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SIGNOS METAFICCIONAIS E O DIALOGO ENTRE GENEROS
EM JOGO DE CENA

Genilda Azerédd

RESUMO:

O objetivo deste texto é analisar o filego de cend2006), de Eduardo Coutinho,
com énfase no carater metaficcional que o caraaterPor ser definido como
pertencente ao chamado género documentario, tambérmteressa analisar a tensdo
criada a partir da imbricacdo entre a experiéncieal r (vivida) e a
dramatizacdo/encenacgao dessa experiéncia diantauiasas.
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ABSTRACT:

The text aims at analyzing the fildlogo de ceng2006), by Eduardo Coutinho,
highlighting its characteristic metafictional naurAs this film is also defined as a
documentary, we also intend to analyze the tengemerated from the articulation
between real, lived experience and the dramatizgierformance of that experience
before the cameras.
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(...) todo artista tem a opcao de guardar os codigoso se fossem
segredos profissionais ou iniciar o publico em sygeracdes. Todo
artista tem a opgdo de mistificar ou desmistific@m o intuito de
criar ilusdo. A ideologia da transparéncia expbmailo que o publico
nao sabe. O anti-ilusionismo, ao contréario, iniwipdblico no oficio
secreto de sua arte, esperando transformar legoespectadores em
colaboradores. O anti-ilusionismo ndo degrada ae qoara
desmistificad-la, apenas restaura as suas funcdésasr (Robert
STAM, 1981, p. 48).

A nuanca semantica, ao mesmo tempo ladica e mgditica, da palavr@go,
€ algo explicitado na lingua inglesa: “play” é jogarincar e representar/encenar. O
mesmo acontece na lingua francesa, com o verber“jouembro-me, a propdsito, da
referéncia a esta acumulacdo de significados eroditde algumas obradogo de
sentidos (livro de poemas de Antonio Morais de Carvalhdgo da Amarelinha
(traducao ddrayuela romance de Julio CortazaBim de jogo(traducdo dé&ndgame
de Samuel Beckef) Jogo de olhar(curta de Marcus Vilar) dogo de cendfilme de

Eduardo Coutinho, objeto da presente discussao).

! Universidade Federal da Paraiba.

2 Embora a ambiguidade, neste caso, seja mantida snastancialmente na tradugdo em portugués,
decidimos manter o exemplo, pois “game” também raceuances semanticas ligadas ao lidico e a
atividades camufladas e secretas, como se numesegpiacao nao declarada (“What's your game?”). In:
Cambridge advanced learner’s dictionagambridge: Cambridge University Press, 2008.
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Em O livro da metaficcdoGustavo Bernardo (2010) oferece uma discussédo da
natureza metaficcional do filme de Coutinho, demwéras analises que investigam a
guestdo em Cervantes, Machado, Cortazar e Hitchedék de incursdes também na
pintura (Escher) e na fotografia (Chema Madoz). &iedade de textualidades e
expressoOes artisticas (pintura, fotografia, litekate cinema) presente na investigacdo
de Bernardo demonstra a ubiquidade da autorreftiade como estratégia estilistica na
arte de todos os tempos, e simultaneamente regatamodos variados de expressao
estética.

No caso do filme de Coutinho Jego de cend2006) —, um dado a mais faz
do signo metaficcional algo instigante: trata-seishedocumentario que explicitamente
joga (aspecto ja indiciado no titulo) com as frontegatre realidade e ficcao; vivéncia
real e encenacdo; pessoas reais e personagersinasraexperiéncias vividas e
rememoradas (narradas; reapresentadas; represgntada

O primeiro plano do filme € um anuncio de jornalegliz: “CONVITE — Se
vocé é mulher com mais de 18 anos, moradora dodRidaneiro, tem histérias pra
contar e quer participar de um teste para um fillme&mentario, procure-nos. Ligue a
partir de 17 de abril, de 10 as 18h para 30940838940840". O fato de o anuncio,
antes meramente um elemento paratextual (seguioldssificacdo de Genette), situado
nos bastidores, no entorno contextual, passar #@ahat universo do filme (como
discurso construido), transforma este elemento igno snetatextual, também sujeito
aos parametros ficcionais que caracterizardo @fdomo um todo.

