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Performances, Mídia e Cinema

É com grande satisfação que apresentamos o livro Performances, 
Mídia e Cinema, fruto de uma chamada pública divulgada nacionalmente, 
cujo conteúdo foi selecionado com base na afinidade dos textos submetidos 
com as pesquisas realizadas no Programa de Pós-Graduação (Mestrado e 
Doutorado) em Performances Culturais da Universidade Federal de Goiás. 

Nosso Programa de Pós-Graduação é interdisciplinar, e isso reflete 
na diversidade de abordagens e pontos de vista teóricos a partir dos quais 
os trabalhos foram produzidos. De acordo com esse espírito, distribuímos o 
conteúdo da obra em três eixos, conjugando os interesses dos organizadores - 
os quais, por sua vez, também são oriundos de campos de formação diversos, 
incluindo as artes, as ciências sociais, o cinema, a comunicação e a filosofia. 

Assim, de modo amplo, o livro traz à tona questões relacionadas aos 
estudos de performance que implicam o cinema, o audiovisual, as mediações 
performáticas da cultura e as noções de mídia e tecnologia. De modo mais 
específico, os trabalhos se organizam em três blocos temáticos: Cinema, 
encenação e performances; Corpos plurais em performances mediadas pelo 
cinema e vídeo; e Performances, mídia e tecnologia. 

A discussão do conceito de performance é o centro de gravidade 
que estabeleceu as condições deste livro. Por isso, essa discussão se faz 



presente também na estruturação dos três blocos, que podem ser entendi-
dos como modos diferentes de participar de um mesmo campo de inves-
tigação acadêmica: os performance studies, ou as performances culturais, 
dependendo das portas de entrada utilizadas pelos pesquisadores - isto 
é, das disciplinas que fundamentam e constituem a interdisciplinaridade 
na própria prática da pesquisa. 

Cabe ao leitor o exercício - estimulante e prazeroso - de explorar os 
limites da interdisciplinaridade em cada trabalho que reunimos. Estes limites 
estão sempre em movimento e se redefinem de acordo com os problemas 
estudados e as opções metodológicas de cada texto. Entre análises de filmes, 
produções audiovisuais e performances artísticas, ou reflexões de cunho 
teórico e epistemológico, oferecemos ao público uma imagem expressiva 
do potencial do campo, na medida em que ele se volta para os objetos de 
estudo que referimos. 

Performances, Mídia e Cinema é uma publicação digital com conteúdo 
open access. Esperamos que essa opção pelo acesso livre dinamize a circu-
lação dos textos e permita que o livro impulsione não apenas a visibilidade 
dos autores publicados, mas também novos encontros entre pesquisadores 
que já se ocupam ou pretendem se ocupar do recorte temático do livro. 

Por isso, nosso empenho se dirige, de imediato, para a expansão da 
bibliografia existente sobre performance, cinema e mídia, mas também se 
projeta no fortalecimento de redes nacionais e internacionais de pesquisa. 
O trabalho colaborativo é fundamental para a interdisciplinaridade, e daí 
vem a grande importância de que os autores se descubram, se encontrem 
e trabalhem juntos. 

Desejamos uma boa leitura! 

Organizadores
Prof. Dra. Lara Lima Satler
Prof. Dr. Daniel Christino

Prof. Dr. Lisandro Nogueira
Prof. Dr. Rodrigo Cássio Oliveira
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Cinema, encenação e performances



Dialogia entre câmera e atores 
no pensamento Sganzerliano

Daniel Felipe Espinola Lima Fonseca1  Universidade de São Paulo (USP)  

A carreira de Rogério Sganzerla (1946-2004) na crítica cinemato-
gráfica também foi, como a criativa, intermitente, a despeito de ambas 
atravessarem quase quatro décadas. Tomando de empréstimo formulações 
de Jacques Aumont (2012), sua crítica é tanto implícita quanto explícita, 
isto é: se seus textos críticos passam a limpo os impasses criativos para ele 
existentes nas produções dos anos 1960, e funcionam como um laboratório 
de ideias que viriam ser postas em prática criativamente mais tarde; seus 
filmes não apenas prosseguem as ideias propostas em papel, como também 
colocam-se perante a História das formas do cinema, dialogando critica-
mente e tentando estabelecer nela seu lugar – um lugar que apontasse para 
um “cinema do futuro”, ou seja, uma obra que, conversando com a História 
de sua arte, agregasse a ela novas camadas, agregasse uma contribuição.

