocucdo cuidadosamente preparada pelo entrevistador, mas também
pelo préprio entrevistado. Além disso, trabalha no alumbramento dessa histéria, que
nunca seria a mesma sob outra modalidade de produgéo.

Apresenta-se a entrevista, se quisermos ir mais além, como um tipo de
espetaculo sem argumento prévio, cujo principio pode ser até delineado, mas cujo
fim é imprevisivel. Neste processo, a l6gica biografica cabe o papel de reciclar certos
temas e interrogar a respeito das narrativas: qual é o inicio da histéria de uma vida?
Como se deve falar ao falar de si mesmo? Qual é a ordem obrigatéria de uma
narragao, se € que ela existe?

Contursi e Ferro (2000) levantam essa dificuldade em definir a narracéao e
seus tempos justamente devido a pluralidade de consideracdes que podem ser

feitas e também com relacdo a naturalizagdo do termo em nossa sociedade atual.
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No entanto, alertam para a necessidade do uso da linguagem, da necessidade de
atores e da nogao de um tempo que transcorre, avancga.

Talvez por questbes didaticas, visualizamos uma tendéncia em respeitar a
estrutura narrativa tradicional, aquela que ordena cronologicamente as etapas

vividas, comegando pela infancia e delimitando claramente o antes e o depois:

A especificidade da narracado estd dada pela passagem da simples
sucessao linear e temporal a logica singular do relato que, por sua
vez, caracteriza-se por introduzir um problema através da inser¢do
de uma complicacdo e uma solugéo entre a situagao inicial e a final
(CONTURSI; FERRO, 2000, p.28, traducéo nossa)'®.

Por outro lado, o que geralmente se percebe nas entrevistas é a corroboracao
ou correcdo de certas circunstancias significativas. Voltando ao assunto, ao
entrevistado é permitido esclarecer, ilustrar e mesmo desdizer, num processo em
que parece passar a limpo a prépria vida, deixando claro que nao se trata de um
processo estagnado, uniforme ou linear (embora se pretenda dessa forma).

Consequentemente, plural também é o espago biografico do entrevistado,
mesmo porque, ao ser compartilhado, compreende e por vezes assume a visdo que
os outros tém de nés, as marcas que deixamos em nossas memorias e como
ressignificamos as mais pueris experiéncias (ARFUCH, 2007).

Alias, acreditamos que talvez seja esse precisamente o trabalho da narragao:
a recuperacao de algo impossivel sob a forma que lhe da sentido e permanéncia,
que estrutura a vida e tenta também marcar nossas identidades. Por isso mesmo, é
comum pensar na entrevista provocando inquietude no que diz respeito a aspectos
da cotidianidade, na medida em que assinala a radical impossibilidade de definir a
prépria histéria de qualquer sujeito.

Ao mesmo tempo em que inquieta, no entanto, a narracdo mostra-se como
necessidade premente a experiéncia humana, principalmente no que tange a iluséo

de recobrar o tempo: “a importancia que tem adquirido o tempo em nossa

mentalidade e vida cotidiana poderia explicar o feito de que a narracao tenha

'3«La especificidad de la narracién esta dada por el pasaje de la simple sucesién lineal

y temporal a la légica singular del relato que, por su parte, se caracteriza por introducir
un problema por medio de la insercion de una complicacién y una resolucion entre la
situacion inicial y la final.”
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cobrado um valor central na nossa cultura e tenha se transformado em uma pratica
cultural generalizada”* (CONTURSI; FERRO, 2000, p.14, traducdo nossa). A
entrevista, assim, desponta como categoria que permite esse desdobramento do
arco vivencial.

A vida, como unidade inteligivel, ndo é algo dado, existente fora do relato,
mas se configura de acordo com o género narrativo no ambito de uma situacéo e de
uma esfera determinadas da comunicacdo. Neste cenario, o tempo a ser
administrado (com a invencdo de um “comeco”, voltas, flashbacks) aparece como
uma verdadeira demonstracdo das inumeras possibilidades de contar uma vida e
atesta o carater ilusério de uma biografia (ARFUCH, 2007).

Assim, essas questdes anteriormente levantadas, como: Por onde iniciar?
Como dispor os acontecimentos enquanto unidades narrativas? O que privilegiar?
Que zonas relegar ao siléncio? vém atestar que a memdéria, em seu carater seletivo
e sendo um processo coletivo, atua também como peca fundamental nessa fabrica
de ilusbes narrativas.

Ha, em cada um dos sujeitos, variadas histérias possiveis (GIDDENS, 2002),
sendo que nenhuma delas pode ou deve aspirar maior ou menor representatividade,
uma vez que a pluralidade de “vidas” contadas pelo personagem ao longo do tempo
integra o acervo da sua prépria histéria. O que existe, segundo a forma como se
apresentam esses relatos, sdo diversos sentidos da “vida encenada” (GOFFMAN,
2006) e, coextensivamente, um pulular de identidades que se constroem na trama
desses mesmos relatos.

Tomamos “a vida” do contexto valorativo social, com as varias outras vozes
que habitam nossa prépria voz, como a cultura, por exemplo, imprimindo-lhes o
carater de nossa afetividade. Estas vozes, presentes na narragdo autobiografica,
desdobram-se abertamente na entrevista, como parte de uma dinamica na qual se
confrontam os modelos narrativos comuns e mostrando sua natureza dialogica.

Além disso, a entrevista permite-nos perceber que o fato de “falar sobre a

prépria vida € sempre um assunto de discussao” (LEJEUNE, 1980, p.68), nunca uma

““La importancia que ha adquirido el tiempo en nuestra mentalidad y vida cotidiana

podria explicar el hecho de que la narracién haya cobrado un valor central en nuestra
cultura y se haya transformado en una practica cultural generalizada”.
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simples enumeragédo de acontecimentos. Neste contexto, um relato autobiogréafico
nunca podera ser completamente conclusivo, por mais testemunhado que seja seu
carater de verdade.

Enfim, 0 que percebemos é que, mesmo na entrevista, a rememoragdo nao
tratara mais de salvar o passado, mas de articula-lo, de modo vivido, a mais

imediata atualidade.
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3. COLECIONANDO MAIS QUE OBJETOS: A POSSIBILIDADE DO ACERVO DE
SUBJETIVIDADES NO CINEMA

"La vida es capaz de narrativizarse de mdltiples formas pues, en
buena cuenta, todo depende de por lo menos tres decisiones: la
seleccion de los hechos a ser narrados, la forma en que se
establecen la relacion entre ellos y el sentido politico - la trama - que
se aspira a conseguir con ellos”
(VICH; ZAVALA, 2004, p. 114).

Em 1959, Maurice Rheims, historiador da arte, leiloeiro e escritor francés,
elaborou um significativo estudo que pode ser considerado o primeiro importante
relato sobre a historia do colecionismo, ja que abrangeu novas e inusitadas questdes
sobre essa tematica que vai além do simples acumular de objetos (COSTA, 2007).

Nesse livro, intitulado A estranha vida dos objetos: 35 séculos de colecbes e
colecionadores de arte, o autor apresentou questdes que permitiram verificar o que
poderia ser considerado objeto de colecdo, assim como enumerou caracteristicas
que possibilitam reconhecer um colecionador.

Por sua vez, embasado nesses estudos, Paulo de Freitas Costa, no trabalho
A Sinfonia dos Objetos, publicado em 2007, pulveriza algumas das premissas
levantadas por Rheims ao indicar aos seus leitores varios desses momentos em que
o colecionismo se fez notar nas diferentes sociedades.

Por exemplo, ele nos conta que até cerca do ano de 1400, manuscritos,
mapas, animais, especiarias, moedas e armas despontavam como artigos em
primazia na busca dos colecionadores, quadro que s6 comegou a ser revertido
durante periodos de dominacédo da Igreja Catélica, que pregava o desprendimento
com relacdo aos bens materiais. Hoje, por outro lado, o que se nota é a
multiplicidade de coisas, inclusive imateriais, que servem como objeto de colecdes
das mais distintas ordens (COSTA, 2007).

Basicamente, toda e qualquer “colecao” pressupde situacdes sociais,
relagbes sociais de producdo, circulacdo e consumo de objetos,
assim como diversos sistemas de ideias e valores e sistemas de
classificagdo que as norteiam. Em algumas sociedades colecionam-
se determinados objetos materiais com o propdésito de redistribui-los
ou mesmo de destrui-los; no ocidente moderno, o colecionamento
esta fortemente associado a acumulagédo (GONGCALVES, 2007, p.24,
grifo do autor).
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Para prosseguirmos com esta discussdao, no entanto, torna-se obrigatério
remetermo-nos ao legado deixado por Krzysztof Pomian, que assinou o verbete
“colecao” na Enciclopédia Einaudi em 1984.

Ai, o ensaista e filosofo esclarece o que vem a ser um objeto de colecgéao,
quais as principais caracteristicas de um colecionador e o que de fato explica e
especifica um acervo.

Inicialmente, Pomian (1984) demonstra que os objetos, para pertencerem a
uma colecao, devem responder a determinadas caracteristicas, tais como estarem
expostos ao olhar do publico e fora do circuito econébmico. Alerta ainda para a
necessidade de serem submetidos a cuidados especiais, 0 que de certa forma
garante e ilustra a preciosidade dos mesmos. Assim, acabam também por
apresentar valor de troca sem que tenham necessariamente valor de uso (POMIAN,
1984).

O autor chegou a introduzir uma nova terminologia, semidforo, para inferir que
os tais objetos funcionam como uma ponte entre um mundo visivel que conduziria a
imaginacao e a criacao (POMIAN, 1984), podendo também atuar como suportes
materiais de ideias com grande poder evocativo, ou seja, nao necessariamente tém
uma utilidade, mas sao dotados de um significado. Neste sentido, eles transformam-
se em ‘“possibilidades de poténcia e de experiéncias de uma vida renovada”
(RIBEIRO, 2011, p.199) tanto para quem os coleciona como para 0s grupos que 0s
cercam.

Na colecado, portanto, podemos notar varios sentidos de representacao dos
objetos, pois ao dotar coisas do cotidiano de significados, o colecionador torna-se o
responsavel também por construir e ressignificar sentidos, assim como conceber
novos “lugares de memdéria” nos quais esse encontro entre os mundos visivel e
invisivel (POMIAN, 1984) encontrara espago.

Com relacéo a essa invisibilidade caracteristica de um objeto de colecao, o
que queremos aqui destacar sao os significados socialmente atribuidos a eles, ja
que nao ha sentidos que lhes sejam imanentes (MENESES, 1998). Desta forma, os
significados vao sendo cultural e historicamente construidos pelas sociedades,

sendo utépico buscar nos proprios objetos os seus sentidos.
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Ser4d nestes objetos, portanto, que estardo as referéncias que os
colecionadores fazem ao invisivel, num processo no qual memoria e questdes do
passado se fazem perceber.

Nesta dindmica, o que move o colecionador € uma paixao agucada pelo
sentimento de posse, algo como uma abstracao vivida na organizacao da colecao.
Segundo Baudrillard (2004), alias, verificamos que numa colecdo a posse sera
sempre de um objeto que foi retirado de sua fungéo e é por meio desse objeto que o
individuo tentara representar ou mesmo reconstituir seu universo. Dessa forma, as
colegbes acabam também por remeterem-se sempre ao préprio individuo: “A
colecdo pode nos servir de modelo, pois € nela que triunfa este empreendimento
apaixonado de posse, nela que a prosa cotidiana dos objetos se torna poesia,
discurso inconsciente e triunfal” (BAUDRILLARD, 2004, p.95).

Mas entdao nos questionamos: Que tipos de coisas servem como objetos de
colecao? Com que finalidade? E quando ela esta completa?

Primeiramente, o que se nota é a existéncia de uma gama de objetos das
mais distintas ordens. Alguns podem ser escolhidos pelos seus valores estéticos,
como obras de arte e fotografias, por exemplo. Outros despertam conhecimento e
evocam prestigio, caso dos atlas e livros. Alguns, no entanto, satisfazem a desejos
sem um motivo mais aparente, como ocorre com as colegcdes de botdes, figurinhas,
latas, selos, carros, jornais, papeis de carta etc.

Ribeiro (2011, p.203) traz a tona, inclusive, as colegbes de ‘inutilidades’ de
Urbano, o aposentado, um personagem de histéria em quadrinhos que tem um
acervo de objetos de descarte, tais como: “pios de aves, caixas vazias de creme
dental, talheres e pratinhos descartaveis, sons exéticos, araminhos de pao de forma,
carrinhos de feira, lampadas queimadas, rolhas de garrafas” etc. Neste caso, a coisa
em sua esséncia, quando privada de fungao, deixa de ser, por exemplo, pio de ave,
caixa vazia de creme dental, talher e prato descartavel, som exdtico, arame de pao,
carro de feira, lampada e rolha e torna-se simplesmente objeto de colecio.

Paralelamente, Marshall (2005), em “Epistemologias histéricas do
colecionismo”, nos faz pensar também na possibilidade de colecées de histdrias
sobrenaturais, no trabalho de investigacao como algo do ramo colecionista, ja que ai

se “juntam evidéncias para dar-lhes a coeréncia de uma narrativa” (MARSHALL,
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2005, p. 19) e também indica a figura de um serial killer como colecionador de vidas,
além de outras possibilidades que levanta ao longo do seu texto.

Assim, 0 que se percebe é que, independente do formato, cor, material e
outras caracteristicas do objeto, o que o torna importante e, consequentemente,
destacado ao ponto de pertencer a uma colecéo, sao os significados que o elevam a
condicao de semidforo. Por conseguinte, ndo podemos descartar sugestdes de
colecdes que apresentam na imaterialidade de seu acervo o diferencial aos olhos de
seus colecionadores.

Isto porque, o que se nota é que tais sentidos sao construidos historicamente
e variam de acordo com as pessoas, grupos e sociedades nas quais se encontram.
Neles, sdo depositadas as referéncias que em geral fazemos ao invisivel, numa
tentativa de nos levarmos a certas memorias ou fatos do passado (BAUDRILLARD,
2004).

No ambito coletivo, alids, as colecdes sdo as responsaveis por instigar os
sentidos mais remotos em uma pretensa objetividade, ou seja, justamente os objetos
que as formam, por terem geralmente uma “vida” mais ampla que a das pessoas,
preenchem uma lacuna que tenta desvendar trechos da histéria, lutando contra o

esquecimento e outras artimanhas da memoria:

Os objetos das colecbes engendram ‘marcas de memdria’ e, por
conta da sua durabilidade, evocam o passado e a sua funcionalidade
como vetores de subjetividade. Essas marcas aprofundam relacées
mais do que individuais, reforcam vinculos identitarios espelhados
nos objetos semidforos sociais (RIBEIRO, 2011, p.201).

No que se refere aos estudos acerca do Sistema dos Objetos, Baudrillard
(2004) chama também a atencao para o comportamento do sujeito nesse processo
de colecionamento e destaca o delicado lagco entre objeto e colecionador, sugerindo
gue “colecionamos sempre a n6s mesmos” (BAUDRILLARD, 2004, p.99).

O autor vem demonstrar as nog¢des de incompletude e projecao narcisistica
que compdem uma colecdo, o que significa para ele um processo intermitente, que
se volta a si mesmo e ndo estara finalizado em tempo algum, j& que, principalmente
na atualidade, o homem se encontra em fragmentos. Assim, a busca por referéncias
mais exatas seria tarefa utépica (BAUDRILLARD, 2004).
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Com isso, notamos que ainda que o acervo apresente muitos elementos e por
mais valiosos que estes sejam, sempre havera uma peca ausente e que a qualquer
momento pode ser trocada por outra, reflexo das préprias angustias do sujeito. Por
outro lado, esse conteludo faltante torna-se indispensavel para o conjunto, porque
acaba por sintetiza-lo simbolicamente.

Neste processo, Baudrillard (2004) acredita que o objeto de uma colecao
somente sera revestido de sua excepcionalidade no caso de sua auséncia. Ele se
questiona acerca da necessidade de o colecionador indagar se a colecao realmente
foi feita para ser completada. Responde o préprio autor que seria essa busca de
controle do préprio sujeito sobre si mesmo uma tarefa que considera um tanto
complexa.

Portanto, a colecdo, composta pelos semiéforos, s6 existe enquanto nunca se
completa. Além disso, continua o autor, as partes, quaisquer que sejam, podem
equivaler-se ao valor do todo. Para isso, basta que uma unica pecga esteja faltando
para completa-la. Isso porque, quando a colecdo se completa, perde uma peca
importante que é a paixao do colecionador.

Assim, o objeto ainda ausente torna-se peca fundamental e sua existéncia
significaria a propria morte do individuo. Sua auséncia, portanto, “é a ruptura que
permite escapar ao arremate da colecdo, o que significaria a elisdo definitiva da
realidade” (BAUDRILLARD, 2004, p.100).

Em outras palavras, no que diz respeito ao colecionador, cada item de sua
colecao permite recontar sua histéria, desde o momento em que foi selecionado. Do
mesmo modo, encontra a imortalidade dentro da colecdo, tendo seu valor
aumentado e distinto daquele originalmente atribuido: as “cole¢cdes sdo muitas vezes
comparadas a um espelho, capaz de refletir, em suas mdltiplas partes, a figura do
colecionador e seu momento histérico” (COSTA, 2007, p.24). A colecao funcionaria,
assim, como espacgo de desdobramento eterno da imagem do seu colecionador.

Além disso, é possivel que haja redundancias e descartes se a propria
colecao muda de enfoque ou os interesses do colecionador tornem-se outros, ja que
este Ultimo deve ser considerado como “um interlocutor a presentificar a meméria,
[...] lutando contra a dispersdo das coisas e do esquecimento” (RIBEIRO, 2011,
p.201).

Isso levanta, pois, a possibilidade de serem os objetos “espelhos perfeitos”
(BAUDRILLARD, 2004) que tendem a emitir as imagens desejadas de seus
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colecionadores, ou seja, a colecdo funcionaria como extensdo ou mesmo busca de

identificagédo do sujeito:

Eis porque os objetos séo investidos de tudo aquilo que nao pdde sé-
lo na relacdo humana. Eis porque o homem a eles regressa de tao
bom grado para neles se “recolher”. [...] Sem duvida os objetos
desempenham um papel regulador na vida cotidiana, neles séo
abolidas muitas neuroses, anuladas muitas tensdes e aflicbes, € isto
que lhes da ‘alma’, é isto que os torna ‘nossos’, mas € também isto
que faz deles o cenario de uma mitologia tenaz (BAUDRILLARD,
2004, p. 97).

Consequentemente, o tempo torna-se também motivo de anélise quando se
percebem as praticas colecionistas. Além das relacbes mais enfatizadas que dizem
respeito a vestigios do passado, rememoracdes e ressignificacbes através de
valores que por vezes perpassam a nostalgia, os objetos de acervos acabam por
modificar outras relacées com a temporalidade.

No ato de juntar e organizar, “o colecionador reline as coisas que sao afins e
consegue, deste modo, informar a respeito das coisas através de suas afinidades ou
de sua sucessdo no tempo” (BENJAMIN, 2006, p.245), embora sinta-se ele préprio
cada vez mais “obcecado pela perda do sentido do tempo atual” (BAUDRILLARD,
2004, p.98).

Neste contexto, entre sua funcao e seu enquadramento em uma série na qual
irdo adquirir outros sentidos, os objetos acabam por alterar a maneira como o préprio
sujeito se vé e percebe no mundo, ao mesmo tempo em que despertardo
constantemente essa paixao do colecionador, num processo em que se verifica essa
perda do sentido da temporalidade (BAUDRILLARD, 2004).

A propria colegdo, por assim dizer, evoca o poder de substituir o tempo,
colocando-o em outra dimenséo. Através dela, ao homem é dada a possibilidade de
entregar-se a essa brincadeira do nascimento e da morte, ja que a selecao,
arrumacao e organizacao dos objetos acabam apontando para um recomeco, um
novo ciclo.

Seguindo nessa linha de raciocinio, concordamos também com Baudrillard
(2004, p.99) quando indica que o colecionador vem a ser, pois, peca da colecao.
Segundo ele, seria seu termo final, numa dindmica na qual a colegéo resultaria fruto
da relacdo entre a acdo humana de colecionar com as proprias modificacdes que faz

no homem.
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Essa paixao pela posse e pela peca ainda ausente passa a fazer parte dos
itens sem os quais o proprio sentido do acervo do colecionador estaria incompleto, o
que o remete a condicao de objeto mesmo da colecédo. E é no engrandecimento do
numero de objetos que sao refletidas infinitamente as imagens desse colecionador,
qgue no fundo esta colecionando a si mesmo.

Ainda que haja colecionadores que acreditem e juram imparcialidade ou
distanciamento, ndo é possivel rejeitar que, na escolha de quais objetos irdo
constituir nossas colegdes, estamos demarcando o que nos constitui enquanto tal,
ao mesmo tempo em que somos aquilo que escolhemos. "A colecéo ¢é feita de uma
sucessdao de termos, mas seu termo final € a pessoa do colecionador’
(BAUDRILLARD, 2004, p.99).