As referéncias metalinguisticas se dao a ver desdiio: o espaco do filme é
um teatro vazio, para onde vém as mulheres (est&n élme de mulheres) — que
assumem a funcdo de narradoras — e relatam suasidssdiante de cameras e do
diretor. De um lado, o teatro como espaco que (kcien encenacdo; de outro, as
cameras do cinema. De um lado, o diretor; de ouatitiges famosas (Marilia Péra;
Andréa Beltrdo; Fernanda Torres); de outro laddaiatrizes menos conhecidas (talvez
até desconhecidas para alguns, como Mary Sheglg)astamente pessoas comuns.

Em material extra que acompanha o DVD, o direwaEdo Coutinho explica
que o intuito de incluir atrizes neste filme (enm@olassificado como documentario) foi
um principio norteador desde o inicio. Segundo aleinclusdo das atrizes, e a
representacdo que elas fazem das historias narradésu que o filme pudesse se
constituir meramente como uma compilacao de naastum desabafo de experiéncias,
a exemplo do que tantas vezes se vé em certosapragitelevisivos de entrevistas, em
gue a banalizagéo e espetacularizagéo do privadgicem a tonica.

Em As Cancgoes filme de Coutinho de 2011, o formato é quase Gmue
acrescido de material musical, ja que as hist@wisitadas (em ambos os filmes as
pessoas responderam a um anuncio de jornal) pmeassar relacionadas a alguma
musica, alguma cancdo que as marcou. Na verdademante, a inspiracdo des
Cancbesja se encontra erdlogo de cenaatravés da mulher (Sarita) que pede para
cantar a musica “Se essa rua, se essa rua foska’mpara sua filha. No entanto, é
quanto ao modo reflexivo que os filmes se distingugorque a estratégia é bem mais
complexa no filme anterior. A capa do DVD dego de cenatraz a seguinte
informacé&o:

O que estd em discussao € o carater de represerniEsse filme, o
jogo a ser jogado inclui pelo menos trés camadaepieesentacao:
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primeiro, personagens reais falam de sua prépda; Wegundo, estas
personagens se tornam modelos a desafiar atrizgsr &m, algumas
atrizes jogam o jogo de falar de sua vida real.

A articulacdo desses niveis acaba por transfordogo de cenaem uma “ficcéo
disfarcada” (cf. NICHOLS, 2005, p. 166), estimulamb espectador uma forma mais
elevada de consciéncia a respeito da relacdo @tveumentério reflexivo e aquilo que
o documentario, em geral, representa (NICHOLS, 2p0%566).

De modo revelador, o dado metaficcional, &#mgo de cenatambém se insinua
na forma como séo editadas as narracOes das expasi€As histérias sdo montadas de
modo a enfatizar seu carater fragmentério; partotamn mesma histéria é as vezes
contada pela suposta pessoa que realmente a eivee;modo alternado, por uma atriz,
que, no caso, encena a histéria. Acontece gogamde montagem (incluindo a banda
verbal) ndo faz corresponder o mesmo texto dartas@qui e acola percebemos tratar-
se do mesmo texto, com fragmentos de discursoetepstem, mas uma mulher acaba
dizendo coisas que a outra (a atriz) ndo diz, e-v&sa. Em vez de repeticdo — ou
talvez devéssemos dizer, além de repeticdo — telisoarsos que se complementam,
mas também modos de dizer (encenar) que entramoafiit@ Afinal, onde esta a
verdade? Qual depoimento/relato soa mais conviecemiis comovente? E o que, de
fato, se faz relevante — a verdade como algo acilatevivido, ou a verdade como
expressao?