Com isso, os significados que vao ganhando os objetos também séao
alterados: eles variam e sao reflexo das subjetividades de quem coleciona, da
mesma maneira como carregam um valor histérico e cultural. Todos esses
elementos, por sua vez, sobrepbem-se, j& que além da individualizagdo de cada
objeto existe um dialogismo entre as pecas que perpassa o significado que ela
adquire na colegcéao (COSTA, 2007).

Assim, algumas ideias podem ser recuperadas: primeiramente, 0s
colecionadores devem ser considerados aquelas pessoas com instinto de
propriedade, caracteristica esta que “seria prépria sendo de todos os homens, pelo
menos de todos os homens civilizados” (POMIAN, 1984, p.54). Defende o ensaista,
portanto, o fato de serem as colegdes uma espécie de instituicdo significativamente
difundida mundo afora.

Além disso, havera sempre um termo ainda nao presente que indicara essa
paixdao ainda latente na figura do colecionador, mesmo porque as cole¢des sao
construidas por eles como reflexo de uma imagem potencializada e como uma
maneira de construirem-se a si mesmos.

Desta forma, a colecao é constituida quando, além dos objetos dispostos pelo
colecionador, este ultimo também se deixa possuir por ela, tornando-se parte do
conjunto que se forma. A colecdo, assim, representa o colecionador e seu fim
significaria a morte da paixao que ele nutre por cada objeto que insere, numa

dindmica na qual vida e morte se esbarram a cada instante (BAUDRILLARD, 2004).
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Destarte, Gongalves (2007) vem defender a ideia do colecionismo como
pratica comum a todas as civilizagdes, sustentando a hipdtese de que, desde
sempre, 0 homem buscou referenciar-se por meio de tal pratica. Segundo o autor, a
necessidade de contar e perpetuar histérias, assim como de se organizar
socialmente, perpassa os diferentes povos nas mais distintas épocas, destacando
caracteristicas de cada cultura e fazendo perceber novas formas de classificar,
hierarquizar e sacralizar as coisas.

O colecionismo, pois, enquanto fendmeno social e cultural, permite com que
sejam reunidos objetos das mais variadas tipologias, em todas as partes do mundo,
nas mais distintas épocas, abordando assuntos dos mais dispares.

Nesse contexto, o que vislumbramos ao analisar os documentarios de
Eduardo Coutinho é que as narrativas de seus personagens atuam como pecas de
uma grande colecao idealizada e organizada pelo diretor.

No processo de selecdo de seus protagonistas, Coutinho procura algo em
cada um dos entrevistados que permita despertar essa sua paixao colecionadora e
que, de certa forma, possibilite enquadrar aquele discurso em seu acervo.

Da mesma maneira como ao ingressarem nas colecdes os objetos fisicos
perdem seu valor de uso, por exemplo, deixando de ser escova de dente, blusa,
foto, mesa, botdo, mas objetos de coleg¢édo, os personagens de Eduardo Coutinho,
através de suas narrativas, passam a compor sua colecao na condi¢cdo também de
objetos selecionados, hierarquizados, categorizados e expostos pelo diretor, prontos
a atenderem suas necessidades. Como apontou Ribeiro (2008), “como espago do
triunfo do objeto, a colecdo pressupde o reordenamento do mundo exterior e do
préprio tempo. Isso é feito por praticas como o arranjo, a associacao, a classificacao
e a manipulacao desses objetos” (RIBEIRO, 2008, p.68).

As narrativas proferidas por cada personagem elevam-se a outra categoria,
ou seja, ao nao mais se destacarem como simplesmente discursos de atividades
cotidianas dos moradores de um edificio de uma grande metrépole (caso de Edificio
Master - 2002) ou como casos de vida de mulheres que vivem no Rio de Janeiro
(Jogo de Cena - 2007), esses relatos apresentam-se instigados a servirem para o

olhar do outro.
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Cada personagem de Coutinho, através de suas palavras, encontra-se
deslocado de seu circuito, ainda que temporariamente, ao exporem-se ao olhar

publico, perfazerem aos interesses do diretor e receberem os cuidados de protecao:

Tive a preocupacgao de colocar em cena somente imagens que nao
prejudicassem de alguma forma os personagens. As histérias eram
ricas, mas poderiam trazer problemas para eles. Eu ndo podia fazer
mal, eu tinha que cuidar da imagem deles... nés firmamos uma
cumplicidade, uma coisa que ndo me permitia fazer mal para eles...
[...] A gente acaba sentindo essa necessidade de cuidar.. € eu nédo
poderia mostrar para o espectador alguma coisa que me
desagradasse qualquer um daqueles personagens... eles fazem o
filme comigo, eles s@o o fiime (EDIFICIO MASTER, 2002, 1h 16,
EXTRAS).

Os relatos, por sua vez, funcionariam como semidéforos nos filmes,
representando o invisivel através de significados que Ihes séo atribuidos por seus
narradores e pelo diretor, também na figura de narrador e parte integrante do acervo.

Desta forma, podemos pensar nos filmes propriamente ditos como o espaco
privilegiado no qual esses semi6foros sao estudados, preservados e apresentados,
pois é na tela que é feita essa ligacao entre o visivel e o invisivel.

Assim, considerando Edificio Master (2002) e Jogo de Cena (2007),
percebemos a possibilidade da criagdo de uma colecado composta por objetos que,
em sua materialidade, apresentam-se sonoramente e, em sua esséncia, atendem
aos demais requisitos: dentre um universo de possibilidades mais amplo, séo
escolhidas certas narrativas que atendem as necessidades do diretor.

Inicialmente, a equipe de produgdo do cineasta realiza entrevistas com
pessoas que se adéquam aos perfis procurados: em Edificio Master (2002),
moradores do prédio e em Jogo de Cena (2007), mulheres que moram no Rio de
Janeiro.

A triagem previamente feita aponta para narrativas que sugerem boas
histérias de vida e que sejam ditas por bons narradores de histéria. Em seguida, a
apresentacdo e ordenacado nos filmes também atende aos interesses do diretor.

Assim, a forma como sdo mostradas essas personagens vem responder as
politicas das subjetividades do artista, ou seja, ha o descarte de determinadas pecas

que, de alguma maneira, ndo se enquadram no perfil montado:
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Talvez a melhor analogia para uma colecdo seja a de um auto-
retrato, onde o colecionador, mesmo que de maneira fragmentada e
incompleta, cria a imagem que gostaria que os outros tivessem de si
e que, por outro lado, o reconforta como imagem de si mesmo
(COSTA, 2007, p. 25).

Assim, uma vez classificadas e ordenadas, o diretor lanca ao olhar do
espectador aquelas narrativas que considerou mais valiosas. Desta forma,
percebemos que as obras funcionam como colecbées de momentos de vida e as
narrativas veem atuar como os catalisadores desse desejo do cineasta em
organizar, selecionar, preterir, apresentar, enfim, montar seu acervo.

Ao retirar seus personagens de suas rotinas diarias e escutar seus relatos de
vida, Coutinho aponta novas possibilidades no cenario contemporaneo, como
tentativa de afirmacdo enquanto patriménio, num processo de luta contra as
artimanhas da memdéria na batalha contra o esquecimento. As narrativas orais veem,
nos filmes, tentar manter vivas as histérias daqueles personagens.

Indo além, ele permite patrimonializar os discursos a partir do momento em
que atua coletando e registrando essas memodrias, histérias e relatos de seus
personagens, isto porque, visto como categoria de pensamento, esse conceito de
patriménio apresenta-se muito embasado nessa relagcdo com o outro e intimamente
atrelado ao conceito de cultura. Assim, pode assumir contornos semanticos
diversificados no tempo e no espaco, de acordo com 0S grupos que representa
(GONGCALVES, 2007).

Desta forma, pois, podemos pensar a pertinéncia do patrimoénio nas narrativas
audiovisuais dos personagens de Coutinho, ao menos no sentido da preservacao e
transmissdo das ideias, compartilhadas a partir do momento em que apresentadas

ao publico na forma dos filmes.
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3.1 ANARRATIVA COMO OBJETO COLECIONAVEL

“Toda paixao confina com um caos, mas a de colecionar
com o das lembrangas...”
(Walter Benjamin, 2000, p.228)

Nao se sabe precisar ao certo quando a questao do colecionismo despontou
como categoria de pensamento. No entanto, essa necessidade de guardar,
preservar e selecionar objetos ou, no caso da pesquisa em questdo, histérias de
vida em forma de narrativas orais, parece premente ao comportamento humano
desde os mais remotos tempos.

Pomian (1984) atribui aos habitantes da Gruta de Hyéne, em Arcy-sur-Cure, a
primazia nesta arte de juntar e conservar coisas para a posteridade. Segundo ele,
estes

detém, até prova em contrario, o titulo de primeiros colecionadores
conhecidos. As curiosidades naturais que recolhiam e conservavam,
de fato, eram mantidas fora de circuito das atividades econdmicas,
na altura reduzidas a producao de utensilios e a procura de alimento.
Além disso, estavam circundadas de uma protegao especial, porque
de outro modo ndo se reencontrariam dezenas de milénios mais
tarde. E estavam, enfim, expostas ao olhar. Esta ultima afirmacéo
baseia-se no préprio carater destas curiosidades e, em particular, no
fato de suas formas serem bizarras e tais que os homens de entédo
nao teriam sido capazes de as fabricar (POMIAN, 1984, p.70).

De acordo com Benjamin, neste processo de acumulo de coisas na luta
contra a disperséo, os colecionadores vao reunindo bens afins. No entanto, ndo se
deve diminuir este trabalho a simples tarefa de juntar objetos de uma mesma
natureza sem uma finalidade especifica. Trata-se de uma atividade na qual se busca
compreender e preservar, além de organizar, selecionar, trocar e expor em funcao
de interesses dos mais variados, mas aparentemente sempre na luta contra o
esquecimento, como se a existéncia do colecionador fosse “uma tensédo dialética
entre os polos da ordem e da desordem” (BENJAMIN, 2000, p. 74).

Ao colecionador o objeto assume valores idiossincraticos, determinados pelos
seus interesses de conhecedor. Neste processo, é elevado a outra categoria que o
torna mais especial e geralmente € agrupado com outros objetos que revelam

conexdes ou guardam correspondéncias com ele, num trabalho que coloca o
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colecionador constantemente em contato com o caos das lembrancas (RIBEIRO;
COSTA, 2010).

Os objetos das colegbes fazem a mediacdo entre o visivel e o
invisivel, nos fala Pomian no texto Colegdes (1997). Pela definicao
proposta por Coutinho, poderiamos dizer que também o cinema
estabelece relacées entre 0 mundo visivel e o invisivel, construindo
significados (MAGER, 2011, p.1675).

Escrito de outra forma, agrega-se assim ao valor utilitario normalmente
assumido pelo objeto um valor simbdlico. “As pecas da colecdo passam a contar
suas histérias e, possuidoras de uma biografia prépria, permitem conhecer também
um pouco dos seus donos, abrindo-se para uma pluralidade de narrativas que
podem povoar o imaginario humano” (CLIFFORD, 1995, p. 74).

Ao longo da historia, alids, o que se percebe é a pluralidade de pecas
consideradas especiais ao ponto de serem colecionaveis e a importancia que a
pratica vai ganhando com o passar do tempo. Percebemos que diferentes tipos de
colecdes foram aos poucos sendo criadas ao longo da evolucdo da humanidade e o

foco diversificou-se.

A relevancia trans-histérica do procedimento colecionista faz com
que esse assuma diferentes formas em cada momento historico,
compondo um complexo sistema de fungdes e finalidades, com
implicagbes cognitivas e culturais que jamais deixaram de
acrescentar qualidades a espécie, em seu desenvolvimento cultural
(MARSHALL, 2005, p. 14)

Na lItalia do século XVI, por exemplo, eclodiu uma gama de aficionados pelas
ciéncias que, aliando estudos aos habitos de preservacao e manutencao das coisas,
viram seus interesses despertarem para “formacao de acervos que passavam a ser
classificados e catalogados, servindo de instrumentos de erudi¢do e consolidacdo de
conhecimentos enciclopédicos” (BLOM, 2003, p. 30).

Blom (2003) argumenta que ainda que inicialmente ndo demonstrassem
uniformidade quanto a conteudo e forma, essas colegcbes pareciam buscar
explicagdes para determinadas questées, principalmente aquelas relativas aos seres

exoticos da natureza e seus comportamentos.
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Porém, a tarefa de colecionar manteve-se privilégio das classes ricas durante
algum tempo, mais especificamente dos principes, devido ao alto custo para
aquisicao dos exemplares desejados para compor os arquivos. Eles demonstravam
desvelo principalmente por “objetos belos aos olhos e aos que poderiam ser
considerados preciosos, ja que assim ratificariam seus status e fama, poder e
fortuna” (BLOM, 2003, p. 33).

O autor nos mostra ainda que esses ilustres senhores ja investiam na criacao
e manutencdo de espacos que pudessem servir de salas de exibicdo para seus
pertences, utilizando como modelo os antigos studiolos surgidos ainda na ldade
Média, aqueles “locais especialmente construidos para abrigar objetos, pedras
preciosas e esculturas, popular na Itdlia entre homens de recurso e conhecimento”
(BLOM, 2003, p. 33).

No periodo Renascentista, com os avangos da ciéncia, as colegdes entao
comecaram a ultrapassar o conceito de beleza e “vislumbravam também o
emblematico, explorando e representando o mundo como ele parecia aquela altura”
(BLOM, 2003, p.35).

Ele acrescenta que os principais investidores foram os membros das
academias, intelectuais que demonstravam curiosidade acentuada principalmente
com relacdo as descobertas maritimas: esse Novo Mundo que se abria perante seus
olhos apds a conquista das Américas transformava expressivamente a fisionomia
que até o momento se conhecia do planeta e alteraria, além das relagdes politicas,
econbmicas e sociais em nivel global, as maneiras de enxergar e conhecer as
diferentes culturas.

Desta forma, cientistas europeus passaram a focar seus interesses na
analise, pesquisa e colecionamento de animais, plantas e minerais das novas terras.
Afastando-se dos ideais religiosos e ensinamentos catdlicos até entdo dominantes e
detentores do poder do conhecimento, os estudiosos ampliaram seus horizontes de
pesquisa e procuravam respostas para novas questoes que, a partir dai, comegavam
a emergir e exigiam respostas mais racionais e empiricas. Afinal, “no novo
Continente foram encontrados animais, plantas e objetos até entdo inauditos”
(BLOM, 2003, p. 61).



67

Aliado a isso, vemos que com o avango das tecnologias e o progresso
eminente das construcées navais tornou-se viavel levar recordacoes dessas novas
terras para o Antigo Mundo “em nome dos interesses desses estudiosos, mas
também de curiosos que passavam a admirar o exotismo das coisas americanas”
(BLOM, 2003, p. 63-64).

Assim, as redes de cole¢des especializadas que floresciam por toda Europa
como fonte de estudo e também testamento para futuras geracbées somavam-se as
primeiras colegOes particulares e a atividade tornava-se assunto sério e cotidiano:
“colecionar tornou-se popular entre pessoas que nao tinham grandes recursos nem
grandes ambicdes intelectuais; pessoas comuns que tinham um pouco para gastar”
(BLOM, 2003, p.39).

Desta forma, duas realidades distintas podiam ser consideradas neste
periodo: ao mesmo tempo em que alguns desses tesouros insdlitos eram utilizados
para divertimento e exibicdo em prol de status e afirmacgao de valores, outros objetos
eram selecionados para estudo metddico por intelectuais: suas colecdes
significavam repositorios de conhecimento, comparacao e enciclopédias.

Tal ocorréncia favoreceu sobremaneira o comércio paralelo entre navegantes
e colecionadores: encomendas de pecas exéticas tornavam-se frequentes e nos
centro urbanos europeus 0s armarios de curiosidades popularizavam-se, de fato que
‘@ em meados do século XVII a variedade de artigos colecionaveis era
impressionante: porcelanas, armas, conchas, moedas, insetos, mamiferos, folhas,
frutas, etc.” (BLOM, 2003, p. 69).

Assim, alguns colecionadores comecavam a ficar famosos em varias partes
do mundo. A titulo de exemplificacdo, o autor menciona o Senhor John Tradescant,
um jardineiro pesquisador e colecionador infatigavel de plantas e raridades
estrangeiras que criou a “Arca de Tradescant”, um grande museu que se tornaria
famoso na Europa.

Destacamos também o Doutor Frederik Ruysch, anatomista renomado e
fundador de uma extraordindria colecao que incluia partes do corpo humano em um
“‘impulso para eternidade da meméria e para superacdo da morte” (BLOM, 2003, p.
79). Ele transformou cadaveres em objetos de grandioso valor estético e os exibia

como pertencentes a sua grande colegao.



68

O Czar Pedro, primeiro grande colecionador da histéria Russa, também deve
ser lembrado. O egrégio Imperador teve o habito de colecionar, além de utensilios e
objetos de histéria natural, algumas aberragbes, como dentes que ele préprio
arrancava e catalogava, registrava e entdo expunha a olhares curiosos e aténitos.
Colecionista convicto, “ele procurava instruir-se com o que havia de melhor ao
estabelecer sua colecdo” (BLOM, 2003, p.88). Depois dele, as praticas de
colecionamento estabeleceram-se firmemente entre os aristocratas russos, como ja
ocorria na Europa Ocidental.

Alguns entusiastas ambicionavam mais: queriam criar “microcosmos em suas
colecdes” (BLOM, 2003, p. 88), selecionando exemplares de tudo que fosse passivel
de ser conhecido. Desta forma, grandes laboratorios e bibliotecas comegaram a ser
erguidos e o ato de colecionar como projeto filoséfico, como tentativa de dar sentido
a multiplicidade e ao caos do mundo e talvez até descobrir seu significado oculto,
sobreviveu até nossa época.

Aos poucos a pratica tornou-se uma necessidade e foi-se estendendo as mais
variadas areas. Da mesma forma, a conservagdo de bens passou a ser vista como
algo positivo para o futuro e para o patriménio das sociedades.

Selligman-Silva, em seu artigo intitulado Arthur Bispo do Rosario: a arte de
“enlouquecer os signos” (2007) apresentou-nos essa pessoa notavel do século XX
como alguém que encontrou uma maneira peculiar de, através do recolhimento de
objetos avulsos, criar sua colecdo particular com pecas que permitiiam a ele
reconstruir o mundo apo6s seu fim, uma vez que acreditava que Deus o havia
delegado para essa missao.

Além de material de uso cotidiano geralmente descartado em lixos por outras
pessoas, tais como escovas, garrafas, latas e sapatos, Bispo do Roséario “juntou a
sua colecdo outros objetos de descarte, como pedacos de madeira, caixas de
fésforo, remendos de pano, pecgas de jogos etc.” (SELLIGMAN-SILVA, 2007, p.149).

O excéntrico colecionador queria ordenar a vida através de uma “narrativa
diferenciada” (SELLIGMAN-SILVA, 2007, p. 149). Ele bordava imagens e elaborava
listas com nomes diversos em ordens particulares e acabou por criar uma linguagem

prépria, bastante poética, de um colecionador.
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Assim como estes, outros individuos e mesmo grupos sociais percebiam a
importancia que o assunto assumia. Gradativamente, a necessidade de salvar para
transmitir aos herdeiros incorporou-se as diferentes culturas globais e vimos
despontar “museus como lugares de memdria” (NORA, 1993) em primazia.

Como pontuado por Vera Regina Luz Grecco, em seu artigo “Colecionismo: o
desejo de guardar”, publicado no Jornal do MARGS n. 83, em junho de 2003:

O museu respondeu, entdo, e responde hoje a necessidade de
colecionar e preservar para o futuro, completando o processo
histoérico da humanidade, provendo-a de outros elementos além dos
da histéria escrita. O conhecimento do passado, através de objetos e
registros que sobreviveram, se imp0os.

Grandes prédios foram sendo erguidos e conceitos, repensados. Obras de
arte e objetos de variadas espécies e significacdes comegaram a ser considerados e
classificados em categorias, inventariados, rotulados, conservados e expostos ao
publico, dando abertura para que importantes instituicoes fossem sendo construidas,
tais como o Museu de Histéria Natural de Londres, referéncia taxondmica mundial
até hoje (BLOM, 2003).

As colecbes vém adquirindo novos arranjos e aceitando objetos que
ultrapassam a materialidade das coisas (GONCALVES, 2007). Com isso, 0 que
vemos despontar na atualidade sdo acervos virtuais que vao de amigos a narrativas,
num processo em que permanece em jogo o duelo entre o esquecimento e a
lembranca e que nao se encerra somente em um espaco fisico material.

Novas ferramentas sugerem multiplos meios como guardides da memodria e
do patriménio e permitem transmitir conhecimentos, conceitos, opinides e teorias
colecionaveis em forma, por exemplo, de discursos.

Neste cenario, as narrativas de vida contadas pelos personagens de Eduardo
Coutinho nos filmes Edificio Master (2002) e Jogo de Cena (2007) sao propostas
nesta pesquisa como os “objetos” de uma colecdo na qual o cineasta cré nestas
metodologias de histdérias como propdsitos para construir, organizar e socializar

trajetorias na forma de filmes documentais.
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A teoria aqui levantada € de que Eduardo Coutinho torna seus personagens
instituicbes abertas a sociedade, patrimonializando-os através de um processo que
se equipara ao de um colecionador.