Para marcar outras diferencas, também ha mudaagdsfa sutis) quanto aos
enguadramentos e planos utilizados quando a mestdaidn € contada: por exemplo,
quando comparamos as imagens de Sarita e aquelategaetacdo que Marilia Péra
faz dela, percebemos que, com a mulher, os plaiosmais fechados e tendem a
desnuda-la em sua fragilidade e desmonte emociGoah. Marilia, os planos se abrem
mais, criando certo distanciamento, e, assim, dimdo, ou diluindo, a dramaticidade
do relato. Este dado se coaduna com o conseltamlgcfior Bernardo, no livro acima;
também constante do material extra do DVD), quetiGoa deu a atriz Marilia Péra:
“Vocé vai fazer uma pessoa explosiva; faz pra é¢ér{mpud BERNARDO, 2010, p.
178).

A estratégia deepresentar para dentrone fez pensar na questdo do lirismo,
aspecto a ser explorado nesta modalidade de dotamoefmeta)ficcional. Em linhas
gerais, ou numa perspectiva mais tradicional, hda uendéncia a associar o
documentario ao relato histérico, a uma tradicaes mealista do mundo e da vida. A
propria nocdo dedocumento(e seu sentido de autenticidade), contida no termo
documentario, corrobora esta perspectiva de vertieiérica, de algo que realmente
aconteceu. Bill Nichols, emintroducdo ao documentarigq2005), ressalta esta
caracteristica de discurso sério que o documerdddairiu, ao longo dos anos. Embora
tal principio ja tenha sido quebrado por inimerasudhentarios, pertencentes a
filmografias de diferentes nacionalidades e infesx@stéticas, “esse género ainda
preserva uma tradicdo de sobriedade em sua detegr@oie influenciar a maneira pela
gual vemos o mundo e procedemos nele. (...) a d#iaula de histéria’ funciona como
uma caracteristica freqiente do documentéario” (NDCH, 2005, p. 69). No entanto, 0s
filmes que documentam experiéncias interiorizarteginda que centrados em uma
oralidade narrativa, tipica do género épico — atapar deslocar a acdo de um espago
externo e um tempo histérico especificos, para wgarl e um tempo encharcados de
memoria, de recordacgéo, portanto, singulares eadegrste subjetivos.



Revista Graphos, vol. 14, n° 1, 2012 | UFPB/PPGL | ISSN 1516-1536 149

O fato é quelogo de cenae constroi com base em uma hibridizacéo de g&nero
— € aqui penso inicialmente no contexto literd8e.tomarmos a teorizacdo de Anatol
Rosenfeld, emO teatro épico(2008), sobre os tragos estilisticos fundamentais
género lirico, épico e dramatico, veremos quemndfibs articula de uma forma bastante
criativa e instigante. Pensemos em alguns despestas.

Sendo um filme que conta as experiéncias de muhEneuns, pertencentes a
classes sociais diferentes, de idades diferergeSisgrias também se revestem de um
dado ordinario, rotineiro, como se pudessem seristortla de qualquer uma.
Inicialmente, é como se constituissem apenas setitsuas vidas cotidianas, narragées
de acontecimentos, aliando-se mais explicitamenteatareza épica (ainda que as
histdrias estejam em primeira pessoa): uma maalgueim tapa na filha, provocando
estranhamento e distanciamento entre as duas; ammfiaf aparentemente feliz, até o
dia em que um filho reage a um assalto e morreuy® lgva a mae a um estado
depressivo; uma mulher que engravida ao acasojsdeypde imensamente a gravidez,
até o nascimento do filho, que morre pouco tempmoide uma filha que se sente
oprimida pelo pai e recusa-se a falar com ele; oakaer que descobre que o marido &
gaye se fecha para a vida, até o dia em que seugrgicéonsegue leva-la para a cama,
curando-a do trauma. Historias de relacionamentt® @ais e filhos, casais, relacdes
familiares; tragédias, culpas, superacdes, aprageis. Qual o interesse em
documentar (para usar uma expressao de Bernardginéntos de biografias téao
minimas? E por que dar voz a essas mulheres, kasnésiveis?