O que queremos dizer sobre isso é que ao diretor parece latente este
interesse nas narrativas imagéticas como “artefatos culturais” (RIBEIRO, 2008,
p.69), 0 que permite inseri-las hum contexto de patriménios visuais. Neste sentido,
analisaremos no ultimo capitulo os dois filmes escolhidos na tentativa de discutir
acerca dessas questdes de preservacao patrimonial das narrativas dos personagens
na funcao de artefatos de meméria, considerando Edificio Master (2002) um lugar de
memb©éria do bairro de Copacabana e Jogo de Cena (2007) um filme que se arrisca a
penetrar nos espacos de memdrias e fabulagcbes das histérias de algumas mulheres.

Como colecionador, ou seja, aquele que tece com o objeto do desejo uma
“relacdo especular e subjetiva” (RIBEIRO, 2008, p.68), percebemos que Coutinho,
mais do que simplesmente apresentar as narrativas de seus protagonistas com suas
fungbes originais (contar seus relatos de vida), coloca-os em outra dimenséo,
gerando semelhancas e entregando-se ao principio da montagem ao reunir 0s
fragmentos em uma nova configuracédo da experiéncia.

Isto é facilitado se pensarmos que, da mesma forma como uma colecéo, o
cinema trabalha a partir da perspectiva da fragmentacédo, ou seja, os elementos
isolados ndo significam nada e o sentido do filme somente sera dado a partir de
combinatéria seguindo uma nova lei.

Assim, haja vista a pluralidade de subjetividades dos sujeitos que compdem
as obras que analisamos, percebemos que como facilitador desse processo de
montagem e, por conseguinte, de eleicdo de imagens e criacdo de uma colegao, 0
diretor permite que a narrativa se aproxime do discurso vivo e da experiéncia de
vida, algo Benjamin (1994),em seu texto O narrador: consideragbées sobre a obra de
Nikolai Leskov, apontou como tendendo ao esgotamento devido ao avanco do
mundo urbano industrial, 0 que orientaria os individuos para formas de comunicagao
impessoais, distantes do imediatismo da experiéncia.

Acreditamos que, pelo contrario, mais do que lembrar o que foi vivido, a
narrativa em relatos de vida transmite valores e visbes de mundo e ajuda a

compreender o momento atual e vislumbrar o futuro que se deseja. Tal qual um
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objeto de colecdo, visam a “perpetuacao para o conhecimento de outras geracoes”
(BENJAMIN, 1994, p. 230).

Nos trabalhos de Coutinho, cada individuo e seus grupos (sejam o0s
moradores do Edificio Master, sejam as mulheres que residem no Rio de Janeiro)
podem tornar-se produtores, guardides e difusores de suas préoprias histérias,
desconstruindo a ideia de que o poder de narrar, registrar e definir o que faz parte da
Histéria deve ser algo concentrado em poucas pessoas e instituicoes.

O diretor fundamenta um novo viés, principalmente ao retirar esses discursos
da dispersao e concentra-los como fragmentos de experiéncias em seus dois filmes,
com focos bastante delimitados (os moradores de um edificio populoso de
Copacabana e as mulheres do Rio de Janeiro despontam como duas categorias
deste acervo).

Desta forma, os discursos que se pretendem biograficos acabam funcionando
como pecas de um rol que busca decifrar, a partir da oralidade exposta em video, as
particularidades existentes nas falas que as tornam téo especiais ao ponto de serem
eleitas para compor o acervo e elevarem-se ao status de patrimonios para o diretor.

Na condicdo de memodrias, visto que “o passado ndo se conserva; €, sim,
reconstruido a partir do presente” (HALBWACHS, 1990, p.60), os relatos narrados
reunem experiéncias, saberes, sensagdes, emocgdes e sentimentos que sao
compartilhados. E, quando dizemos tratar-se de fragmentos, consideramos o0s
aspectos relativos a propria meméria, que € seletiva (HALBWACHS, 1990, p.62).
Assim, expb-la ndo seria diferente.

Desta maneira, cada personagem que passa a integrar o “museu” imagético
criado por Coutinho vai sendo eternizado através de suas falas e passa a compor
novas categorias criadas pelo diretor/colecionador na medida em que ele se
identifica com elas, crendo serem objetos que devem ser separados de suas funcoes
originarias para serem elevados a excepcionalidade (RIBEIRO; COSTA, 2010).

Acreditamos ainda que, neste trabalho de triagem e sele¢éo, os protagonistas
e seus discursos ajudam na construcao do préprio diretor enquanto sujeito. Ainda,
conforme contribuicdo de Ulpiano Meneses (1998, p.12), percebemos que “as

colecdes tém demonstrado que suas pecgas funcionam como vetores na construcao
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subjetiva do colecionador”, podendo desempenhar também um carater de
representacdo de um fendmeno, grupo ou cultura, por exemplo.

Além disso, a garantia de sentido ao conjunto selecionado dependeria
também, além de outros fatores, da prépria identidade do colecionador e do contexto
em que se insere. Alids, dialogando novamente com Meneses (1998), percebemos
gue, ao criar seu acervo, ao cineasta seria possivel recriar-se e revisitar-se, uma vez

que:

Os objetos de uma colecao, assim como os documentos, podem ser
vistos como um suporte de informacao, que vai além do significado
que suas propriedades fisicas encerram. Dessa maneira, a cole¢ao
nao tem em si um sentido pronto, acabado, uma identidade definida;
€ preciso que o pesquisador construa um significado para ela,
buscando informagdes externas aos objetos que a formam. No caso
da colecao de um escritor, pode-se lancar mado de dados de sua
obra, de sua vida e do contexto em que ele viveu (MENESES, 1998,
p.8-9).

Indo mais além, vislumbramos que essa colecdo de narrativas criada por
Coutinho proporciona aos grupos o fortalecimento de suas memérias e, portanto,
revisita também as identidades de cada membro.

Identificando tracos comuns, assim como as diferengas e os contrastes nas
cronologias pessoais dos personagens, percebemos que servem como estratégia
para criar vinculos e, ao mesmo tempo, permitir uma reflexao sobre de que maneira
as memorias de cada um sao individuais e coletivas.

Organizando e selecionando os discursos, o diretor trabalha em prol do
sentimento de unidade, continuidade e experiéncia dos seus personagens, ja que
toda historia a ser construida, resultante dessa colecdo que vai sendo montada, é
uma narrativa organizada por alguém em determinado tempo e implica uma selecao.
Por outro lado, por serem fragmentos de momentos de vida, representam escolhas e
também marcos e rupturas.

Desta forma, a linha do tempo tracada pelos personagens, conforme visto
anteriormente, nem sempre € uma reta, podendo ter curvas, dar voltas ou
transformar-se. Porém, por se tratarem de registros numa luta contra o

esquecimento e também por representarem momentos de suas vivéncias na forma
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de imagens para o0 cinema, esses relatos podem ser vistos como objetos que
formam uma colecgéao.

Merece destaque também o fato de que a valorizacdo dada as histérias de
vida narradas pelos protagonistas de Coutinho, contadas por elas mesmas,
registradas e socializadas diante das lentes da camera, traduz uma forma de

entender o0 que é e como se faz a historia dessas pessoas.

No cinema de Coutinho respiram-se deslumbramento e encanto,
poesia e delicadeza com alteridade. Ha abertura do eu para o outro,
com uma forte colocagao pessoal do outro (que fala) e retraimento do
mesmo que enuncia (a narrativa). Seja na coincidéncia do eu com o
outro, seja na construgcao do dispositivo filmico para captar a fala do
outro, estd sempre presente em over a persona “Coutinho”,
marcando um ritmo-da-fala-do-outro. A toada-do-eu da fala
“Coutinho” marca seus filmes e da ritmo e personalidade as outras
falas que nele surgem (RAMOS, 2008, p.221).

Parece que ao cineasta como colecionador existe uma vontade de
democratizacdo de acesso aquelas vidas que sdo mostradas na tela
(FROCHTENGARTEN, 2009), talvez pela necessidade em comunicar-se, expor,
documentar ou mesmo investigar, interpretar e preservar as culturas que se
desenvolvem perante a ele diante das cameras, numa tendéncia que parece comum
ao documentario contemporéneo “em se trabalhar com a enunciagdo em primeira
pessoa, em que o eu é que fala, estabelecendo assergdes sobre sua propria vida”
(RAMOS, 2008, p. 23).

Por outro lado, ao oferecer essas narrativas discursivas ao publico, a
colecdo de Coutinho cumpre o papel de intermediaria entre os espectadores,
quaisquer que eles sejam, e os habitantes de um mundo ao qual aqueles séo

exteriores.

As histérias dessas pessoas nos chegam através de entrevistas
feitas pelo proprio cineasta que, acompanhado de sua equipe,
aparece nas imagens. A explicitagdo do método pelo diretor-
personagem insiste em lembrar que o cinema é transformador da
realidade retratada. E que o filme que ora assistimos é uma
representacdo do real (FROCHTENGARTEN, 2009, p. 2).
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Assim, identificar tragos comuns, bem como as diferengas e os contrastes nas
cronologias pessoais e dos grupos formados, acaba tornando-se uma estratégia
para criar vinculos e, ao mesmo tempo, permitir uma reflexao sobre de que maneira
as memorias de cada um sao individuais e coletivas.

Construindo-se uma espécie de “linha do tempo coletiva”, Coutinho permite
articular visdes sobre acontecimentos, permanéncias e mudancgas vividas por todos,
as vezes de formas muito diferentes, ao mesmo tempo em que também revela como
cada um contribui para essa historia.

Eternizados em video e como objetos colecionaveis do diretor, ou seja,
abertos a diferentes publicos e, portanto, “expostos ao olhar do outro” (POMIAN,
1984), esses discursos de vida coutinianos valorizam-se principalmente porque
contados, registrados e socializados pelos seus préprios donos.

Traduzem, pois, uma forma de entender o que é, como se faz e para que
serve a historia que € montada: uma narrativa em construcao e que, por mais que

aborde o passado, é feita no presente:

A singularidade do estilo Coutinho no documentario brasileiro esta
em construir a ponte entre o documentario de depoimentos de
anbénimos e frontais para a camera e a tradigdo mais rica do cinema
brasileiro, estabelecida em torno dos dilemas éticos da
representagcdo da alteridade popular pela classe média (RAMOS,
2008, p.24).

O que podemos perceber no acervo do cineasta sdo os varios projetos de
mem©éria que contribuem para formar uma grande rede, com a entrevista atuando
como uma pratica de interagcao entre dois lados: quem conta e quem pergunta/ouve.

Busca-se nestes filmes que analisamos um dialogo entre as partes, sendo
que o assunto da conversa sdo fragmentos de histérias de vida das personagens em
narrativas repletas de ilusdes autobiogréficas.

Trata-se de um produto em coautoria do entrevistado e do entrevistador que
permitird ressignificar suas memorias e legitima-las como patriménios pertencentes a
uma importante colecdo idealizada pelo seu dono, o diretor, ja que toda historia
pressupde troca e as narrativas sé existem a medida que, além de narradas, sejam

também escutadas e interpretadas por alguém.



75

Neste contexto, para construir as histérias o diretor segue algumas etapas
que permitem classificd-lo como colecionador. Inicialmente, € necessario o registro
do depoimento, pois somente assim a narrativa produzida pode se manter no tempo
e ser acessada pelos outros.

Assim, ao diretor cabe a classificacdo do material que possui, separando e
identificando as pecas de sua colecdo segundo algumas categorias
preestabelecidas. Isto permitira coletar e registrar de maneira ordenada para
posterior sistematizacdo, transcricio e mesmo edicdo do material final
(GONGCALVES, 2007).

Desta forma, aumentam-se as condicbes de preservacao para que o acervo
resista ao tempo e possa ser exibido futuramente. Trata-se de um processo de
reflexdo para uma acao e ndo somente a aplicacado de técnicas em determinados
acervos.

Finalmente, o diretor-colecionador socializa seu material, tornando-o
disponivel para o publico. A partir dai, divulga a iniciativa e, sobretudo, difunde o
conteudo.

Isto posto, o que percebemos é que despontam como matéria de salvaguarda
para as histérias narradas que, uma vez conhecidas e valorizadas socialmente,
contribuem para o desenvolvimento social baseado no respeito e na compreensao
das multiplas experiéncias e visées de mundo das pessoas e dos grupos que
compdem a sociedade atual.

Ao editar os videos, ao cineasta é dada a chance de escolher conteudos e
organiza-los de forma que o produto final seja aprazivel ao publico, mas que
represente também a sua identidade e demonstre asser¢cdes de mundo que levem a
reflexao.

Desta forma, percebemos que seu trabalho de colecionador de narrativas de
vida redimensiona o valor dessas histdérias marcadas por recordagdes pessoais e,
com isso, Coutinho acaba por liberta-las de sua funcdo mais intima e particular,

reintroduzindo-as numa nova ordem que é a sua prépria colecéo.
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3.2 O TRABALHO DE SELECAO DE COUTINHO

“Um objeto, ao compor uma exposicdo, passa por uma selegéo,
processo onde se distingue dos demais e adquire um carater
excepcional. Sua linguagem deve ser dominada pela instituicdo de
maneira que a informagdo possa chegar de forma clara ao publico”
(RIBEIRO; COSTA, 2008, p. 09)

Eduardo Coutinho procura, em sua cinematografia atual, filmar personagens
que correspondam a determinado perfil previamente tracado de acordo com as suas
préprias ideias e seguindo um interesse particular. Assim, ele tem realizado
trabalhos cujos enredos estejam entrelagados por fragmentos de relatos vivenciais.

Suas obras mais atuais estdo, consequentemente, focadas nos discursos de
pessoas comuns, dispostas a revelarem-se diante das cameras, num processo no
qual se reconstroem através de historias de vida e no qual “o tempo todo vocé esta
diante da possibilidade das pessoas se reinventarem” (EDIFICIO MASTER, 2002,
01h19’, EXTRAS).

E a velha histéria, ndo adianta ter uma vida extraordinaria se a
pessoa nao sabe contar bem essa vida. Eu tenho véarios casos de
pessoas quem contam, que sao prolixas, que a diccao € ruim, que
hesitam e que nado funcionam. E tem outros que n&o tiveram vidas
extraordinarias, mas contam um fato banal de forma extraordinaria
(BRAGANCA, 2009, p.146).

Neste cenario, percebemos que as narrativas ndo veem representar esse
sujeito que se apresenta, mas atualiza-lo, uma vez que o presente, o0 passado € 0
futuro rompem as fronteiras que os delimita a cada discurso proferido. Assim, as
histérias dos personagens de Edificio Master (2002) e Jogo de Cena (2007)
colocam-se como ordenadoras de lembrangas ao mesmo tempo em que se langam
como produtoras de novos desejos e devires.

Neste contexto, o cineasta filtra fatos de vida de forma que seus narradores
sejam bons contadores de histéria. Assim, a galeria na qual este acervo € levado a
publico, o filme, constitui-se basicamente de relatos comuns e fatos cotidianos,
enriguecidos pelas énfases dadas a pequenos detalhes e pelas fabulagdes.

Ao mesmo tempo, se pensarmos nestes discursos como objetos de uma

colecdo, percebemos que tais narrativas, além de propiciarem a rememoragcao das
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vivéncias, permitem a seus narradores experimentar a tensao entre esquecimentos e
recordacdes, a partir do contato com a palavra falada (GONCALVES, 2007), num
panorama no qual muitas histérias se entrecruzam, completam ou mesmo divergem.

Em Edificio Master (2002), a ideia do cineasta era perceber a pluralidade e
heterogeneidade de histérias que os moradores de um mesmo prédio poderiam
apresentar, de forma a compor um acervo de narrativas que permitisse “investigar as
possibilidades contemporaneas de concretizacdo de determinadas cole¢des que
passam a redundar ou compor [...] lugares de meméria” (RIBEIRO; COSTA, 2008,
p.05). O filme seria, pois, o suporte no qual esses depoimentos ganhariam corpo
para serem expostos ao publico.

O projeto inicial, concebido pela produtora Consuelo Lins, era filmar
depoimentos de pessoas que vivessem em um apartamento conjugado, na tentativa
de mostrar universos muito particulares encontrados por ali, a0 mesmo tempo em
que se revelassem algumas similaridades no estilo de vida daqueles que estédo
enclausurados em pequenos blocos de concreto, lado a lado:

[Coutinho] Eu tinha acabado de fazer um filme que era numa favela,
0 Babilbnia 2000, ja tinha filmado duas vezes, e queria sair desse
universo. Nao encontrava outro lugar que, mais do que nunca, tinha
que ser um universo fechado. Dai a Consuelo [Lins], um dia, na
praia, falou que ia fazer um filme sobre o prédio dela em
Copacabana. E ai imediatamente eu roubei a ideia, com o
consentimento dela, eu espero. [...] A ideia ndo era fazer Copa ou
classe média. A ideia era fazer um prédio da classe média, um
conjugado. E ai vocé vai para o Brasil que vocé quiser, para
encontrar muita gente com muita coisa em comum, sem nada em
comum, morando tao perto... (MASTER, 2002, 07°45”, EXTRAS)

A primeira medida a ser tomada seria, portanto, a escolha da locacao, ou
seja, do lugar no qual se pudesse encontrar bons personagens a serem filmados, de
maneira que a busca recaisse necessariamente em edificios com pequenos
apartamentos e o projeto contasse com apoio da equipe administrativa do local. Em
seguida, o foco seria dado aos moradores, cujas narrativas seriam os objetos que o
cineasta selecionaria para compor esse acervo de oralidades apresentado na forma
do filme.

Desta maneira, Coutinho primeiramente montou sua equipe de producéo,
composta pelos pesquisadores Consuelo Lins, Cristiana Grumbach, Daniel Coutinho,
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Eliska Altman e Geraldo Pereira. Por meio de reunides, foram discutidas possiveis
localidades e ouvidas algumas sugestoes.

Chegou-se a considerar a possibilidade de filmagens em mais de uma
locacdo, de maneira que a gama maior de personagens ampliasse as condi¢des de
preencher de forma mais rica o acervo do cineasta. No entanto, o préprio Coutinho

assegurou que:

Tinha de ser em um prédio so, pela possibilidade de se aprofundar.
Em vez de trabalhar na extensao, vocé trabalha em profundidade.
Para mim, o documentério é escavar. Quando vocé tipifica uma
pessoa, quando vocé a objetiva, vocé mata a singularidade da
pessoa. E a destruicdo moral e civica do individuo e do personagem
(BRAGANGCA, 2009, p.83).

Isto posto e por sugestdo de Eliska, antiga moradora do prédio e peca
fundamental na equipe de producado, a pesquisa inicial concentrou-se no Edificio
Master, localizado na Rua Domingos Ferreira, nimero 125, Copacabana, “a uma
esquina da praia” (COUTINHO, 2002, 1’00, EXTRAS).

[Coutinho] Esse prédio foi escolhido porque o sindico tinha
sentimentos artisticos e também tinhamos uma ex-moradora, minha
amiga, que se agregou a equipe. [...] A gente tinha uma densidade
perfeita para filmar, uma localizagéo, mas além disso, nao sabiamos
se tinhamos ali personagens bons ou maus. Era um prédio de que
nao se sabia nada (COUTINHO, 2002, 8’44”, EXTRAS).

Como o foco do trabalho seriam os personagens e, mais especificamente,
seus discursos e a maneira como o0s apresentava, o grupo de filmagem alugou um
dos apartamentos (n? 608) na tentativa de conhecer um pouco do local e daquela
gente que ali habitava.

Para montar uma lista prévia de participantes que poderiam compor essa
colecdo de narrativas de Coutinho, os produtores afixaram cartazes na portaria,
apresentando brevemente o projeto. Além disso, apds pedirem autorizacdo ao
sindico para realizagdo das filmagens, receberam dele uma listagem com os nomes
algumas pessoas que considerava peculiares e que, portanto, seriam interessantes
na producao desses discursos orais que o diretor procurava.

A partir desse momento, somente a equipe formada pelos produtores e pelos
cinematografistas passou a percorrer os 12 andares do prédio, batendo de porta em
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porta para entrevistar os moradores. Eles fariam uma triagem dos perfis que
julgassem mais proximos aos buscados pelo diretor, sendo que a principal
caracteristica apontada por Coutinho é de que se tratasse de boas narrativas
através de bons narradores: “s6 a fala me interessa, a narracao de experiéncias”
(BRAGANGA, 2009, p.78).

Nunca sou eu quem fala com eles nessa fase (de pesquisa), sdo
meus pesquisadores. Eles vdo a um prédio, uma favela, procurar as
pessoas sobre quem tem informagoes, filmar essas pessoas e depois
fazem um relatério. Dai, eu vejo esse material. Normalmente, sé vou
conhecer a pessoa na hora da filmagem. Entdo, elas ndo me
conhecem e contam mil histérias que ja contaram na pesquisa e
outras pela primeira vez. Entdo ninguém me diz: ‘como eu ja lhe
disse...”. Sem a camera, eu prefiro que nao me contem nada. Isso em
geral (BRAGANGCA, 2009, p.128).

Foram percorridas dezenas de apartamentos e entrevistados muitos
moradores. As imagens captadas serviriam de amostra para que o cineasta pudesse
perceber as peculiaridades dos discursos, de maneira que destacasse o0s mais
interessantes para entao registra-los e inseri-los no conjunto que almejava criar
(LINS, 2007).

Assim, j& no momento em que analisa as gravacdes registradas durante a
pesquisa, Coutinho inicia um processo de triagem, optando por alguns descartes ao
entender que aqueles “objetos” ndo satisfazem a sua procura e, portanto, ndo se
encaixam em sua colecédo. Os outros, cujas narrativas chamaram sua atencao, sao
destacados e posteriormente terdo contato com o préprio cineasta, que avaliara as
possibilidades de pertencerem ao conjunto ou nao.

Assim, em seguida, o préprio diretor, acompanhado do grupo de produtores e
material cinematografico, tem contato com esses personagens cujas histérias
destacaram-se por apresentarem alguma peculiaridade e cujos narradores as tenha
proferido de maneira a garantir-lhes um carater excepcional. Deste conjunto, elege

aqueles que irdo compor o seu acervo final:

Interessam-me as pessoas que realmente eu sinto que elas tém o
que contar... conversar. As falas delas tém que ter valor afetivo, ndo
pode ser pura informagdo. Se, embaixo da informagéo, que pode
existir, tem um valor afetivo, isso me interessa. E o interesse
dramatico. [...] Aqueles personagens que realmente tém uma
presenca, tém um impacto forte, e ai € um conjunto: rosto, gestos...
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nao é s6 conteudo da fala, tem o paraverbal, tem o gestual...Tem
personagens extraordinarios.. Existem elementos, o olho, o rosto, a
boca, onde vocé sente ndo exatamente o que é verdade ou mentira,
aquilo que vai com uma crenca, com um valor afetivo e o que vai
sem. E mesmo assim, as vezes isso ndo € unanime... esse funciona,
aquele nao. Esse ¢ o critério principal (BRAGANGCA, 2009, p.145).

Na montagem do filme, ao pensar no ordenamento e arranjo daqueles

narradores, o diretor optou pela utilizacdo das sequéncias dos personagens

seguindo basicamente a ordem de entrada em cena, excecdo feita a poucas

passagens, em que historias muito parecidas se seguiam, na tentativa de acentuar

esse carater especial e magico de cada um:

Como eu ordenaria esse material se havia todos os temas possiveis?
Decidiria pela montagem cadtica. Procurei conservar a ordem da
filmagem, que nao tinha um padrdo. Isso ndo leva ninguém a ter
certeza do que vira depois de cada personagem. Nao ha uma regra e
também ndo deixa menos rico 0 meu material, porque cada um é
cada um e é especial por isso (BRAGANGCA, 2009, p.84).

Na medida em que os protagonistas iam sendo selecionados, coube ao

diretor fazer classificagbes e a manipulacdo das imagens de maneira a deixar

organizada satisfatoriamente a sua coleg¢do, de forma que pudesse representa-lo
simbdlica e informacionalmente (RIBEIRO; COSTA, 2008). No final, o filme foi

apresentado ao publico com 37 depoimentos, conforme demonstramos no quadro

abaixo:

Quadro 1: Narradores, personagens e historias de Edificio Master (2002)

Narrador

Personagem Histoérias narradas

Vera LUcia
Maciel Savelle

Dona Vera A entrevistada conta que durante toda a sua

vida (tem, no momento da entrevista, 49 anos)
morou no prédio, em muitos apartamentos
diferentes. No filme, o relato dela gira em
torno dessas mudancas de moradia e de
pequenas histérias que envolvem o edificio.
Na parte de selecdo, quando entrevistada
pelas produtoras de Coutinho, Vera relatou
minuciosamente um suicidio que ocorreu no
prédio. Coutinho, ao comentar o filme, diz que
se trata da personagem que “sabe de todas as
fofocas do lugar” (EDIFICIO MASTER, 2002,
01°49”, EXTRAS).
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Sérgio de
Carvalho
Casares

O sindico

Trata-se do sindico do prédio. Conta que
acabou de ser reeleito para mais uma gestao
e aponta rapidamente algumas mudancas
ocorridas no edificio desde que assumiu o
cargo. Diz que gosta da tarefa de administrar,
mas que exige respeito para ser respeitado.
Também nos extras, Coutinho revela a
dificuldade no didlogo entre os dois. A primeira
tomada nao foi ao ar, pois, segundo o diretor,
0 personagem “ndo jogou o jogo, e eu também
nao joguei” (EDIFICIO MASTER, 2002, 04'10”,
EXTRAS). Desta forma, o sindico acabou,
segundo o cineasta, dizendo coisas que
anteriormente n&o havia dito, como a sua
maneira de lidar com os moradores. Disse
uma das frases que mais se destacaram no
filme: “Eu uso muito Piaget, quando ndo da
certo eu passo para o Pinochet” (EDIFICIO
MASTER, 2002, 4'59").

Maria do Céu
Aguiar da
Silva

Maria do Céu

Antiga moradora do prédio, conta muitos
casos dos tempos em que o edificio
encontrava problemas administrativos e
sociais. Revela histérias sobre batidas
policiais,  prostituicdo, drogas e da
movimentagao intensa durante as
madrugadas. Sorri muito lembrando algumas
situacdes, mas diz que a atual administracdo
melhorou muito a vida de todos ali: “Era muito
bom na hora da brincadeira, mas na hora do
pega....” (EDIFICIO MASTER, 2002, 6'45”).

Esther
Pinheiro
Vianna

Dona Esther

Fala do carinho que sente por alguns dos seus
objetos  pessoais, principalmente  seus
retratos. Também enfatiza a necessidade de
um amor na vida das pessoas para fazé-las
felizes. Diz que nao gosta de viver em
Copacabana, pois considera o bairro muito
violento. Conta mais detalhadamente um dos
cinco assaltos que sofreu e diz que naquela
ocasiao quase cometeu suicidio, o que nao
aconteceu porque tinha dividas em algumas
lojas: “eu ndo sou daquelas pessoas que
dizem: ah, morreu, defunto nao pagal”
(EDIFICIO MASTER, 2002, 13’'02”). Na fase
de selecao, rotulou-se como “suburbana”. Fala
também das mudancas sofridas no prédio
depois da nova administracdo e de como isso
afetou positivamente a vida ali.

Renata Bento
Barbosa

Renata, the

Best one

A jovem fala de um relacionamento que
mantém com um norte-americano e dos
planos de um dia morar com ele. Conta que
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saiu cedo da casa da mae, para onde nao
pretende voltar, apdés uma gravidez
interrompida devido ao uso de um abortivo.

Nadir
Carvalhal Citro

Dona Nadir

Esta senhora fala muito do seu amor pela
musica e de como, apesar de morar sozinha,
nao se sente abandonada, mas feliz. Conta do
apego que tem com seus discos vinis e da
impossibilidade de descartar aqueles objetos.
Durante a selecao, falou também da perda de
um dos filhos, que acompanhou durante muito
tempo no hospital durante tratamento contra a
AIDS. Dizendo ser uma pessoa desinibida,
cantou uma musica, acompanhada pelo
teclado.

Carlos Pontes
e Maria
Regina Melo
Candido

Senhor
Carlos e
Dona Regina

Durante a entrevista de selecao, o casal focou
os discursos no relacionamento e na vida em
Copacabana. Ela disse nao gostar de viver ali,
enquanto ele admira as facilidades oferecidas
pelo bairro. Ela fala que gosta muito de
dancar, sambar e também de ir na “corimba”.
Diante de Coutinho, no entanto, dona Regina
adotou outro tipo de discurso, narrando acerca
de 22 abortos que sofreu durante a vida e do
mau momento no relacionamento com o
Senhor Carlos. Também falou sobre tentativas
de suicidio e do quanto é infeliz por viver
enclausurada naquele apartamento.

Paulo Fabiano
Ferreira, Joao
Marcelo
Martins e
Luciano de
Castro

Fabio, Joao e
Bacon

Os trés jovens contam sobre a banda da qual
fazem parte e do sonho em ter sucesso com a
musica. Nao séo do Rio de Janeiro e estdo ha
pouco na cidade (6 meses). Falam do
encantamento com as belezas naturais € com
0 povo carioca. Narram também sobre o
personagem  “Bacon”, uma mensagem
meramente visual que o grupo criou como
uma brincadeira e virou conceito da banca.
Por ser uma opcado visual, quando
caracterizado de “Bacon”, Luciano nao pode
se expressar oralmente: “Quando ele ta com
essa roupa, é proibido falar. Nossa intencao
com ele é de que seja uma mensagem visual.
Ele interpreta corporalmente o que a gente
quer passar com a musica” (EDIFICIO
MASTER, 2002, 26'52”).

Geicy da Silva
Bastos e José
Oswaldo Maia
da Silva

Dona Geicy e
Sr. Oswaldo

Este casal conta que se conheceu através de
anuncios de jornal. Inicialmente, narram sobre
outros (as) pretendentes com os (as) quais
chegaram a se corresponder. Falam da
atracdo que logo sentiram um pelo outro e da
vida a dois na atualidade. Na selecdo, Sr.
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Oswaldo também falou de questdes
relacionadas ao sexo na terceira idade e nas
vantagens de um relacionamento mais
maduro. Ambos enfatizam o fato de gostarem
de morar no prédio.

Daniela
Gasparini

Daniela

A personagem, durante as entrevistas (tanto
na selecdo quanto no momento da filmagem
filme) optou por n&o olhar diretamente para as
cameras, dizendo-se insegura para enfrenta-
la. “Eu ndo sei se tenho autoconfianga para
encara-lo” (EDIFICIO MASTER, 2002, 34'34").
Em seu discurso, ressalta as desvantagens de
viver em Copacabana, destacando a grande
proliferacdo de pessoas, poluicdo sonora e as
neuroses de um grande centro urbano. Fala
do amor que sente pelos seus gatos e
também do trabalho, das entrevistas de
emprego, das manifestagbes artisticas que
funcionam como subterfugio para essa vida
agitada e também da inseguranca perante
determinadas situagdes cotidianas.

Roberto
Cupello

Sr. Roberto

Este senhor doente e desempregado direciona
sua fala para os problemas sociais que afetam
a sociedade. Enfatiza a dificuldade em
encontrar trabalho e intitula-se uma pessoa
muito honesta que gostaria de viver em um
lugar onde tivesse mais oportunidades
profissionais.

Alessandra de
Souza Alves

Alessandra

A jovem mineira de 20 anos conta que veio
para o Rio passar férias, mas que acabou
ficando aqui porque se sentiu livre. Hoje,
trabalha como garota de programa e diz que
faz isso para sustentar a filha. Conta que por
causa da profissdo passou a beber
diariamente. Fala da familia e da relacao
complicada com o pai. Narra com riqueza de
detalhes o dia em que gastou com a filha todo
o dinheiro ganho durante o primeiro
“‘programa”. Fala que ndo tem problemas em
assumir-se como prostituta porque é dai que
tira seu sustento. Ao final, assume-se uma
pessoa mentirosa: “eu sou muito mentirosa.
Eu conto mentira e eu acho que pra gente
mentir, a gente tem que acreditar na mentira”
(EDIFICIO MASTER, 2002, 47°40”).

Antonio Carlos
Pereira

Sr. Antonio

Este personagem, durante a seleg¢do, falou
muito do relacionamento com sua esposa
mais jovem e também dos filhos. Contou um
pouco sobre sua trajetéria profissional e de
como é grato por ter conseguido certas coisas
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em sua vida. Falou também da sua boa
condigéo fisica devido as praticas alimentares
corretas e aos exercicios feitos diariamente.
Diante de Coutinho, no entanto, Sr. Antdnio
relembrou um antigo chefe que, em
determinado momento de sua vida, fez-lhe um
favor. Também lembrou-se da sua falecida
mé&e. Assim, fez um discurso que envolvia

outras lembrancas, mais especificas e
emotivas.

Lucia Regina | Ldcia e Rita | Falam de como se conheceram e de como é

Bellas da Silva viver juntas. Contam sobre o temperamento

e Rita Maria de cada uma e da divisdo de tarefas

Coimbra da domésticas. Fazem planos para o futuro e

Silva dizem que pretendem dividir o mesmo teto
durante um longo tempo.

Jasson Jasson Conta do “sumico” de seu pai, que o

Fernandes abandonou quando ainda era um bebé e da

Ribeiro forma como isso ainda € uma lembranca que
martela diariamente em sua cabeca. Fala dos
traumas sofridos na infancia por conta desse
episédio e de como a mae conseguiu
sustenta-lo sem o apoio paterno. Fala também
dos versos e musicas que compde e canta um
trecho de uma cancgéao gravada na década de
60 que fez muito sucesso.

Antbnio Marcelo Conta sobre as primeiras impressoes que teve

Marcelo ao entrar no Edificio Master. Fala da

Abboud concentracdo de pessoas em Copacabana
como algo que oprime e da diversidade de
pessoas que convivem no bairro. Fala das
diferentes impressées das pessoas que
frequentam e daquelas que vivem em
Copacabana.

Natalina Maria | Natalina Trabalha para Marcelo e em outra residéncia

Dias ali no Master. Ela fala da confusdo que é
Copacabana e diz que prefere uma vida
sossegada. Fala da religiao também.

Henrique F. de | Sr. Henrique | Conta da vida que levou nos Estados Unidos,

Moura

onde se naturalizou e passou mais de 40
anos. Fala do dia que considerou o0 mais
incrivel de sua vida, no qual encontrou o
cantor Frank Sinatra e dividiu o palco com ele
ao som de “My way”. Conta também sobre os
filhos que ainda vivem na América do Norte e
da paixdo pela muasica. Relata um acidente
sofrido em casa e da presteza dos vizinhos no
socorro. Fala da afinidade com outros
moradores e funcionarios do prédio. Ao fim,
canta “My way”.
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Fernando
José Ferreira

Fernando

Fala da carreira de ator, interrompida por um
acidente. Fala dos muitos amigos que tem
pelo bairro, local pelo qual sente muito apreco.
Narra um pouco sobre sua rotina e da vida no
prédio.

José Carlos
de Carvalho e
Dalva
Carvalho
Pacheco

José Carlos e
Dalva

Falam da vida em Copacabana ap6s anos em
bairros da Zona Norte da cidade do Rio de
Janeiro. Contam de que forma isso afetou a
relacdo com antigos colegas. Falam também
da dificuldade de conseguir trabalho e das
pequenas atividades que exercem
diariamente.

Cristina
Wittenstein

Cristina

A jovem diz um pouco sobre sua familia e fala
da gravidez na adolescéncia e como isso
afetou e mudou sua vida. Conta dos sonhos
interrompidos, da clausura que € o0
apartamento em que vive e do
amadurecimento devido a saida da casa dos
pais diretamente para aquele apartamento
conjugado em Copacabana.

Luiz Paulo
Gomes de
Faria

Luiz, o}
porteiro

Conta sobre sua adocgao e da incerteza quanto
ao verdadeiro pai biolégico. Diz que € uma
pessoa de temperamento forte e narra um
episdédio no qual uma mae abandonou uma
criangca recém-nascida no prédio e a
reviravolta que isso causou. Na selegao,
contou ainda que €& namorador e explicou
como conseguiu manter dois relacionamentos
ao mesmo tempo. Fala do medo da morte e
de sua relacdo com Deus.

Maria Dolores
Beiro

Maria Pia

Esta senhora europeia veio para o Brasil muito
jovem e trabalha como doméstica. Conta
como consegue viajar para o Velho Continente
juntando suas economias. Fala das relactes
de trabalho no Brasil e tece duras criticas a
pessoas que nao querem se esforgar para
conseguir ganhar algum dinheiro,
configurando um dos discursos mais
polémicos do filme: “ndo existe pobreza, isso é
coisa da cabeca das pessoas. Uma
palhagada! As pessoas que nao querem
trabalhar” (EDIFICIO MASTER, 2002, 01h 28’
33”). Fala ainda de religiosidade e de como a
fé pode atua em sua vida.

Adenize
Santos

Suze

Conta sobre relacionamentos amorosos e diz
gue nunca casou por opc¢ao. Fala também da
época em que foi dancarina e chegou a viajar
ao Japao para se apresentar. Na selecao,
mostrou algumas fotografias nas quais esta
devidamente vestida com um traje de danca
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ao lado de varios japoneses. Fala que € uma
pessoa sonhadora e no final canta em
japonés.

Laudicéia
Maria de Lima
e Luzinete O.
de Lima

Laudicéia e
Luzinete

As irmas contam da vida em Copacabana e
relembram histérias sobre namoros e dos
tempos de infancia e juventude em outra
cidade, no interior do Recife. Falam ainda de
seus hobbies e perspectivas para o futuro.

Paulo Mata

Paulo

Ex-jogador de futebol, fala de alguns clubes
pelos quais atuou, em diferentes paises.
Arrisca-se a falar algumas frases em outros
idiomas. Enaltece o esporte como alternativo
no combate as drogas e diz ser um atuante
nas campanhas contra o0 uso de
entorpecentes. Canta uma musica de sua
autoria no fim da narrativa.

Eugénia Loreti

Eugénia

Fala do seu trabalho como poeta e de como
essa arte entrou em sua vida. Na selecao,
discorreu sobre sua adocao e do carinho que
sente pela mae adotiva. Fala do
relacionamento complicado com a familia
biologica e da vida toda ali no bairro de
Copacabana.

Fabiana de
Castro
Bezerra

Fabiana

A jovem estudante conta sobre como é viver
sozinha no Rio de Janeiro e fala dos planos
que envolvem o ingresso na faculdade. Conta
do barulho das ruas e das histérias vividas
pelos vizinhos, que ela escuta de seu banheiro
devido a acustica ruim. Fala sobre a fase de
adaptacdo na cidade e sobre as
responsabilidades que teve que assumir ao
optar por morar sozinha.

Fonte: Edificio Master, 2002

No que diz respeito a Jogo de Cena (2007), o diretor queria explorar, no

universo de narrativas de moradoras do Rio de Janeiro, as reconstrucdes de

suas trajetérias individuais através de breves fragmentos de vida. Isso

significaria perceber as relagbes tecidas com as diferentes temporalidades

(ontem, hoje, amanhd), assim como os vinculos e pertencimentos daquelas

que falam e daqueles que ouvem suas historias (LINS, 2005).

Coutinho novamente investiu na légica da escuta, de maneira que os

discursos de suas narradoras despontassem como objetos centrais de sua

obra, num processo no qual “filmar é escutar. Tudo que interfere nisso é
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abominavel, porque tira o laco dessa relacdo, do outro falando” (BRAGANCA,
2009, p.98).

Ao longo do filme, o que vamos percebendo é que nas pluralidades de
biografias possiveis (psicologica, familiar, profissional etc.) dessas mulheres
que se dispuseram a falar, cada uma seleciona certos aspectos e descarta
outros, conforme politicas de suas préprias subjetividades.

Assim como em Edificio Master (2002), as protagonistas de Jogo de
Cena (2007) elevam-se de cidadas comuns a personagens, na medida em que
sao retiradas de suas rotinas para lancarem-se diante das cameras, compondo
um acervo almejado pelo cineasta que € levado a publico tendo como suporte o
filme documental.

Ao integrarem-se a esse conjunto de narrativas, cada uma dessas
pessoas passa por um processo de selecdo no qual se diferem das demais,
adquirindo, portanto, carater de excepcionalidade que as eleva a condi¢ao de
“objetos” de uma colecdo. Em outras palavras, Coutinho as retira de seus
mundos singulares e mantém suas historias preservadas no filme, expondo-as
aos olhares e langando em cada uma um “olhar incomparavel, um olhar que vé
mais e enxerga diferentes coisas” (BENJAMIN, 2006).

Neste processo, 0 que se nota é a preocupacao do colecionador em
lutar contra a dispersdao, ou seja, ha nele a vontade de agregar aquelas
histérias de forma a que ndao se percam no tempo, ainda que sejam as
personagens do filme mulheres anénimas que, aparentemente, ndo guardam
qualquer relacao entre si.

Desta vez, as narrativas que comporiam a colecdo de relatos do
cineasta foram ao encontro do colecionador, pois Coutinho, através de um
anuncio de jornal, chamou mulheres interessadas em contar suas histérias a
procurarem sua producgdo para agendamento de uma entrevista.

Assim como em Edificio Master (2002), a equipe de producao filmou
todos os relatos daquelas pessoas que se demonstraram interessadas em falar
para, em seguida, apresentar ao diretor os perfis que julgasse mais adequados
a composicdo da obra, novamente considerando tratarem-se de boas
contadoras de histérias.

Neste filme, no entanto, além das entrevistadas que responderam ao

anuncio, Coutinho selecionou algumas atrizes — algumas de renome, outras
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ainda desconhecidas do grande publico — para, através da releitura de
determinados fragmentos narrados por suas personagens andnimas,
comporem seu acervo com novas histérias que tivessem como base aqueles
discursos, mas também considerando um toque préprio da subjetividade de
cada uma delas ao interpretar aqueles textos.

O que se nota com isso é a busca do diretor em, de algum modo,
incrementar sua colecdo de narrativas através da busca mais especifica de
elementos. Ao convidar atrizes para comporem a obra na qualidade de
narradoras de fragmentos de vida de outras pessoas, o diretor parece estar a
procura daquele elemento sempre faltante da colecdo, o algo a mais, o objeto
especial, a pega para complementa-la.