Anterior a esta questdo, também intriga uma ouwraue esta por tras do
interesse dessas mulheres em dar vazao a expasiéaoiintimas? Por que o interesse
em falar de si? Sim, porque embora ndo houvessendncio, nenhuma referéncia
quanto ao teor das histoérias, todas acabam sestimi&is de si, portanto, filtradas pela
subjetividade e comocao de quem fala (embora edistanciamento cronolégico entre
experiéncia e narracdo). Na verdade, trata-se detiwas privadas que refletem
experiéncias vivenciadas sempre em relacdo a urn.ddé sempre uma relacao eu-
ele/ela nas histérias. Seguindo a categoriza¢gabiclols, Jogo de cenalustra um
“documentéario de retrato pessoal’” (p. 208), cujamip dramatica retrata “crise,
experiéncia intensa, amadurecimento, catarse, bletes” (p. 208). Podemos arriscar
algumas das razdes por tras da expressao dess@soks a necessidade de ser ouvida;
a possibilidade de tornar sua histéria exemplamraade (talvez até inconsciente) de
compreensao da propria experiéncia — afinal, n&mam modo de ordenar, organizar,
fazer sentido.

O convite do diretor aos atores sociais e a agmtpor parte deles ainda podem
ser desdobrados em duas questdes primordiais#eipa diz respeito as tematicas dos
documentarios, que, segundo Nichols, inclui “caiosee questbes sobre os quais exista
consideravel interesse social ou debate” (p. 180&xemplo de: guerra, violéncia,
biografias, sexualidade, etnicidade, familia, r@ésc intimas, raca, justica social,
mudanca social, historia e cultura. A enumeracdmeéamente ilustrativa, pois os
documentarios tratam de “assuntos que ocupam rnasaa forma mais apaixonada e
perturbadora” (NICHOLS, 2005, p. 109). Isto indopae, embora relevante quanto ao
interesse que possam despertar, os documentadothes® modos de construcdo e
engajamento com o espectador, o publico em geraljut que devemos considerar a
segunda questado importante: a elaboracdo desteogéommo trabalho artistico; nas
palavras de John Grierson, como “tratamento coatla realidade” gpud Nichols,
2005, p. 51). Essas questbes, nesse filme espedafc Eduardo Coutinho, estdo
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diretamente atreladas a manipulacdo dos recurstaficc®mnais. Segundo Nichols,
“estratégias reflexivas que questionam o ato deeseptacdo abalam a suposicdo de
que o documentéario se funda na capacidade do fikneapturar a realidade” (p. 51).
Aqui, é sobretudo a realidade da encenacao quesste ou, talvez fosse melhor dizer,
a ambiguidade resultante do dialogo explicito enedade (experiéncia vivida) e
manipulacdo (experiéncia re-encenada).

Como dissemos acima, o diretor Eduardo Coutinheséapresente no filme,
guiando as perguntas, complementando impressdagind® as narracbes, sendo,
enfim, um mediador entre os relatos das mulhersgsas emoc¢des. Mais que iSso: 0
diretor € o recipiente, o receptor das histériasante privilegiado das narracdes. Isto
torna sua fungéo altamente ambigua: ele é ouvidesgnatario dos discursos, mas nao
se comporta de modo passivo, apenas como ouvigtelégo que eu tenho consciéncia
de que ha também uma acdo no ato de ouvir); sepatamento também é o de um
orquestrador do discurso, visto que faz reflexéésdas sobre a encenacédo das atrizes.
Ele aproveita sobretudo os momentos quando agstemprestam aos “personagens
reais” uma emocdo diferente daquela prevista nangm@ tomada do material
(supostamente quando as nao-atrizes falaram) paegr fguestionamentos e
observacdes. Tais momentos adquirem ao menos dugdHes: rompem com a
linearidade da narragéo das experiéncias pessaaggfletir sobre 0 modo como este
material é organizado, provocando, pois, um desiec#o (segunda funcéo) da questao
tematica para a questéo teorica e estética (metafed).

Robert Stam, en® espetaculo interrompid(981), ressalta a funcéo estética e
politica da interrup¢do para o surgimento da c@nmsid critica: “O artista moderno
conhece a técnica tradicional do encanto. Recysaeetudo, a explorar esse poder” (p.
23). Em vez disso, “incorpora a descontinuidade paiebrar o encanto do espetaculo”
(p. 23), e, ao fazé-lo, oferece tanto “uma critioallusionismo quanto a sociedade que
alimenta suas proéprias ilusdes” (p. 26).

A segunda funcao diz respeito ao dialogo impligite o diretor estabelece com
0 espectador. De acordo com Geraldo Prince (1995),

(...) os signos metaficcionais tendem a revelarccam determinado
narrador concebe o conhecimento e a sofisticacaudi&ncia a que
ele se dirige; tal dialogo constitui, desta forman parametro
organizacional e interpretativo, de modo a ofereemodelo para a
decifracdo do texto (PRINCE, p. 65; minha traduc&o)

Com efeito, as marcas metaficcionais — 0 teatrogcéamseras, a presenca do
diretor, as rupturas, as repeticoes, as reflexdesnstituem uma moldura para o filme,
transformando-o do que poderia ser um mero amoatdacharrativas em uma tessitura
de significados ambiguos e conotativos.

Considerando estas questbes, podemos concluir sjue-encenagdes trazem
uma questdo metaficcional muito relevante quandsgeos na natureza dramatica:
elas trazem o frescor da representacdo, seu immeésmural, fazendo acontecer o
acontecido “novamente perante nossos olhos” (RO&EDNFcitando Lessing). Ainda
de acordo com Rosenfeld, no drama, “a acdo é maigicada réplica nasce agoraao
é citacdo ou variacdo de algo dito ha muito tem{@808, p. 31). E por isso que o
tempo do filme é um tempo bem mais associado a&epte, ou ao eterno do lirico, e
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nado ao pretérito da natureza épica. Essas pessmasipgens se definem pela
ressonancia presente daquelas experiéncias passadass vidas.

Outra questao relevante é que, se “0s documentriiam-se muito na palavra
dita” (NICHOLS, 2005, p. 59), este principio tore@aimais denso e mais complexo em
um documentario comdogo de cenaexatamente por causa da camada metaficcional,
materializada através da repeticdo, mas da repetip@ diferenca, seja na emocéao, no
timbre de voz, ou no engajamento psicolégico avafeComo argumenta Nichols: “O
discurso déa realidade a nosso sentimento de muhd@contecimento recontado torna-
se historia resgatada” (p. 59). Dai o frescor dagé&m no processo de recontar. No
entanto (e aqui penso sobretudo no efeito sobspectador), a forma fragmentada que
modela a organizagdo dos acontecimentos recontattasgs da edi¢éo, interfere em
sua substancia, tornando-os, inevitavelmente,adifes (ainda que parcialmente — ou
aparentemente — iguais). E na imbricacdo dessaedife que reside a tensdo, a
dissonancia, e, consequentemente, a possibilidademd significacdo polissémica e
estética.