Nesta dindmica, uma vez ouvidas e filmadas as voluntarias e as atrizes,
a colecdo de narrativas encontrada no filme Jogo de Cena (2007) passou a

apresentar os seguintes elementos em seu acervo:

Quadro 2: Narradores, personagens e histérias de Jogo de Cena (2007)

Narrador Personagem Histdrias narradas

Mary Sheyla Jeckie Brown | A atriz interpreta as narrativas de Jackie
Brown. Ela fala das dificuldades de uma
negra, pobre e homossexual na atualidade.
Fala do projeto “N6s no Morro” e de um papel
central na interpretacdo de uma peca de
teatro. Interpreta uma cena desta peca (Gota
d’agua, de Chico Buarque).

Gisele Alves Gisele A personagem conta sobre sua gravidez e
Moura perda do filho e das dificuldades que enfrenta
até hoje devido a esse acontecimento. Fala de
relacionamentos interrompidos, religiosidade e
planos, metas e sonhos realizados,
abandonados e planejados.

Andréa Andréa/ Andréa apropria-se da narrativa de Gisele e
Beltrao Gisele ressignifica o relato. Recria o ambiente da
perda do filho com emocédo e, embora
buscando fidelidade ao texto, emociona-se.
Por meio de gestos e expressodes, reconta os
fatos da sua maneira. “Eu nao sei 0 que eu
senti, ndo... eu tentei dizer o texto da forma
mais fiel possivel que eu pude, sem agredir,
sem criticar, sem imitar... a serenidade, eu
tentei, lutei para ter, mas néo da... esse texto,
todas as vezes que eu fui decorar, eu me
emocionei” (JOGO DE CENA, 2007, 20’ 01”).
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Débora
Almeida

Nilza

A atriz Débora Almeida refaz o discurso de
Maria Nilza, personagem muito rica que, no
entanto, foi cortada do filme. (Nos extras é
possivel ver o depoimento dela). A narradora
fala da maneira de se vestir e comportar da
personagem, da gravidez inesperada depois
de uma “trepadinha de galo dentro de uma
guarita de 6nibus na Praca da Sé, em Séo
Paulo” (JOGO DE CENA, 2007, 24'16”), da
vinda para a capital paulista e da forte relacéao
com a filha e com a vida.

Fernanda
Torres

Fernanda

A atriz Fernanda Torres relembra uma ida a
um centro de candomblé com uma tia, que era
mae de Santo, ap6s a perda de um filho. Fala
de como aquele universo despertou nela uma
série de emocbes e sentimentos e de toda
alegoria presente nos rituais praticados, algo
que nomeia como “Freud na pratica” (JOGO
DE CENA, 2007, 33'28").

Sarita Houli
Brumer

Sarita

Sarita fala das origens do seu nome, da
familia judaica e de seu temperamento forte.
Emociona-se ao contar sobre 0
relacionamento complicado com a filha e das
nuances que permeiam esta relacdo. Fala de
sentimentos, viagens e da importancia de um
filme (“Procurando Nemo”) em sua vida.
Também fala do pai e da rigidez com a qual foi
criada. E a unica personagem que pede para
voltar, por ter considerado sua narrativa muito
forte e depressiva. Reconta de forma mais
amena alguns fatos e encerra cantando uma
cantiga de ninar.

Marilia Péra

Sarita

A atriz reconta a histéria de Sarita e
emociona-se ao falar da relacdo da
personagem com a filha. Junta ai algumas
vivéncias, as quais se refere como resquicios
da memoria afetiva. Fala sobre o choro e sua
veracidade e apresenta ao cineasta um
produto (“cristal japonés”) que serve como
artificio para que atores “chorem” diante das
cameras. Emocionada de verdade, nao
precisou utilizar tal artimanha.

Lana Guelero

Claudileia

Fala da separacao e da vida sem o marido,
das festas de que tanto gostava e reconta a
morte do filho da personagem e de como esse
acontecimento alterou toda sua vida. Tenta
ser literal ao discurso, mas demonstra também
emocao e afinidades.

Jeckie Brown

Jeckie Brown

Fala de problemas com os pais, da
sexualidade, do periodo em que passou fome
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e do grupo de rap que montou. Constréi-se
como uma pessoa forte, decidida e que
consegue resolver seus problemas.

Maria de
Fatima
Barbosa

Fatima

Enfatiza sua fala no relacionamento com o pai
dos seus filhos, que a abandonou para ficar
com outro homem, fala da prépria infancia,
dos filhos, das festas que frequenta com as
amigas e do trabalho de designer de
sobrancelhas.

Aleta Gomes
Vieira

Aleta

Apresenta-se como uma pessoa pouco
assertiva e passa algum tempo tentando
explicar o que entende por isso. Conta sobre a
separacdo dos pais e do tratamento
psiquiatrico da mae. Relata também a
gravidez precoce como algo que a fez mudar
de planos e as fantasias que ainda nutre com
respeito a viagens ao redor do mundo.

Marina D’Elia

Marina

As narrativas da personagem giram em torno
da dificil relacdo que tinha com o pai e da
morte repentina dele. Fala da culpa que
carregou durante muito tempo, uma vez que
nao falava com ele quando da sua morte.
Narra um sonho que teve e que acredita ter
servido como algo para amenizar esse
sentimento.

Claudileia
Cerqueira de
Lemos

Claudileia

A personagem € a “dona” da narrativa contada
pela atriz Lana Guelero, que emotivamente
conta sobre a morte do filho ao reagir a um
assalto e como esse acontecimento mudou
toda a sua vida. Rememora os anos que se
seguiram e de como pretende levar a vida dali
em diante.

Fonte: Jogo de Cena, 2007

O que se nota neste processo € a selecao variada de perfis e historias

que acabam por representar uma busca do cineasta, através dos relatos dos

personagens, da formacdo de um acervo de lembrancas de todo um grupo.

Estas, por sua vez, abrangem uma pluralidade de assuntos, conforme notamos

aos analisarmos os quadros.

Coutinho vem, assim, atuar como um “agente de cultura personalizado

por uma qualidade dominante — a curiosidade — e um patriménio associado a

determinados objetos — as curiosidades” (JANEIRA, 2005, p. 28), de maneira

que, nos filmes, eterniza os relatos ouvidos e selecionados, segundo critérios

préprios e nao revelados, formando uma cadeia de narrativas de vida.
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Os enfoques distintos possibilitam uma abrangéncia e riqueza de
historias que perpassam diferentes vieses da vida humana. Assim, num mesmo
filme encontramos discursos que versam sobre morte, nascimento, dores,
alegrias, etc., por meio de ressignificacées de fatos do passado e idealizacoes
de projetos vindouros.

Por outro lado, no que diz respeito a dinamica de escolhas de certas
passagens em detrimento a outras, o que percebemos é que a énfase do
diretor parece ser feita na maneira como sao contadas as histérias ou mesmo
na tentativa de encontrar-se enquanto sujeito da contemporaneidade, esta
época em que verificamos essa emergéncia de memdrias por meios de relatos
biograficos na busca de identidades.

Assim, ele reune “uma variedade de produtos — dos pequenos aos
grandes, dos estéticos aos funcionais [...] de forma que nem sempre parece
Obvio que haveria qualquer critério, consciente ou inconsciente, a subjazer a
composicao” (JANEIRA, 2005, p.28). Seus acervos parecem, pois, Compor um
mosaico de memarias e subjetividades.

Relembrando Benjamin (2000), Coutinho aparenta desempacotar
passagens de sua vida através dos relatos registrados, reorganizando trechos
e revivendo fatos, tal como o ensaista alemao fez com sua biblioteca.

O que notamos parece ser uma vontade ou necessidade do cineasta em
ordenar a prépria existéncia, a partir do momento em que se percebe em sua
colecdo através de seus objetos, as narrativas. Na desordem dos fragmentos
captados, é possivel emergir uma necessidade de reconhecimento e mudancga,
encontro e significacbes, neste processo no qual a propria “existéncia do
colecionador é uma tensao dialética entre os polos da ordem e da desordem”
(BENJAMIN, 2000, p. 228).
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4. A MEMORIA E A PATRIMONIALIZACAO NO CINEMA DE EDUARDO
COUTINHO

“Relembrar o passado é crucial para o nosso sentido de identidade:
saber o que fomos confirma o que somos. Nossa continuidade
depende inteiramente da memoria; recordar experiéncias passadas
nos liga a nossos ‘selves’ interiores, por mais diferentes que
tenhamos nos tornado” (LOWENTHAL, 1998, p.83)

Nesta pesquisa, consideramos os filmes de Eduardo Coutinho como espacgos
que permitem a reflexdo sobre a meméria e o passado, numa dialética na qual o
diretor ouve esse “outro” que se revela diante dele, ao mesmo tempo em que
registra os depoimentos em planos longos que os aproximam. Trata-se de “filmes
sobre histérias, poderiamos dizer, mais do que sobre personagens” (LINS;
MESQUITA, 2008, p.80).

Neste contexto, interessa-nos pensar na relacdo entre os narradores, suas
experiéncias de vida e as lembrancas que dai resultam, em processos nos quais se
mesclam aos acontecimentos passados algumas expectativas futuras, levando-nos a
perceber a memoria como algo construido, flexivel e inapreensivel (HALBWACHS,
1990).

Edificio Master (2002) e Jogo de Cena (2007) sao permeados pela arte de
narrar. Nos discursos proferidos, os personagens em geral fazem alusdo a um
tempo que estao ali atualizando e a um devir de expectativas, ou seja, estariam na
realidade dotando de sentido o presente. A meméria, desta maneira, apresenta-se
como um processo social que acontece pela narrativa e que pode ser arquitetada
com situagdes vividas, imaginadas e outras ainda desejadas. Em Jogo de Cena
(2007), vale destacar, uma das personagens vem testemunhar sobre esse ato de

narrar:

[Aleta]: Contar ndo € o problema. Meu problema é seguir uma
corrente.

[Coutinho]: Se eu te perguntar, facilita?

[Aleta]: Nao sei, porque ela [referindo-se a produtora] perguntou e eu
fui embolando... eu ja sai assim: caramba, no final eu ndo contei
nada. Eu contei um monte... eu fracionei um monte de histéria, num
monte de periodo diferente... (JOGO DE CENA, 2007, 1h08’).
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O que notamos nos discursos de uma maneira geral € um entrecruzamento
de espacos e tempos enquanto o narrador se apresenta, ou seja, ha um elo entre o
gue ja aconteceu e foi transportado para o presente e as fabulagdes e desejos que
remetem ao futuro, assim como dos lugares visitados e do local atual, de onde se
fala. A memdria que se estabelece na experiéncia realiza-se, dessa maneira, no
momento da narragao.

Alguns protagonistas dos filmes em questdo vém confirmar, ainda, que néo
podemos apreender o passado em sua totalidade, mas que através dos vestigios
deixados conseguimos forjar ou supor agdes vivenciadas. Com isso, eles atestam a
ideia de que a memoria deve ser compreendida como uma construcao do presente a
partir do que foi experimentado anteriormente. Assim, quando narrativizamos 0s
fatos, estamos reconstruindo o que experimentamos outrora com base em nossas
perspectivas recentes (HALBWACHS, 1990). Isso pode ser ilustrado com a
passagem de Edificio Master (2002) em que Laudiceia, justificando o fato de nao ter
se casado, fala da dificuldade de encontrar um “homem bom” na atualidade:

[Laudiceia] — Nao tive tempo de casar porque € muita coisa, muita
responsabilidade, ndo da tempo, nunca dava. Eu sempre fui, tive
problema de doenca. Foi a vida toda assim. Ela doente [referindo-se
a irma, Luzinete], minha mae doente, eu ficava oh... tudo comigo
para resolver. E eu tenho medo, sei la, no futuro... principalmente
aqui no Rio, eu tenho medo desse pessoal, porque tem muita gente
assim, viciado, a gente ndo sabe... porque quando a gente vai na
praia que a gente vé aquele grupinho tudo na maconha, tudo na
droga, ai, diz assim: poxa, eu sei la se esse pessoal que as vezes se
apresenta tdo bem para a gente, né, vale... por isso que ndo me
casei € ndo vou me casar. Tenho medo (EDIFICIO MASTER, 2002,
01h 36’).

Tais dinamicas dos tempos indicam relacbes entre lembrancas e
esquecimentos e a tentativa de encontrar suporte para externalizar essas memorias
que vao sendo projetadas através de relatos que remetem as velhas estruturas orais
de que nos fala Benjamin (1994), principalmente ao considerar que a matéria-prima
daquele narrador da tradicao oral é a experiéncia que o aproxima de seu grupo.

Em outras palavras, nos filmes de Coutinho a apresentacéo dos narradores-
personagens no seio de universos particulares assemelha-os aos narradores da
tradicédo oral, pois eles lidam com a narragdo conforme suas experiéncias e também
de acordo com as articulagbes da meméria. Por outro lado, o que também

destacamos é que, ao contar uma historia, os filmes possuem outro narrador, o
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préprio cineasta, que ordena os fragmentos e delega parte da narracao a varios
desses narradores-personagens.

Os personagens nao-ficcionais de Coutinho nao sao pessoas reais a
serem desveladas, sdo, sim, duplos fabulares que se propagam pela
vontade de afirmacédo, imaginacao e narratividade de quem, como diz
Coutinho, faz o filme junto com ele (BRAGANCA, 2009, p.09).

Notamos que as tramas tanto de Edificio Master (2002) quanto de Jogo de
Cena (2007) sao formadas por pequenas histérias encadeadas. O cineasta realiza
um trabalho cujo enfoque se da nas lembrancas de seus personagens, algo que sai
da esfera do intimo para tornar-se publico.

O que se vé é que o foco recai sobre esses individuos singulares que, em
relatos sobre suas vivéncias, estabelecem um elo com suas memdrias ha muito
reservadas, guardadas e por vezes imaginadas que se constroem diante da camera.
Assim, nota-se também nessa experiéncia que a relagao entre Coutinho e 0s seus
entrevistados, ao invés de se tornar algo objetivado, abre-se para o exercicio
dialégico, ganhando o tom de conversas em que “a pessoa se reinventa a partir do
que ela acredita” (FROCHTENGARTEN, 2009, p.04).

Remetemo-nos entdo novamente a Halbwachs (1990), que pontua que o ato
de lembrar ndo significaria simplesmente reviver, mas reconstruir e repensar o
passado através de imagens e ideias atuais e frutos das relacdes sociais. Assim, a
acao, as condigbes e mesmo as maneiras de relembrar j4 estariam atravessadas
pelo presente e também pelas relacbes que tecemos com o0s outros.

Nesta dinamica, o cineasta retira seus personagens de suas rotinas diarias e
eterniza suas narrativas na forma de filmes. Para ele, “a entrevista ndo € mais
simples depoimento nem dar a voz, mas um dialogo, fruto de permanente
negociacao em que as versdes dos personagens vao sendo produzidas em contato
com a camera” (LINS; MESQUITA, 2008, p.26)

Em entrevista, Coutinho diz:

Adotando a forma de um “cinema de conversacao”, escolhi ser
alimentado pela fala-olhar de acontecimentos e pessoas singulares,
mergulhadas na contingéncia da vida. Eliminei, com isso, até onde
fosse possivel, o universo das ideias gerais, com as quais
dificilmente se faz bom cinema, documentario ou ndo, e dos ‘tipos’
imediata e coerentemente simbdlicos de uma classe social, de um
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grupo, de uma nagado, de uma cultura. O improviso, 0 acaso, a
relacdo amigavel, as vezes conflituosa, entre os conversadores
dispostos, em tese, dos dois lados da camara- esse é o alimento
essencial do documentario que eu procuro fazer (BRAGANGCA, 2009,
p.15).

Outrossim, Certeau (1994) também traz contribuicbes que nos possibilitam
enxergar as relagdes sociais e praticas cotidianas como intrinsecas as
rememoracgdes. O autor vem, da mesma maneira, indicar que a memoéria ndo é algo
pronto, mas que se mobiliza de acordo com os acontecimentos do presente, ou seja,
ela se transforma conforme as diferentes situacdes vividas no hoje para ressignificar
o que foi o ontem. Assim, na sua capacidade de sofrer alteracdes e deslocamentos,
ela ndo teria lugar fixo.

Desta forma, na medida em que revisitam suas lembrancas, os entrevistados
de Coutinho reinventam-se e modificam seus passados, com cada memoria
carregando um pouco de suas trajetérias. “Siléncios e esquecimentos sao
recuperados a medida que vao se instalando as estratégias politicas, que novas
perguntas sao introduzidas por quem estd no presente, onde memorias sao
reatualizadas” (DANTAS, 2008, p. 36).

Isso cria um elo entre entrevistado e entrevistador, 0 que garante ao primeiro
tornar-se, naquele momento, alguém que expressa suas subjetividades, memoarias e
fabulagbes ao mundo na forma de narrativas: “A palavra falada desses atores sociais
se transforma em uma chancela de autenticidade” (DA-RIN, 2006, p.166). Os filmes,
por sua vez, servem como os lugares das memorias desses personagens nessa luta

entre o registro e o esquecimento.

Propostas como a de Eduardo Coutinho, que transformam o
conhecimento sobre o passado em praxis, realizam uma
rememoragado produtiva, contribuindo para a formacdo de uma
memoria social; evitam que as experiéncias fiquem estancadas no
passado. Assim, o passado é rememorado para que O presente
possa ser transformado (DANTAS, 2008, p.38).

Nos filmes analisados, os assuntos variados versam sobre o cotidiano e a
oralidade atua como protagonista. Merece destaque, novamente, o fato de o préprio
cineasta afirmar que sua busca recai sobre bons contadores de histéria, o que
estabelece uma relacdo especial entre quem pergunta e quem responde. Ao
comentar Edificio Master (2002), Coutinho diz:
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Eu gosto de filmar gente, de falar com gente, de ouvir gente. Todas
as imagens que [eu] tinha do prédio [filmadas] por fora, de
Copacabana, da praia, isso tudo realmente caiu, porque era
absolutamente indtil para mim. Esse prédio é igualzinho a qualquer
outro prédio, era insuportavel filmar essas coisas que ndo mexem, eu
realmente odeio filmar isso, sabe? (COUTINHO, 2002, 24’ 30°)

Nesse processo, ele vem sugerir que o0s discursos apresentam-se como
protagonistas, numa dindmica na qual “o acontecimento lembrado é a chave para
que passado e presente se relacionem” (DANTAS, 2008, p.37). Portanto, ao unir
cada relato, estara ele também contando uma histéria e apresentando-se como
narrador, na medida em que organiza as pecas narrativas dispersas, conflituosas
entre si, tensas e incompletas, para formar um conjunto.

O que se nota é que Coutinho vai assumir essa funcao de articular multiplos e
diferentes elementos da narrativa com a finalidade de conferir-lhes sentido, mas
também para criar um acervo de histérias que ora se completam, ora se excluem,

mas que pertencem a um grupo:

As pessoas tém um tempo, tém uma memoria, tém um passado, mas
para isso vir a tona tem uma temporalidade, que precisa estar nos
planos, na edi¢cdo. Essa dimensédo do tempo esta no conteudo e na
forma, na memoria e no plano (BRAGANGA, 2009, p.15).

Desta forma, ele vem apresentar uma narrativa que, segundo a concepgao
benjaminiana, apresentar-se-ia como articuladora dos tempos, de maneira a confluir
saberes diversos que, por sua vez, também dizem dos tempos passado e futuro
imbricados no presente (BENJAMIN, 1994).

Assim, podemos pensar em Coutinho como um narrador da atualidade,
aquele que traz uma relacao diferenciada com a experiéncia, uma vez que esta esta
fundada n&o no vivido por ele, mas na experiéncia do seu olhar, que captura e
apresenta o que foi vivenciado e projetado pelo outro. Trata-se de um grande
observador de experiéncias alheias, um narrador transformado, mas néao
desaparecido.

Coutinho vem narrar a partir das histérias dos outros. Assim, ele se mostra
como aquele que transmite sua sabedoria por meio da observagcao de histérias de
vida alheias. Seria, pois, um ficcionista que garante autenticidade a acdes que nao

necessariamente viveu:
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Esses casos foram registrados no real, durante uma semana, numa
certa época. Se € verdade ou ndo o que falam, isso ndo tem o menor
problema. Eu queria histérias e quero conta-las na voz dos meus
personagens, quero que meu filme seja porta-voz deles (EDIFICIO
MASTER, 2002, 32’ 15”7, EXTRAS).

Devemos acrescentar ainda que existe a renuncia do diretor em ilustrar
quaisquer falas ou mesmo mostrar imagens dispersas, que ndo se enquadrem
diretamente no contexto, o que interpretamos como uma forma de nao interferir na
experiéncia desse outro que conta, mas simplesmente apresenta-la, como seria o
papel do narrador contemporaneo que ele interpreta.

Quanto a utilizagao de imagens soltas, alias, Coutinho se refere como sendo
um processo que nao se adapta bem em um cinema que se pretende artistico. Seria
um modo de manipulacdo dos acontecimentos, algo que interfere na construcdo da
narrativa filmica, pois ao apresentar fragmentos sem contextualizagao com a fala de
seus personagens, o cineasta os estaria afastando de suas experiéncias para
apropriar-se delas. “As pessoas falam com o verbal e com o gestual. Quando as
conversas rendem, tém uma qualidade poética tdo grande que qualquer tipo de
ilustracdo é empobrecimento” (FROCHTENGARTEN, 2009, p.04). Seria, portanto,
outra forma de tentar transpor os relatos escutados de acordo com as experiéncias
ouvidas sem interferéncias de situagdes vividas diretamente por ele.