Tais qualidades expressivas — tensdo explicita eergxperiéncia e
representacdo; tonalidades afetivas variadas pam@esma narragdo; encenacao e
persuasédo; verdade e representacao; documentuanéiizacdo — atingem um ponto
maximo quando o espectador se da conta de que daiduelatos iguais, narrados por
duas mulheres diferentes (supostamente pessoasgpnio-atrizes), ambas com um
grau de expressividade e emocdo contundentes eveates. Como ndo ha a
possibilidade de a mesma histéria ter sido, na wedd vivenciada por duas pessoas
diferentes, a conclusao 6bvia é que uma das mglestéd encenando, ou seja, decorou
0 texto e o representou. Além disso, ja que as enethndo sdo conhecidas, ndo ha
como saber qual das duas ¢é a atriz. E o fato @epleuma das duas parece atriz! Aqui é
relevante considerar o poder de atores sociaisonongentario. Como afirma Nichols,
diferentemente de atores profissionais, os ataeisis ndoatuamno filme — apenas
sao eles mesmdp. 32). E eis que o0 jogo metaficcional torna-isela mais complexo,
na medida em que escancara para 0 espectador putagéb a que ele esta sendo
submetido. A mistura entre atrizes famosas, atriz&sos conhecidas e pessoas comuns
ja se fazia relevante para levantar questdes lggadapresentacdo, verdade, mentira,
expressao, persuasdo, convencimento. Porém, #¢égiirde embaralhar ainda mais o
jogo, com a encenag¢do da mesma historia, por nedlayarentemente comuns, revela
que o0 recurso anti-ilusionista ndo rompe de todm @ envolvimento afetivo do
espectador. Embora repetida, embora sabendo quaistdaa é encenacdo (mas como,
se ndo ha atriz?), o espectador se emociona de navmo jogo de novo, deixa-se
enganar de novo, rende-se ao “espetaculo” maisvema

Jogo de cendambém é hibrido na articulagdo que promove eygreecursos
teatrais e cinematograficos, em sentido mais g&wat. que todo ess@go nao foi
filmado em um estudio de cinema? E como seriatasai€ssgogo como uma peca
teatral? Tais questbes podem aprofundar ainda anesnplexidade deste filme, cujo
“minimalismo estético” (LINS e MESQUITA, 2008, p6Q) torna-se bastante efetivo
quanto aos efeitos produzidos. O fato é que a MikAdeatro ao fundo oferece um
contraponto a propria sala de cinema, e lembrapdo tinstante, o carater de
representacdo das narracbes. A énfase em primplao®s de rostos serve para
focalizar a contundéncia das histérias, a relewascibjetiva das experiéncias, que
embora minimas e ordinarias, ganham uma visibidddm seu valor realgcado. O
espaco unico (o teatro), a narracdo para a camerse(a para o diretor? Ou sera para o
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publico que depois vai assistir ao filme?), a mantre mondlogo e diadlogo, a énfase
na palavra, no discurso verbal contribuem paraiac@» de uma intimidade com o
espectador cujo resultado é de engajamento, poaimiento critico e empatia.

Ainda no livro O espetaculo interrompido: literatura e cinema de
desmistificacdpRobert Stam cita um principio paradoxal, elaborpdr Borges, o da
“magica parcial” da metaficcdo. Trata-se de umaliddpde que resulta em uma
“alegria simultanea em mistificar e desmistificar,se reflete tanto no processo de
criacao da arte quanto no processo de consumoré)oar criador, um conflito entre o
desejo de criar uma ilusdo e a decisdo conscientkestrui-la (STAM, p. 58). Ou segja,
o resultado € uma articulacdo, uma imbricacdo edie niveis que explicitamente
dialogam: € brincadeira e verdade; € encenacdadarexplicita e ainda assim, emocao,
persuasdo. O espetaculo se da a ver, desnudasaemaor isso, perde seu encanto. E
nem poderia. Afinal, é arte. E, desde Aristotetesmimesis (base da representacéo) é
uma poténcia produtiva e criativa, que oferecessipdidade de prazer e conhecimento
(1997, p. 22). Quando o principio mimético da &ateuso da categoria metaficcional e
anti-ilusionista, ha um adensamento dessa poskitdi, algo que aumenta o desafio
criativo, bem como o processo interpretativo eatritio leitor/espectador.
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