Por exemplo, ao comentar a participacdo de uma das personagens de Edificio
Master (2002), dona Esther, que durante sua fala enfatizou a existéncia de umas

fotografias antigas, Coutinho optou por nao exibi-las e justifica da seguinte maneira:

Eu filmei duas ou trés fotos [da dona Esther] separadas e cheguei a
botar na primeira montagem [do filme]. O problema ai € um problema
que vocé pode chamar de principio, € que eu devia ter filmado ela
com os dois retratos na mao. Isso € ato de filmagem. Se eu filmo,
como eu filmei, separados, um troco que nao tem tempo, é
intemporal, pode ser uma truca, seis meses depois. Isso dai para
mim é a morte do cinema que eu fago [...] Se ela [dona Esther]
tivesse pegado e mostrado, ai sim, a historia é dela e ela conta como
quer (COUTINHO, 2002, 10’ 14”).

Ao optar por ndo apresentar as fotografias da personagem fora de um
contexto, ja que ndo havia nenhuma tomada da Dona Esther com seus registros
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imagéticos, o cineasta opta, portanto, por trabalhar diretamente com os discursos e
com as experiéncias por ela vividas.

Ele acredita que, apesar do apego demonstrado por aquela senhora as suas
imagens, ela ndo sentiu a necessidade de ilustrar sua fala, o que nao ocorreu em
outro momento, no qual esta mesma personagem mostra uma sacola que funciona
como objeto que remete a uma lembranca dolorosa de seu passado.

Dona Esther conta que apéds sofrer um assalto no qual foram retiradas todas
as suas economias de uma conta poupanca, o ladrdo entregou a ela uma pequena
bolsinha, fazendo-a crer que estaria ali todo o dinheiro sacado. Ao chegar a sua
casa e abri-la, dona Esther percebeu haver sido enganada e esteve prestes a
cometer suicidio, o que nado se concretizou porque tinha algumas dividas e néo

achava justo morrer com o “nome sujo”:

[Dona Esther]: Eu fiquei desesperada quando eu cheguei sozinha,
né? Fiquei zanzando aqui, pensando numa coisa... Eu, devendo
C&A, devendo Ponto Frio, entende? Quando foi quatro horas, eu
botei uma calga comprida e fui na janela para pular. Eu fui na janela
para pular. Dai, meu falecido marido tinha dois anos de morto, né?
Me vi sozinha... Dai me retirei da janela e.. [risos] Foi muito
engragado, porque as pessoas dizem assim: vocé néo se jogou por
causa da C&A e do Ponto Frio? Eu falei: E! Eu ndo sou dessas
pessoas que dizem: “ah, morreu, defunto ndo paga.” Quando eu tiver
de morrer, eu quero morrer em paz, eu quero morrer néo devendo a
ninguém (EDIFICIO MASTER, 2002, 11’ 20”).

Passados alguns anos do ocorrido, apesar de toda carga emotiva negativa
que o objeto desperta, a personagem optou por guarda-la e, durante o depoimento,
mostrou ao cineasta e as cameras aquela “sacola maldita”, numa necessidade de

associar a memoéria um objeto que tem como funcéo ratifica-la:

[Dona Esther]: Fiquei chorando, chorando, chorando, chorando.
Inclusive, ele me deu uma sacola, que a maldita da sacola t4 aqui.
Ele disse: pode ficar com seu dinheiro, que eu ndo preciso desse
dinheiro, ndo. Eu pensei que o dinheiro realmente tava ali dentro.
Menina, foi um fracasso. [Vira-se e pega o objeto]: Aqui, a maldita...
essa sacola, eu tenho nojo dessa sacola que eu ndo aguento. [Tira
um embrulho da sacola]: Isso tudo aqui foi feito por ele, olha. Tenho
horror disso aqui. Tudo dobradinho assim para fazer de conta que
era meu dinheiro (EDIFICIO MASTER, 2002, 11'42”).
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Este e outros relatos vém completar todo um acervo preparado por Coutinho,
de forma que, no trabalho de contar uma grande histéria através de outras historias
fruto das experiéncias alheias, 0 que se percebe é a utilizacdo da montagem como
uma das ferramentas utilizadas pelo cineasta para unir os fragmentos de discursos
que formam a narrativa final. Nao se trata de uma simples jungéo de imagens, mas
de um inter-relacionamento entre elas, de maneira que se crie um efeito psicoldgico

no espectador e respeite-se a narrativa dos personagens:

A imagem de uma cena, de uma sequéncia, de uma criacao
completa, ndo existe como algo fixo e ja pronto. Precisa surgir,
revelar-se diante dos sentidos do espectador. [...] no método real de
criacdo de imagens, uma obra de arte deve reproduzir 0 processo
pelo qual, na prépria vida, novas imagens sao formadas na
consciéncia e nos sentimentos humanos (EISENSTEIN, 2002, p. 21-
22).

Tal técnica vai permitir ao cineasta a criacao de seu préprio tempo e espaco.
Pensando nas contribuicbes de Eisenstein (2002), chamamos a atencado para os
seus efeitos e sua capacidade de gerar, a partir de trechos separados, todo um
sistema. Para o cineasta russo, a montagem seria uma etapa da producdo de um
filme que deveria estar presente integralmente, interceptando o fluxo imagético e

ocupando, inclusive, papel de membro do filme.

As pessoas tém um tempo, tém uma memoaria, tém um passado, mas
para isso vir a tona tem uma temporalidade, que precisa estar nos
planos, na edi¢cdo. Essa dimensédo do tempo esta no conteudo e na
forma, na memoria e no plano (BRAGANGA, 2009, p.70).

Os filmes e as rememoragdes em forma de oralidade sao objetos atemporais
e 0s ritmos que sao criados variam conforme as diferentes interferéncias possiveis,
assim como com os atores envolvidos no processo. “A narrativa nao relata os
eventos em si: sua elaboracao esta voltada as imagens desses eventos na memoria
de quem relata e das fontes usadas pelo relator” (SANTOS, 2008, p.48).

Assim, Coutinho vem, ao organizar e expor ao publico as narrativas desses
personagens selecionados dentre uma variedade de ofertas, categorizar e elevar
suas histérias a um estado magico de excepcionalidade. Tais discursos, permeados

de tensdes entre esquecimentos, lembrancas, expectativas e devires, retirardo seus
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narradores de seus lugares comuns, algcando-as a condicdo de patriménios

imateriais.

Um patriménio ndo depende apenas da vontade e decisdo politicas
de uma agéncia de Estado. Nem depende exclusivamente de uma
atividade consciente e deliberada de individuos ou grupos. Os
objetos que compéem um patrimbnio precisam encontrar
‘ressonancia’ junto ao seu publico (GONGALVES, 2007, p.19).

Ao se exibirem nas telas dos cinemas, aquelas pessoas apresentam-se como
personagens cujo elo de identificacdo torna-se o filme. Além disso, ao publico que
assiste existe essa espécie de cumplicidade, de forma que as pessoas apresentadas
estarao dispostas segundo critérios estabelecidos pelo diretor, sendo reconhecidas
como: A mulher do filme que ndo se matou porque devia a C&A e o Ponto Frio, a
garota de programa do filme que gastou todo o dinheiro no McDonalds, a mulher
cuja histaria foi interpretada pela Marilia Péra no filme, etc. Em  outras palavras,
criam-se novas categorias e elevam-se esses discursos a patriménios do cinema

documental de Coutinho:

A subjetividade dos protagonistas se potencializa, conferindo aos
depoimentos autorreferenciais uma realidade que, paradoxalmente,
afirma-se como construcdo do préprio sujeito que se converte em
personagem de si mesmo (MACIEL, 2009, p.87).

Isto porque o diretor documenta esses seus personagens como um
colecionador de objetos: ap6s a escolha e separacdo em grupos, ele seleciona os
perfis de que mais gosta. Em seguida, analisa-os melhor e armazena como
preciosidade os que se destacam. Os filmes, além de vitrines nos quais sao
expostos, vém funcionar como acervos dessas narrativas.

Assim, é ao cineasta que cabe também essa tarefa de patrimonializar os
discursos, na medida em que lhes atribui esses novos valores e demonstra a
importancia de cada um na formagdo da obra como um todo. Trata-se de um
inventario de memorias inserido em um contexto de promocgédo e protecdo da
mem©éria daqueles narradores.

Ainda, percebendo o cinema filmado por Coutinho como “patrimonializador da
narrativa”, torna-se mais facil compreender de que maneira o intangivel ganha forca

como ente a ser considerado num processo de formacao de uma sociedade.
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O que se nota ao analisar as obras propostas é que uma dupla conviccao
parece guiar a busca do cineasta. A primeira apontaria que 0 acesso a memdria das
imagens do passado contribui para a emergéncia de testemunhos orais dos
sobreviventes do grupo no presente, ou seja, uma maneira de salvaguardar
aspectos das culturas expostas pelos filmes.

A outra permitiria verificar que é a exploracao das relacoes existentes entre
imagens do passado e palavras do presente que permitirdo reconstituir os vinculos
que unem os acontecimentos passados ao tempo presente, ainda que permeados
de desejos futuros.

Além disso, ao considerarmos que “toda memoria €, em primeiro lugar, uma
faculdade de conservar os vestigios do que pertence ja em si a uma época passada”
(POMIAN, 2000, p. 507), podemos perceber que as tensbes entre identidade,
alteridade e producao das diferencas bordadas por Coutinho despontam e clamam
para que sejam vistas e analisadas. Com mesma intensidade, portanto, € notada a
necessidade de tornar patrimdnio e salvaguardar muitas das narrativas de vida que
séo contadas.

Estas ideias ficam bem esclarecidas quando percebemos, por exemplo, 0s
diferentes personagens que habitam um prédio em Copacabana (Edificio Master:
2002) revelando as histérias daquele espaco e, consequentemente, das suas vidas.
Existe ai uma necessidade de concatenar e estabelecer em continuidade alguns dos
fatos que mais marcaram as suas vidas, por vezes numa disputa com o
acontecimento “real”, descontinuo, formado de elementos justapostos sem razao,
todos eles unicos e tanto mais dificeis de serem apreendidos porque surgem de
modo incessantemente imprevisto, fora de propdsito, aleatério.

Trata-se de uma série de narrativas que busca a transmissdao de fatos
experimentados em um espago coletivo comum aquelas pessoas.
Consequentemente, ha ai a necessidade de preservacdo, conservacao e
salvaguarda dos acontecimentos que vao sendo repassados e que, com o filme

documental, tornam-se também matéria tangivel.
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4.1 REMINESCENCIAS DE UM BAIRRO: EDIFICIO MASTER COMO FRAGMENTO
DE MEMORIA DE COPACABANA

“E um catdlogo da vida ordindria, feito a partir das miudezas e
grandezas que integram o cotidiano de pessoas comuns, que nos
apresenta- com maestria- o cineasta brasileiro Eduardo Coutinho, no
seu documentario Edificio Master, de 2002, no qual sdo reunidas
narrativas de vida de 37 dos cerca de 500 moradores de um edificio
de 12 andares e 276 apartamentos conjugados, em Copacabana. Os
relatos, feitos através de entrevistas conduzidas por Coutinho com
habitantes do prédio, sdo dispostos serialmente ao longo do filme,
compondo um comovente e insdlito inventario de existéncias
anénimas, que acaba por funcionar também como uma espécie de
arquivo mneménico do prdprio prédio e, por extensdo, do
microcosmo urbano que constitui o bairro de Copacabana”

(MACIEL, 2009, p.86).

Com um trabalho marcado pela narrativa de anénimos, Coutinho volta-se, ao
produzir Edificio Master (2002), ao homem comum e seus relatos ordinarios,
acreditando no processo de filmagem como espaco no qual as pessoas € permitido
mostrarem-se e contarem suas histérias, convertendo-se “elas préprias em
personagens de si mesmas” (MACIEL, 2009, p.87), em um processo permeado de
rememoracgoes.

Percebemos a prépria meméria como algo vivo, vagando entre lembrancas e
esquecimentos, de maneira que o0s depoimentos ouvidos ao longo do filme
perpassam uma gama de assuntos por meio de impressdes que vao sendo refeitas e
atualizadas a todo instante.

Assim, os personagens selecionam, organizam e reordenam os fatos que
virdo a tona, da mesma maneira como optam por descartes e recortes. A memoéria,
pois, desfragmenta-se e seus pedacos vao ocupando lugares conforme vao se
tornando relatos.

O presente, comunicando-se com o passado, renova lembrancas e
potencializa negociacdes, oferecendo possibilidades de reconstrucdo da vida. E
Edificio Master (2002), janela que expde os personagens de Coutinho, vem, além
disso, preencher essa funcdo na sociedade de testemunhar o real, agindo nas
representacbes e mentalidades, regulando tensées ou fazendo com que sejam
esquecidas (VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994).
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Nao ha um foco ou temética predominantes no filme, de maneira que a cada
personagem foi dada a oportunidade de falar sobre o tema que conviesse, atuando o
diretor e a camera como os interlocutores daquele momento que esta sendo
registrado: o que ha entre os habitantes do prédio € “um conjunto de experiéncias
variadas e independentes uma das outras, movidas por diferentes circunstancias”
(MACIEL, 2009, p.91). Assim, notamos uma multiplicidade de discursos de diversas

ordens, conforme palavras do préprio diretor:

[Edificio Master €] um filme polifénico, com mil vozes, mil visbes de
um mundo do qual eu preciso participar ou ndo. Eu sou a pessoa que
catalisa isso com a camera ligada durante uma hora [...] Eu nao
escondo a camera, mas ao mesmo tempo escondo, no sentido de
que depois de comegar a filmar, ninguém mexe, siléncio absoluto.
Pode ter seis pessoas numa sala, mas ha um jogo dramatico entre
mim e a pessoa que fala, e que gera eventualmente confissdes
extraordinarias, performances extraordinarias, muito ricas e
diferentes entre si (BRAGANGCA, 2009, p.142).

No entanto, ainda que a ideia inicial de producédo de Edificio Master (2007)
nao tivesse necessariamente relacdo com as histérias e memérias do bairro de
Copacabana, uma vez que o interesse do cineasta era focar nas narrativas de vida
de pessoas que vivessem em apartamentos conjugados sem importar exatamente a
localidade, o que notamos foi a existéncia de uma série de passagens que permitem
referenciar situacbes e caracteristicas desse bairro carioca internacionalmente
conhecido.

Logo no inicio do filme, o préprio diretor, utilizando-se de uma narracdo em
off, localiza seu espectador acerca do lugar em que se passa a historia: “Um edificio
em Copacabana, a uma esquina da praia. 276 apartamentos conjugados. Uns 500
moradores. 12 andares. 23 por andar” (EDIFICIO MASTER, 2002, 1°13”).

Dai pra frente, somente imagens do interior do prédio sdo mostradas: veem-
se 0s narradores em praticamente todas as sequéncias, excecao feita as poucas
inser¢cdes de imagens de alguns apartamentos vazios, corredores escuros e uma
rapida passagem pela portaria. Nado fosse o comentario de abertura de Coutinho e
as inferéncias feitas pelos personagens, a duvida quanto ao local das filmagens

permaneceria.
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Porém, uma vez verificadas essas passagens, notamos que o filme funciona
como lugar de rememoracgdes de determinadas peculiaridades de Copacabana. Nos
discursos, os moradores relembram nomes de ruas, situacoes tipicas da vida ali nas
cercanias, o crescimento desordenado e muitas rotinas dos frequentadores: “Eu ia
passando ali na Siqueira Campos, porta da Telemar” (EDIFICIO MASTER, 2002,
10°05"); “Tenho uma tia que mora aqui na Praca Serzedelo Correia” (EDIFICIO
MASTER, 2002, 1h04’); “Eu me encontrei com ele na Praca do Lido...” (EDIFiCIO
MASTER, 2002, 29'31”); “Foi ali na praia, sabe, perto da boate Help!” (EDIFiCIO
MASTER, 2002, 42'15”, EXTRAS); “Eu tinha duas namoradas ali na Galeria
Menescal, perto da Santa Clara” (EDIFICIO MASTER, 2002, 1h 25’, EXTRAS); “tinha
uma biblioteca étima, publica, aqui de Copacabana. Agora, ela ta bem menorzinha”
(EDIFICIO MASTER, 2002, 1h 40); “Eu vou visitar o Recife, mas aqui em
Copacabana é melhor, tem sempre gente na rua, tem tudo” (EDIFICIO MASTER,
2002, 58'20”).

Isto posto, julgamos necessario fazermos um paréntese para destacar um
importante trabalho do antropélogo brasileiro Gilberto Velho (2002) que, em meados
dos anos 70, realizou um estudo significativo sobre este bairro, chamando a atencao
do seu leitor sobre o status que se representava residir em um dos apartamentos
daquele lugar que se projetava ao mundo principalmente por causa de suas belezas
naturais e facilidades que seriam oferecidas (comércio, bancos, transporte etc.). Esta
pesquisa servira de mote para algumas observagdes que teceremos levando em
consideracdo os depoimentos dos habitantes do Edificio Master entrevistados por
Coutinho.

Velho escreveu que “a aspiracdo de viver em Copacabana revelou-se um
importante fator nas decisbes existenciais de um universo quantitativamente
significativo” (VELHO, 2002, p. 29). Hoje, passadas cerca mais de quatro décadas
dos estudos desse intelectual até a producao do filme, alguns relatos vao ainda ao
encontro desse desejo de residir no bairro.

No depoimento abaixo, por exemplo, um grupo de estudantes vindo de
Curitiba, no Parana, exalta a vida no boémio bairro da Zona Sul carioca. Eles

migraram para o Rio de Janeiro com intencdo de langarem sua banda e acreditam
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gue as chances sdao maiores no Sudeste e, principalmente, na cidade maravilhosa,

qgue além das belezas naturais apresenta um povo comunicativo e clima agradavel:

[Coutinho, em pergunta a Jodo, Fabio e Bacon] Vocés estdao ha 6
meses em Copacabana. Que tal? )
[Fabio] P6, irado, eu gosto... eu gosto de morar em Copacabana. E
bom... vocé desce aqui, vai num bar na esquina ali, ta todo mundo
feliz, assistindo futebol, tomando cerveja... vocé vai até a praia, ta
todo mundo correndo...tem tudo aqui, € mais facil, sabe? E a gente
quer viver de musica, ndo quer so6 ficar tocando em barzinho. Nao, a
gente quer fazer show, por isso a gente veio para ca e escolheu
Copacabana (EDIFICIO MASTER, 2002, 26°00).

Outros discursos caminham na direcdo dessa linha de pensamento. A cidade
€ vista como local de oportunidades, com muitas facilidades oferecidas pelo rico

comércio local e atividades que servem como lazer numa grande metrépole:

[Laudiceia e Luzinete] Eu adoro isso aqui. Eu até vou ao Recife, né,
mas € tao dificil as coisas la, que eu tenho que vir embora para ca.
Aqui, é melhor: vai ali, compra as coisas, nao precisa ficar
apanhando 6nibus, uma confusdo danada... as vezes, a gente ta
assim, ta afim, a gente sai por ai, vai no mercado, vé as lojas, as
novidades, toma sorvete... aqui nao precisa de muita coisa, nao.
Aqui, a gente ja sai e ja distraiu. (EDIFICIO MASTER, 2002, 1h36’,
EXTRAS).

Algo que também se fez destacar em algumas passagens € a énfase dada ao
grande nimero de pessoas que hoje vivem no bairro. Segundo o IBGE'™,
Copacabana concentra atualmente cerca de 170 mil habitantes, além dos muitos
trabalhadores que circulam por ali todos os dias. Trata-se da regido com a maior
densidade habitacional da Cidade do Rio de Janeiro, com uma média de 3,5
habitantes por metro quadrado. Além disso, abriga a maior quantidade de idosos do
municipio: cerca de 17% de sua populag¢do tem mais de 60 anos.

No filme, esse quantitativo de idosos fica evidenciado: ha pelo menos dez
moradores que dao entrevista e se dizem ja aposentados. Destes, cinco moram

sozinhos. Numa das passagens, um personagem chega a citar que “eu adoro meus

'* Dados referentes ao censo realizado em 2010 pelo Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica.
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amigos aqui de Copacabana. Eu adoro. Tem velhinhas, eu cuido delas ai na praia,
no calgaddo. Tem muitas...” (EDIFICIO MASTER, 2002, 1h 15").

Outro fato marcante e ainda de acordo com a pesquisa do IBGE é que mais
da metade das pessoas que mora em Copacabana ndo nasceu na capital do
Estado. A ultima pesquisa apontou que 57% dos moradores vém de fora.

No video, além dos musicos curitibanos, conhecemos outros personagens
que optaram pela residéncia em Copacabana por razdes diversas. Destacamos Sra.
Maria Pia, uma espanhola ja radicada na cidade ha décadas, que veio morar no
Brasil porque aqui “é um excelente pais, de primeiro mundo” (EDIFICIO MASTER,
2002, 1h26”) e no bairro porque “aqui tem de tudo, em Copacabana. As pessoas
reclamam, mas aqui é 6timo” (EDIFICIO MASTER, 2002, 1h31”).

Ha ainda a estudante Fabiana, nascida e criada no interior do Estado.
Estimulada pelo avé e seguindo um sonho, a jovem veio para o Rio de Janeiro com

o objetivo de ingressar em uma Universidade Publica:

[Fabiana] Eu vim pra estudar aqui no Rio. Eu morava em Barra de
Séo Jodo. Vim fazer pré-vestibular. Vou fazer para indumentéria ou
arquitetura. No comeco, assim que vim para Copacabana, eu achei
tudo muito estranho, esquisito. Sei |4, cheguei, ndo conhecia muita
gente. As vezes, queria ir para um lugar assim e... cansei de ir para
os lugares sozinha. Mas depois vocé aprende a lidar, fica facil, ainda
mais aqui, que tem tudo (EDIFICIO MASTER, 2002, 1h43’,
EXTRAS).

Esse estranhamento inicial apontado pela personagem deve-se,
principalmente, ao intenso ir e vir tipicos do bairro, ao seu comércio agitado e a alta
concentracdo populacional. Velho (2002) teceu algumas consideragdes a respeito,
afirmando que a regido, por ter crescido desordenadamente, ndo seria o lugar ideal
para aqueles que procurassem sossego. Tratava-se, segundo o autor, de um bairro
que seria sinbnimo de lazer e diversdao, haja vista, além de todas aquelas
residéncias, a grande quantidade de bares e boates que eram abertos

periodicamente nas redondezas.

[Marcelo] Eu cheguei no Master ha uns 4 anos... é engracado eu
falar ‘chegar no Master’ porque a primeira vez que eu entrei aqui, eu
tomei um certo susto. Eu falei: ai, meu Deus, mais um prédio desses
em Copacabana, eu ndo aguento.. porque eu ja tinha habitado, ndo
exatamente, mas frequentado um outro apartamento naquela regido
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da Barata Ribeiro... eu vim bastante angustiado... eu falei assim: oh,
meu Deus, outro prédio desses... obviamente o que me trouxe para
ca foram motivos afetivos e, enfim, acabei ficando... bem... o fato de
ter essa diversidade de pessoas aqui ndo me incomoda muito, em si,
eu acho que é mais a concentragdo, o numero... € muito opressivo.
Muita gente. Nao é o fato de elas serem diferentes. Este aspecto, eu
acho interessante (EDIFICIO MASTER, 2002, 1h 01’).

Esse fluxo exorbitante de gente, ainda segundo Velho (2002), comecou a se
fazer notar no inicio da década de 40. O autor explica que, naguele momento,
possuir um imoével na regido representava, além de poder aquisitivo, uma fonte de
investimento. Assim, empreiteiras internacionais injetaram grandes somas de
dinheiro na construgao de imoveis e buscaram atrair a atencao de pessoas de todo o

Brasil e também do exterior para a vida no bairro:

E a partir de 1940 que se da a grande expansdo vertical do bairro.
Copacabana foi-se transformando aceleradamente com a
intensificacdo da construcdo de edificios e a demolicdo de casas.
Terrenos comprados a precos irrisbérios sdo aproveitados para a
construcao de edificios, permitindo lucros fantasticos as companhias
construtoras. A falta ou precariedade de uma regulamentacao, as
deficiéncias de um codigo de obras, a forca de grandes interesses
garantem um crescimento desordenado do bairro (VELHO, 2002, p.
31).

Reparamos a énfase dada ao antropdlogo a desorganizacdo e falta de
comprometimento politico que levaram a area a um grau de saturagdo no numero de
construcdes e, posteriormente, de habitantes. Hoje'®, a regido é dividida em 100
quarteirbes, dos quais 78 sdo ruas, 5 avenidas, 6 travessas e 3 ladeiras, perfazendo
um total de 7,84 km? e, nesse espaco, aglomeram-se os cerca de 170 mil
moradores.

Velho (2002) mostra, ainda, que grande parcela das pessoas que veio
trabalhar na construcao civil nesse periodo (anos 40-50) saiu das regides Norte-
Nordeste do Brasil. Assim que os prédios ficavam prontos, homens que trabalharam
como serventes foram sendo aproveitados e iniciaram suas atividades como
porteiros, zeladores ou faxineiros dos prédios. Em troca desses servicos, recebiam

salario e moradia, geralmente em apartamentos no mesmo edificio. Suas esposas,

'® Dados referentes ao censo realizado em 2012 pelo Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica.
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entdo, eram muitas vezes trazidas para a capital do Estado e o cenario mostra que,
em sua grande maioria, trabalhavam como manicures, cabeleireiras e,
principalmente, domésticas, servindo aos moradores da crescente Copacabana.

O Senhor Luiz, porteiro do Edificio Master quando da realizacédo do filme, em
depoimento revela que “ja namorei muita empregada doméstica. Tem muitas aqui
em Copacabana, tudo 14 de cima, do Norte, daqueles lados... Na Galeria Menescal,
eu tinha duas namoradas, as duas domésticas... e elas gostam de porteiro...”
(EDIFICIO MASTER, 2002, 1h 16’, EXTRAS).

Além da chegada dos imigrantes do norte do pais, a ascensado de
Copacabana também chamou a atencao de antigos moradores de outras regides da
cidade. Muitas vezes vivendo em imo@veis maiores e com estilo de vida diferenciado,
um grupo consideravel de habitantes da Zona Norte da cidade optou por investir em
apartamentos conjugados perto da praia e escolheu Copacabana pelas promessas
que o bairro passava a oferecer (VELHO, 2002).

No filme, chama-nos a atencédo o depoimento de Dalva e José Carlos. Ele,

portando uma camisa com uma paisagem do Rio de Janeiro, revela que:

[José Carlos] Tem uma coisa muito engragcada que me ajudou a
morar em Copacabana, que foi ter morado na Zona Norte. Porque
quando eu cheguei aqui, eu estranhei muito. Eu gosto muito de tomar
uma cervejinha com os amigos e fazemos isso. Na Zona Norte, as
casas sdo todas com cercas. Entdo, nés falavamos: tudo bem,
Senhor Joaquim, dona Maria, Seu Jodo... aqui, n6s nos trancamos
no apartamento e s6 temos noticia de que morreu um vizinho quando
ele some durante um tempo. La, ndo. Quando eu morava na Zona
Norte, era aquilo: ndo vi dona Maria hoje. O que aconteceu? Batia na
porta, o vizinho ia aparecer... agora, é incrivel 0 que eu vou dizer
para vocés. O fato de eu estar morando na Zona Sul ha 7 anos,
algumas pessoas |4 me discriminam. Dizem que eu fiquei rico. Olha,
ele mora em Copacabana... Mas eu nem ligo, porque isso € a
realizacdo de um sonho (EDIFICIO MASTER, 2002, 1h17’).

O depoimento acima vem confirmar os levantamentos feitos por Velho (2002)
de que a ideia de possuir um imdvel naquele bairro que prosperava significaria ao
sujeito ser bem-sucedido, ainda que isso também representasse deixar para tras
casas maiores e mais confortdveis para se viver em clausura, dentro de

apartamentos com pequena metragem quadrada.
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Todavia, continua o antropdlogo, o que se levava em consideragdao eram as
facilidades, o proprio status conferido ao proprietario de um imdével naquela regiao
da Zona Sul e a possibilidade futura de bons investimentos. Com isso, o bairro foi
crescendo rapidamente e a procura por apartamentos chegou a superar a oferta, de
forma que rapidamente toda a area foi invadida por edificacées (VELHO, 2002).

Hoje'’, sdo 92.156 casas, edificios, espacos comerciais e escritérios, de
maneira que Copacabana sozinha representa 9% do total do IPTU (Imposto Predial

e Territorial Urbano)'

arrecadado no Municipio do Rio de Janeiro. Quanto aos
conjugados, foi “a partir de 1950 que comecaram a proliferar os gigantescos edificios
com apartamentos minimos, acelerando enormemente o crescimento demogréfico
do bairro” (VELHO, 2002, p.32).

Por atrair ainda muitos turistas, Copacabana conta ainda com mais de 80
hotéis, quase 200 restaurantes e 250 bares. O comércio é bastante diversificado,
com mais de 2900 estabelecimentos de varejo. Isso tudo gera um fluxo grande de
lixo, de maneira que 1250 garis recolhem diariamente cerca de 6 toneladas de
despojos nas ruas.

Além disso, por se tratar de uma area que conecta importantes bairros da
Zona Sul ao centro da cidade e vice-versa, o que se vé é um fluxo consideravel de
automoéveis, de maneira que, num Unico dia, podem circular 27.430" veiculos
somente na Avenida Nossa Senhora de Copacabana, a mais extensa do bairro.

Toda essa dindmica, apesar de facilitar a vida dos moradores quanto a oferta
de servigcos, apresenta um lado negativo, de desconforto, inseguranca e

claustrofobia. Em alguns relatos do filme de Coutinho, isso se fez notar:

[Daniela] Eu tenho problemas de neurose e sociofobia. E a
aglomeragao tipica do vai e vem de Copacabana faz com que eu
chegue em casa muito estressada.

[Coutinho] A multid&o, essas coisas?

[Daniela] E... porque eu ndo sei se sdo pessoas demais ou calgadas
muito estreitas... Ou se é uma fusdo desagradavel dos dois
elementos. Eu sei que pode ser feio. T4, € feio, mas eu muitas vezes

' Dados referentes ao censo realizado em 2012 pelo Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica.
'® Dados referentes ao censo realizado em 2010 pelo Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica.
"% Dados referentes ao censo realizado em 2010 pelo Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica.
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fico contente quando eu subo e desgo no elevador sozinha. Nao
porque eu nao vou perder tempo parando nos andares, mas porque
eu sei que nao vou ter que ver e nem ser vista... (EDIFICIO
MASTER, 2002, 29'00").

[...] Eu acho que essas coisas acontecem em parte vinculadas a
Copacabana, essa sociofobia, essa coisa toda, né, de eu pensar:
poxa, eu acho que eu preciso descer e comprar qualquer coisa que
seja para as gatinhas... e aquela neurose que eu sei que eu possuo:
poxa, muita fila, muita gente, muito estresse e muito barulho na
minha cabeca... (EDIFICIO MASTER, 2002, 37°15”, EXTRAS).

[Cristina] Copacabana é aterrorizante, sabe? Tem dias que,
antropologicamente, eu acho tudo muito interessante, essa
miscelania, tal, mas na grande maioria, eu adoraria matar as pessoas
que esbarram em mim, os ambulantes, o caos do transito... O
barulho me incomoda muito, conviver com as pessoas entrando pelo
vao das outras janelas aqui pelo basculante. Vocé sabe quando os
vizinhos estdo cozinhando, discutindo, brigando com os filhos...
(EDIFICIO MASTER, 2002, 01h 19").

Neste cenario, alguns moradores alertaram para mudangas no bairro: cresceu
o numero de trabalhadores informais, aumentou também a violéncia na regiao,
assim como 0s problemas sociais e expansao das favelas nos seus arredores. Hoje,
alias, existem 4 comunidades no bairro, com aproximadamente 8000 moradores,

além de uma populagao de rua estimada em aproximadamente 350 pessoas.

[Dona Eshter] A gente mora num cartdo postal do Rio de Janeiro,
que € Copacabana, né? Mas é muito violento aqui... muito violento...
(EDIFICIO MASTER, 2002, 12'10”).

[Marcelo] O que me incomoda hoje € que a realidade de Copacabana
impregna muito a vida da gente. Entdo, ndo adianta. E vocé sair na
rua e vocé vé, hoje em dia, coisas piores: garotos cheirando cola,
prostituto, prostituta, traficantezinho, etc, etc, etc. Sdo muitas
realidades. E demais. E demais. Pelo amor de Deus. Eu nao digo
que males sociais devam ser combatidos, eliminados e tratados, néo,
a sociedade nao é asséptica. Mas... é demais (EDIFICIO MASTER,
2002, 1h 05’).

O que podemos notar sao ideias transmitidas durante as filmagens de Edificio
Master (2002) que, combinadas a alguns dados obtidos junto ao Instituto Brasileiro
de Geografia e Estatistica, assim como a pesquisa realizada pelo antrop6logo
Gilberto Velho ha algumas décadas, permitem montar uma imagem, em forma de

memb©rias, do bairro de Copacabana.
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Com relagao ao filme mais especificamente, por se tratar do nosso objeto,
destacamos que, da mesma forma como 0s personagens vém se reconhecer e
ressignificar, tracando um perfil que se pretende autobiografico, ao mencionarem
fatos ocorridos ou imaginados diretamente vinculados ao bairro de Copacabana,
estariam também construindo um discurso no qual existem fabulacbes e muita
histéria.

Ao tecerem consideracées a respeito do famoso bairro carioca, esses
personagens apresentam um olhar de quem vive ali, cada um com seu tempo, suas
rotinas e seus pontos de vista. As impressdes e 0s momentos captados no periodo
da filmagem representam visdes daqueles instantes e, nessa dindmica, durante todo
o tempo sdo também os personagens reféns das artimanhas da meméria e das
pecas pregadas pelos esquecimentos.

N&ao por isso, estes depoimentos tornam-se menores, menos importantes ou
parciais, mas representativos de um periodo, de um perfil, de um grupo que, naquele
espaco e tempo, perfazem os anseios do cineasta que, ao retirad-los de suas rotinas
e reuni-los em um acervo no qual, inicialmente, o prédio localizado em Copacabana
seria o0 vinculo mais forte (e possivelmente o Unico), potencializa-os e torna-os
excepcionais, da mesma forma como faz despertar fragmentos de meméria do

bairro.

4.2 ENTRE LEMBRANGCAS, ESQUECIMENTOS, FABULAGOES E AFETIVIDADE:
UM OLHAR EM JOGO DE CENA

"E um dever produzir lembrancas, ndo fazé-lo é reconhecer um
fracasso, é confessar a existéncia de segredos”
(Ariés, 1998, p.15).

Em Jogo de Cena (2007), Eduardo Coutinho apresenta ao espectador os
relatos de algumas mulheres que falam abertamente sobre passagens de suas vidas
que mereceram destaque ao ponto de terem sido selecionadas para compor o filme.
Sao, pois, produtoras de lembrangas dispostas a compartilha-las.

Diferentemente das obras anteriores do cineasta, aqui as entrevistadas vém

ao encontro do diretor no local previamente marcado. Da mesma forma, sao
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escaladas também algumas atrizes que fazem releituras e adaptacdes dos textos
livremente apresentados pelas anénimas.

Neste contexto, o carater das histérias parece aproximar essas atrizes de
suas autoras, na medida em que os discursos originais podem ser interpretados
como roteiros sobre 0s quais essas novas personagens serdao construidas. Da
mesma maneira, as proprias narrativas, lidas e encenadas, inventam as

personagens.

[Fernanda Torres] A diferenca é que, com um personagem ficticio, se
vocé atinge um nivel mediocre, vocé pode até ficar ali nela, porque
ele é da tua medida. Com o personagem real, a realidade meio que
esfrega um pouco na tua cara onde vocé poderia estar e vocé nao
chegou (JOGO DE CENA, 2007, 1h 24°).

Trata-se de um inventario das existéncias daquelas que ali desafiam seus
préprios medos, revelam segredos e se reconstroem, a cada palavra dita e reacao
esbocada, numa dinamica na qual se entrecruzam lembrancas, esquecimentos e
fabulacdes, sempre permeadas por certo grau de afetividade.

Com relacdo as tematicas, o que percebemos é que o enfoque recai
geralmente sobre situacdes de familia, sendo relacionamento entre cénjuges e entre
pai e filhos, as perdas, medos e receios as chaves mestras da narrativa final
apresentada por Coutinho.

Notamos ainda algumas passagens nas quais as experiéncias ultrapassam o
universo das palavras e se organizam em torno de sensagbes e sentidos.
Determinadas protagonistas enriqueceram suas falas associando a elas ideias de
imagens, sons, cheiros e outras caracteristicas que permitiam tornar os enredos
mais proximos daquilo que elas traziam na meméria. Como exemplo, destacamos o
fragmento abaixo, em que a atriz Andrea Beltrdo relembra uma pessoa muito

importante em sua infancia:

[André Beltrao] Moravamos eu, minha avo e minha mae, num quarto
e sala. E ai, a Alcedina, que era a empregada da gente. Alcedina,
que eu chamava de Cidina. (...) E eu queria dizer isso porque até
hoje eu sinto saudade... a Cidina morreu... e talvez os filhos dela e os
netos, todos conseguiram estudar, estdo todos formados na
faculdade, maior barato, assim, ver uma familia linda deslanchar... e
eu queria dizer que eu sinto saudade do cheiro dela. E isso que eu
queria dizer. Da Alcedina Pereira Marcelino, que cuidou de mim. Ela
era uma pretona, forte, ria muito, ria pra caramba e eu me divertia
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muito com ela. Eu adorava dormir assim enfiada no brago dela,
sabe? E ela usava Agua de Colbnia, ndo, € uma coisa verde... nao é
o Leite de Rosas... eu acho que é o concorrente do Leite de Rosas...
mas, enfim, um treco |4 que ela passava, ela adorava, ficava
cheirosa... e eu adorava ir para a cama dela de noite, eu pegava o
acucareiro, ficava lambendo o agucareiro, entrava aqui no sovaco da
Cidina e ficava... entdo até hoje eu tenho o cheiro, saudade do cheiro
da Cidina...(JOGO DE CENA, 2007, 1h371’).

No filme, sdo eliminados quaisquer elementos exteriores as falas, de maneira
que estas despontem como o principal elemento dramatico em cena. Assim, o0 que
vimos durante a projecdo sdo as personagens sentadas em cadeiras dispostas no
palco, de costas para as poltronas vermelhas — e vazias — da plateia. A iluminacao
recai sobre as narradoras, cujos nomes ndo sdo informados, exceto em algumas
assercoes feitas pelo préprio diretor ou pelas entrevistadas ao longo da conversa.
Trata-se de um processo no qual “[...] € a ‘memdria do presente’ que interessa, a
alteracao que suas lembrangas imprimem no presente, em seu corpo, gestos, voz e
na sua vida. Narrar, nesse sentido, ja € uma pratica, ativa, produtiva” (LINS, 2007,
p.47, grifos da autora).

Essas mulheres passam os minutos da gravacao arquivando suas vidas, de
forma que arrumam, desarrumam e reclassificam seus fragmentos de historias na
medida em que decidem transformé-las em discursos a serem transmitidos (ARIES,
1998). E, nessa dindmica — ou jogo, como o préprio titulo sugere —, constroem uma
imagem para elas mesmas e, as vezes, para 0s outros.

Como se estivessem registrando em diarios aquelas passagens, as
personagens de Coutinho, por meio de suas falas, enaltecem certos acontecimentos
ao mesmo tempo em que omitem outros, em depoimentos em geral longos € em
planos fechados, numa metodologia na qual “arquivar a propria vida é se por no
espelho, é contrapor a imagem social a imagem intima de si proprio, e nesse sentido
0 arquivamento do eu é uma pratica de construcao de si mesmo e de resisténcia”
(ARIES, 1998, p.11).

Na medida em que vao discursando, voltam ao préprio texto para enfatizar
momentos, retificar versées anteriores, manipular fatos que preferiam que caissem
no esquecimento e mesmo esforcarem-se para relembrar mais detalhadamente

aqueles que ja nao passam de resquicios em suas memorias. Desta forma, a vida
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prépria vai ganhando novos contornos e sentidos, num processo de reconhecimento
e reinvengao:

Numa autobiografia, ndo sé escolhemos alguns acontecimentos,
como os ordenamos numa narrativa; a escolha e a classificagcao dos
acontecimentos determinam o sentido que desejamos dar as nossas
vidas (ARIES, 1998, p.11).

Cada uma das entrevistadas, portanto, parece querer trabalhar no sentido da
busca desse “arquivamento da prépria vida” (ARIES, 1998, p.11). O suporte para
essas recordacdes seria o filme, pois resguarda aquelas palavras, permitindo reparti-
las com o publico nessa luta contra o esquecimento travada por todos nés. Uma das
personagens chega a dizer que quis compartilhar a histéria por se tratar “do climax,
né, do que eu vivi até agora, né, da minha histéria” (JOGO DE CENA, 2007, 8'55”).
Assim, cabe a elas mostrar suas verdades — ou as verdades que lhes interessa
expor.

O préprio cineasta nao objetiva tipifica-las. Pelo contrario, o que percebemos
€ que ele mostra as personagens se contradizendo frequentemente, sem que, por
isso, seus relatos sejam montados de forma a dar-lhes légica.

Uma passagem que merece consideracao por ilustrar bem essa questao foi
proferida por uma das narradoras cujo nhome somente saberemos se esperarmos
pelos créditos ao fim da exibicdo. Marina, uma jovem que sonha em ser atriz e
chega a dizer que “da para a coisa, nasceu para isso” (JOGO DE CENA, 2007, 1h
26’) ja no inicio de seu depoimento fala da relacao fria que tecia com o pai, com
quem ficou sem conversar durante quase toda a vida. Ela conta que um dia, apds
uma discussao entre os dois, ele sofreu um infarto e, sentindo-se culpada e com
receio de feri-lo novamente, nunca mais lhe dirigiu a palavra, embora vivessem sob
0 mesmo teto.

Algum tempo depois, seu genitor veio a falecer e a culpa tornou-se algo que
Marina passou a carregar. Porém, em um episodio ocorrido algum tempo mais tarde
(ela nao soube exatamente quando), ele viria a aparecer, inicialmente, segundo a

jovem, num sonho, posteriormente, como uma visao:

[Marina] Em sonho, ele ja apareceu, s6 que... uma vez, fazia... ah, ja
fazia um tempo que eu morava no Rio, assim, mas n&o fazia muito
tempo, ndo. Eu morava sozinha. Dai, um dia eu acordei a noite, no
meio da noite, ja era de madrugada, assim, dai eu sé abri o olho,
sabe, como se uma pessoa tivesse te chamado, assim, como se
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vocé nem tivesse dormido, assim, dai eu olhei para a janela, era uma
janela grandona assim, dai eu vi o meu pai la. Ele ficou me olhando.
Dai, eu ndo tava acreditando, eu achei que eu tivesse sonhando.
Mas eu nao tava sonhando. A gente sabe quando ta sonhando. (...)
em sonho, também, j4 pedi desculpas, sempre peco. Quando eu
sonho com ele, sempre aproveito e peco desculpas. Quero ter
certeza de que ele me perdoou (JOGO DE CENA, 2007, 1h, 19’).

De maneira emocionada, voz embargada e segurando o choro, a garota veio
apresentar um fato no qual se perdem as no¢des de tempo, espagco e aparecem
elementos que se contradizem, embora de forma alguma invalidem ou diminuam a
importancia do seu discurso. Pelo contrario, ali diante das cameras esta menina, que
nao sabemos se estava simplesmente interpretando um papel ou narrando um fato
pessoal, traz alguns fatos que fazem reviver periodos da vida ao mesmo tempo em
que remetem a desejos idealizados para um futuro ndo precisado, arrependimentos
e magoas, tristeza e redencgao.

Além do discurso dela, notamos que durante boa parte do documentario as
demais protagonistas enfrentam essas artimanhas do tempo, que as desafia na
tentativa de tracar uma trajetéria que se pretende autobiogréafica, transitando entre
fatos vividos e fabulagdes.

Neste contexto, tais relacbes de temporalidade perfazem roteiros que
direcionam as historias de acordo com os vieses desejados por suas autoras, ao
mesmo tempo em que ocasionam tropecos e lapsos. Assim, compreender essas
peculiaridades torna-se necessario para examinarmos alguns discursos proferidos
nesse jogo de cena.

Para isso, recorremos a Ricoeur (1997), quando vem nos esclarecer sobre
essa ‘via de mao dupla’ que geralmente encontramos ao tentar compreender a
narrativa sob a 6tica temporal. Diz 0 autor que, ao articularmos o tempo a um modo
narrativo, acabamos por humaniza-lo. Assim, a narrativa alcanca seu significado
mais pleno ao mesmo tempo em que se torna uma condi¢cao da existéncia temporal.

Desta forma, a tentativa da aproximacao de um ‘mundo vivido’ ou de uma
historia ‘tal qual ocorreu’ objetivaria, nos discursos, o entendimento da maneira como
a narrativa viria a compreender e criar uma histéria, mas também o jeito como a
prépria vida ja apresenta, imanentemente, uma temporalidade (RICOEUR, 1997).

Em outras palavras, o autor apoia-se na ideia de que, na transferéncia da

ordem em que ocorreu a acao para o arranjo da narrativa, os termos adquirem
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adaptacoes e atualidade. Assim, pontos diversos, as vezes até conflitantes, ganham

compatibilidade e passam a operar conjuntamente em totalidades temporais.

No filme, merece destaque a passagem em que a personagem Sarita Houli

apresenta sua complicada relacdo com a filha, que mora ha anos no exterior. Num

mesmo discurso, ela fala da vida das duas na atualidade, do dia em que houve o

rompimento no convivio, compara a histéria delas com um filme de desenho

animado e também deixa claro que o maior desejo e Unico objetivo na vida é

reestreitar os lagos dessa relacdo, num texto que, a todo instante, ela busca

organizar:

[Sarita] Sou generosa, abraco as coisas complicadas... Choro facil,
muito facil. No [filme Procurando] Nemo, o filho se zanga com o pai e
ele desafia o pai... No filme, eles passam por mil situacées bem
semelhantes a vida... o Senhor ta entendendo? Entédo, [0 filme]
termina bem porque a relagéo pai e filho volta... tem essa coisa da
relagdo pai e filho que hoje € muito complicada, né? Ta captando? E
um nuance muito fino, ndo sei se as pessoas percebem, se levam
para o inconsciente... porque é muito bem feito.. [...] Eu tenho um
problema com minha filha, um problema de relacionamento com
minha filha que é uma coisa que me derruba, assim... ndo sei se da
para entender... eu acho que ela rompeu um elo que ela nao podia
ter rompido. E eu quero, na verdade eu acho que estou aqui porque
eu gostaria, eu queria resgatar esse elo nem que fosse a Ultima coisa
da minha vida. [A briga aconteceu porque] eu pedi o carro dela
emprestado, ela ndo quis me emprestar, eu fiquei furiosa, meti a méao
nela. Mas para mim isso era uma coisa normal. Meu pai era muito
apaixonado mas ele mandava a mao. [...] Ai, nessa ida aos EUA que
eu bati na minha filha, ela chamou a policia para mim... Entdo, é um
anel que eu achei que nao ia romper nunca, mas quebrou. Entéo, eu
botei na minha vida que meu Unico objetivo é resgatar isso, nem que
seja a ultima coisa que eu faca. Eu fico ciclicamente tentando. Ja fui
la 3 vezes. Duas, voltei antes da hora, porque eu fico querendo meter
a mao nela. Agora, quando eu me encontro com ela, € muito
afetuoso. Isso que me espanta, me choca. Ah, ela é demais. Eu fui
agora, com minha irma. Nao tem mais aquilo de agarrar, mas ela
encosta em mim como se fosse um sofd, igual quando era crianga.
Ai, eu digo: é maluca, ela é louca, né? Me trata igual cachorro, ai
depois da bolo. A gente marca num restaurante e ela diz: vocé t4 me
impondo esse encontro... eu nem discuto mais (JOGO DE CENA,
2007, 36’ 507).

Vemos que as idas e vindas ao passado mesclam-se aos acontecimentos

atuais, assim como se alternam os sentimentos da personagem. Por outro lado, o

texto recebe uma significacao efetiva devido a esse reordenamento sequencial que
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a histéria acaba por conferir aos seus agentes, ou seja, a cada termo — ou fragmento
—, ha medida em que se atualizam.

Assim, sob a perspectiva das demais contadoras de histéria de Coutinho
podemos pensar também que, ao mencionarem situagdes experimentadas em
outros periodos que ndo aquele da narracdo, elas acabam por conceber outros
textos, de carater ficcional, a partir do momento em que ressignificam e reagrupam
esses elementos heterogéneos que, entre si, ndo guardavam totalidade, tal como
visto na fala de Sarita.

No filme, notamos que, além das palavras ditas, as emocodes igualmente
entram em cena. Vemos siléncios reveladores, lagrimas que denotam ora tristeza,
ora alegria, oscilagcdes em busca de reflexdo para encontrar a palavra certa a ser
dita, além de todo o movimentar na cadeira que denuncia a tensdo, ansiedade e
nervosismo do instante.

Sarita, ao se lembrar do conturbado relacionamento com a filha, por exemplo,
verte lagrimas que tenta esconder. Marilia Péra, atriz que interpreta o texto dito pela
personagem, chega a comparar a cena a dramaturgia, dizendo que no teatro os
artistas querem que a lagrima aparega, enquanto na realidade, quem chora
geralmente tenta acobertar o choro. Da mesma forma, a personagem Gisele,
rememorando a perda do filho, pede perdao ao cineasta por expor suas emocoes
em duas passagens.

Outrossim, um dos textos em que se percebe mais essa exaltacdo e o
revivenciar de fatos que estdo na memdéria foi dito pela atriz Fernanda Torres.
Acredita-se que se trate de uma situacao vivida por ela, logo apés sofrer um aborto
espontaneo.

Conta Fernanda que sempre desejou ser mae. Portanto, com a perda do
bebé, ainda que no comeco da gestacao, foi tomada de panico. Ela diz que entrou
“no maior buraco achando que aquilo seria um problema” (JOGO DE CENA, 2007,
30'12”). Além disso, sentiu-se envergonhada e, na busca por consolo, recordou-se
de uma tia que era mae de Santo. Ao dizer isso, Fernanda quase se levanta da
cadeira, leva as maos ao rosto, demonstrando estar inclusive tremendo.

Ela comeca a descrever a tia Aurinha, que frequentava um terreiro em um
lugar chamado Tingud, tinha o habito de vestir-se sempre de branco e escutava
numa vitrola os pontos de Inhanca. Neste momento, a atriz suspira, olha para os

lados e faz movimentos de danca, imitando a irma de sua mae. Fala entdo que “ela
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passava o dia reinando naquele lugar’ (JOGO DE CENA, 2007, 31°02”), como quem
conta uma histéria de fadas, recheando de magia 0 momento.

Fernanda relata que pediu para passar um dia no terreiro, para entender
melhor o porqué da interrupgao da gravidez. L4, conversou muito com as pessoas e
foi vendo a tia arrumar as oferendas, fato que a fez pensar que poderia haver ali
matanga de animais. Isso a deixou assustada e durante o depoimento, de olhos
arregalados, ela disse que queria sair dali, mas que a tia olhou e pronunciou
seriamente: “Nanda, vocé me pediu para vir. Agora, temos que fazer. Vamos la para
a camarinha” (JOGO DE CENA, 2007, 32'20”).

Ela coloca as maos na cabeca e conta que a camarinha era um lugar muito
diferente, no qual teve um descargo de energia e de tristeza ao mesmo tempo.
Precisou dormir com a oferenda, num ch&o sujo e infestado de ratos, algo que lhe
causa arrepios até hoje.

Neste momento do discurso, ela se agita na cadeira do teatro, coloca as maos
na barriga, novamente no rosto e silencia. Alguns segundo depois, conta que ao
acordar a tia estava por ali, segurando uma gaiola com um pombo branco, o que a
preocupou. Ela conta que pensava: “Ai, meu Deus, minha tia vai matar esse pombo”
(JOGO DE CENA, 2007, 33'14").

Aurinha, entéo, virou-se para ela e disse: “E horrivel |4 dentro, ndo é? (JOGO
DE CENA, 2007, 33 207”). Ela concordou e perguntou se a tia iria realmente
sacrificar o animal.

Soube, entdo, que aquela pomba representava sua prépria vida e que, por
isso, o animal deveria ser solto. Faz um movimento brusco e emite um barulho
(“Wrum”), como indicando a movimentacao dos bracos da tia e o libertar da ave. Por

fim, diz:

[Fernanda Torres] Ai eu entendi o que era candomblé: Era Freud na
pratica, uma coisa assim... ela curou minha melancolia. Ela curou
minha morbidez de querer ficar. Ela deu nome a tudo. A camarinha
era a morte. A pomba era eu... engravidei depois de um més...
(JOGO DE CENA, 2007, 33'51").

Isto posto, fazemos aqui outro parénteses para relembrar que nesta pesquisa
a metodologia utilizada é a da analise filmica, de forma que o objeto — o filme — vem

sendo compreendido enquanto uma obra em si. Desta forma, desconsideramos
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outras variedades do discurso filmico, como o psicolégico, por exemplo, ja que
apontam para aspectos secundarios ao que vem sendo proposto.

Da mesma forma, entendemos que esse relato da atriz Fernanda Torres, ao
narrar um fato vivido e comparar uma ceriménia religiosa a uma ciéncia nao tem,
objetivamente, qualquer validade, mas traz consigo uma simbologia pensada por
ela.

No entanto, ao considerarmos algumas passagens do filme, observamos a
necessidade de uma breve abordagem de certas questdes relacionadas a tematica
freudiana, principalmente no que concerne a relagao do individuo com a sociedade e
interpretagédo dos sonhos.

Relembrando o posicionamento das cadeiras no teatro e a postura adotada
pelo diretor e entrevistada, chegamos a pensar em todo o processo de psicanalise,
enxergando nas mulheres que se apresentam um papel também de pacientes que
buscam, através da fala, rememorar e compreender determinados acontecimentos
de suas vidas.

Muitos relatos baseiam-se em sonhos, o que diretamente nos remete as
teorias psicanaliticas nas quais Freud (1996) nos apresentou, numa época na qual
se buscava a razao a todo custo, a descoberta do inconsciente.

Na passagem abaixo, por exemplo, a personagem conta sobre um devaneio
tido com o filho, morto em um assalto. Os detalhes e a forma como ela vai
conduzindo a narrativa permitem exprimir emoc¢des e reacées que ndao poderiam
estar presentes em um contexto puramente racional.

Assim, o que notamos é que este fato de trazer a tona o inconsciente, ao
colocar em duvida o sujeito cartesiano que se almejava alcancar naqueles tempos
modernos, veio expor a sociedade uma nova topografia teérica do aparelho psiquico
(consciente, pré-consciente e inconsciente), como se o cientista explanasse ao
mundo que, por trds de cada pensamento, ha desejos. Para além do pensar, pois,
haveria todo um mundo de representacbes e imagens que constituiriam o

inconsciente:

[Claudileia] Quando fez 5 anos, eu tive um sonho com meu filho. Eu
sonhei que ele tava num lugar, assim, o senhor conhece a Santa
Casa de Misericérdia? Tem uns corredores compridos, sabe? Eu
sonhei que meu filho tava l4 no fundo... e ele tava bonito... ele tava
assim com um manto azul, sabe, um roupao azul, um azuldo bonito,
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sabe? Azul piscina... e ele vinha correndo, ele dizia: mae, mae, hoje
eu me formei, eu virei um anjo... ele encostava o rosto assim no meu
e dizia: mae, mée.. e ele tava com uma coisa assim na cabeca,
sabe? Ele dizia assim: mae, nao fica mais triste, mae. Hoje eu fui
coroado, mae. Eu virei um anjo. Nao fica mais triste, ndo. Ai, eu
encostava o rosto nele e falava: por que vocé nao volta? Ai, ele
dizia: ndo, méae, eu ndo posso voltar, mas eu to bem... ndo fica mais
triste por minha causa, ndo, mae. Ai, eu acordei e falei para a minha
filha: eu tive um sonho com o meu filho hoje (JOGO DE CENA, 2007,
55'10%).

Decorre, desta forma, que o sujeito da psicanalise, pensando em funcao de
um desejo inconsciente, faz surgi-los nos seus atos falhos, lapsos e sonhos.
Representa, portanto, esse homem da atualidade, composto por uma variedade de
subjetividades que se expde enquanto se constrdi, que se apresenta enquanto se
procura.

E, dessa forma, Coutinho foi montando seu filme, ao mesmo tempo em que
configurava uma coleg¢édo. O que se nota na obra sao mulheres que representam a si
mesmas, sem roteiro prévio, enquanto encenam suas vidas na perspectiva do
improviso. O que chama a atencdo do diretor € esse modo como relatam as
experiéncias e a propriedade nédo da verdade, mas da representacao, da busca por
memdérias expressas através da fabulagdo, numa dinamica que em muito lembra as
praticas psicanaliticas freudianas.

O simbdlico, assim, vem assumir importancia no filme, mais do que o real ou a
ficcdo, verdade ou mentira, sendo a gravacao o espaco da criacdo- das historias e
de si-, 0 espaco no qual é compartilhada uma experiéncia, foco do registro do feito
pelo diretor.

Com isso, inferimos, nas palavras de Comolli (2008), que se na vida somos
apresentados as realidades, o cinema vem fabula-las, fazendo “surgir o mundo como
algo filmavel” (COMOLLI, 2008, p. 100). E Jogo de Cena (2007) é um exemplo disto.
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CONSIDERACOES FINAIS

Analisar o cinema documentario de Eduardo Coutinho e as relacoes
estabelecidas entre este género cinematografico, a meméria, o passado, a producao
de verdades, a fabricacdo dos sujeitos ao falarem de si préprios e a nogdo de
patriménio: desta maneira comecava o texto apresentado como projeto de pesquisa
no Programa de Pds-Graduagdo em Memoria Social, com o titulo O cinema
documentario de Eduardo Coutinho como um museu de subjetividades: breve
abordagem de Edificio Master e Jogo de Cena.

Havia ai a ideia de, como objetivo geral, imaginar as relagdes entre a
memoéria e as politicas da subjetividade nestes dois filmes do cineasta, pensando
nos jogos de poder que envolvem as narrativas de si e nas dindmicas dos corpos
apresentadas pelos personagens entrevistados. Ainda, o desejo de tentar enxergar
de que maneira o cinema poderia elevar esses personagens a patrimonios eleitos
pelo diretor perante o publico.

Decorridos dois anos, algumas alteracdes significativas foram feitas, de
maneira que nem mesmo o titulo se manteve e a tematica anteriormente
considerada foi-se deslocando para algo que nos ocorreu logo no comec¢o do curso
de Mestrado: vislumbramos o conjunto de narrativas apresentadas nos filmes
Edificio Master (2002) e Jogo de Cena (2007) como objetos colecionados e
pertencentes a um grande acervo desejado pelo diretor, a partir do momento em que
ele confere um carater de excepcionalidade aos discursos dessas pessoas que se
reconstroem e ressignificam suas vidas diante das cameras.

Desta forma, novas leituras e possibilidades foram sendo abertas, de maneira
que a tematica inicial permitiu elencar esses novos questionamentos e ideias que
aos poucos vinham surgindo.

Considerando-se essa vontade do cineasta em buscar diferentes perfis de
pessoas e colher suas falas como registro, comecamos a perceber Coutinho como
um grande colecionista de narrativas. Ele documenta seus personagens como
qualquer colecionador de objetos: cria categorias, separa os perfis mais valiosos e
0S armazena como joias, utilizando o cinema como suporte através do qual serao

expostos ao olhar publico.
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Por outro lado, ao analisarmos os relatos constantes nas obras, foi possivel
reconhecer um inventario de memérias dos mais diferentes estilos, sempre
externalizados através da palavra falada, ja& que o trabalho do diretor é pautado
nessa premissa: dar voz aos seus narradores.

Estudar colecionismo através dos filmes propostos foi tarefa prazerosa e
engrandecedora, na medida em que pudemos dialogar com autores voltados
igualmente a diversas teméticas: cinema, patriménio, colec¢des, discursos etc. Além
disso, optando pela metodologia da analise filmica, pudemos destrinchar nossos
objetos para entado reconstrui-los sob esses novos vieses que se abriram ao longo
da jornada.

Desta forma, uma breve analise acerca dos primordios da arte de juntar e
organizar, somada as caracteristicas de selecdo do diretor, levou-nos a perceber
esse perfil de colecionador que adquire Coutinho, algo aticado principalmente pelo
desejo da completude, pela necessidade de encontrar no discurso dos personagens
aquilo que ainda néao foi dito e que precisa finalizar a colecao.

Da mesma maneira, quando percebemos os relatos como permeados de
fabulacdes, pudemos igualmente considerar novas vertentes que nos encaminharam
para o universo das “ilusdes autobiograficas”, parafraseando aqui Pierre Bourdieu
(1986). Na medida em que se apresentam, os protagonistas dos filmes analisados
permitem-se recriarem-se e, as lembrancas e esquecimentos adicionam pitadas de
desejos, ideais, assim como arrependimentos e frustracoes.

Assim, consideracdes importantes a respeito das noc¢des de tempo e espacgo
compreendidas nesses discursos, além das mdultiplas facetas que vem assumir esse
homem contemporaneo, em fragmentos e em crise, foram premissas para realizacéo
deste trabalho, que permitiu observar inclusive reminiscéncias de um bairro ao
analisarmos uma obra e as possibilidades de fabulagdes ao considerarmos a outra.

Desta forma, em nossa pesquisa, fomos sendo levados a compreender Jogo
de Cena (2007) e Edificio Master (2002) como filmes compostos tanto por
personagens que narram historias quanto uma narrativa cinematografica em si, o
que nos fez perceber, além dos multiplos e instigantes personagens que 0s
compdem, o préprio diretor como um narrador que, pela experiéncia do outro, vem
contar uma grande histéria.

Sem que se pretenda chegar aqui a conclusbées que seriam, por si S0,
peremptorias, haja vista a multiplicidade de possibilidades de esmiucar esses
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discursos e interpretar os personagens dos filmes escolhidos, devemos destacar
que, enquanto corpus para esse trabalho, estas duas obras permitem visualizar
posicoes dialdégicas de enunciacdo que vao sendo construidas pelos sujeitos ai
envolvidos, num processo no qual o ato de narrar a propria vida adquire varias
vozes.

Assim, por fim, notamos igualmente que os narradores atuam ainda como
suportes de memoria ao serem algcados de seus lugares comuns a patrimonios, a
partir do momento em que assumem novos posicionamentos sociais: as pessoas
que se abrem diante das cameras tornam-se personagens que, por suas narrativas,
eternizam fragmentos de suas vidas, perpetuando suas histérias e perfazendo essa

colecao idealizada pelo diretor.
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