1	 Doutorando e mestre em Cultura Audiovisual e Comunicação pelo PPGMPA-USP. 
E-mail: danielfelipefonseca@gmail.com. O presente trabalho foi realizado com 
apoio da Coordenação de Aperfeiçoamento de Pessoal de Nível Superior - Brasil 
(CAPES) - Código de Financiamento 001.

mailto:danielfelipefonseca@gmail.com
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De todas as experiências sganzerlianas com o texto escrito, a mais 
significativa no que diz respeito a uma tentativa de compreensão de sua noção 
de cinema foi justamente a inicial, no Suplemento Literário de O Estado de S. 
Paulo, onde chegou com 17 anos, em 1964. No jornal, o prodígio frequenta-
dor de cineclubes teve a oportunidade de dividir uma coluna sobre cinema 
com o experiente Francisco de Almeida Salles. Nela, com o privilégio de 
voltar a um mesmo tema ou autor quantas vezes achasse necessário, vemos 
a linguagem crítica de Sganzerla ainda se construindo. É quando ele chega a 
um conjunto de textos, mais maduro, e que irá balizar sua produção posterior 
como criador, que veremos pela primeira vez o aparecimento de sua noção 
de cinema. Nesses textos mais sólidos – “Cineastas da alma” (12/06/1965), 
“Cineastas do corpo” (26/06/1965) e “Corpo mais alma” (31/07/1965), que 
dialogam com alguns antecessores como “A ‘câmera’ cínica (11/07/1964) e 
“Noções de cinema moderno” (30/01/1965), além da crítica em duas partes 
sobre Viver a Vida (05 e 12/12/1964)2 –, leremos ideias que perpassarão a 
obra de Sganzerla. Ideias que, vale dizer, serão inclusive posteriormente 
reformuladas, mas cujo núcleo conceitual é esse já presente nos textos do 
Estadão. Nessas produções textuais, o autor irá identificar uma dicotomia 
no cinema daqueles anos. Para ele, haveria um impasse entre duas vertentes 
de realizadores, divididos entre “corpo” e “alma”. 

Escreve Sganzerla:

Como faria Deus, caso gostasse de cinema, os cineastas da alma 
queriam chegar diretamente à essência do ser humano, sem erros 
ou deslizes; tal pretensão possibilitou muito erro e mistificação, 
acrescidos ao pecado de se considerarem infalíveis. (...) Nos cineastas 
do corpo, não se ambicionava uma relação (dramática, psicológica, 
própria de [Robert] Bresson, [Ingmar] Bergman); impunha-se uma 
intransponível distância entre a interioridade das pessoas e a câmera 
de filmagem; entre filme e homem. Com essa separação, só havia a 
possibilidade de contato – principalmente físico – o filme não ia 

2	 Neste trabalho, entretanto, é usada como base a edição “definitiva” da crítica, 
conforme publicada na coletânea Por Um Cinema Sem Limite (2001).
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além da pele dos personagens ([Howard] Hawks, [Samuel] Fuller 
[...]).(SGANZERLA, 2001, p. 94-95).

Tais categorias não são estanques, na medida em que um ou outro 
realizador não se fixa em uma delas, mas a ultrapassa, como é o caso de 
Jean-Luc Godard, oriundo do cinema do corpo; na medida, também, em 
que algumas apreciações sobre determinados realizadores mudam ao lon-
go do tempo. Contudo, é importante ressaltar que a preferência Sganzerla 
pende majoritariamente para o lado do corpo, conforme se verá ao longo 
deste texto. Tal escolha é reveladora de uma das facetas de sua crítica: a 
tomada de posição, o embate de ideias como instrumento para a cons-
trução da inteligência de uma época. Pois, a despeito de simpatizar com 
alguns momentos de diretores oriundos da vertente da alma – momentos 
de Michelangelo Antonioni e Alain Resnais, em especial – o cinema, para 
o crítico, seria mesmo uma arte do corpo, ainda que tal vertente carecesse 
da densidade tão almejada por seus antípodas criativos, conforme releva o 
excerto acima. Uma densidade que, contudo, para ele não deveria ser fundada 
em tentativas de aproximar o cinema de algumas características literárias. 
O drama “interno” do personagem, “intransponível” pela câmera, seria, em 
sua leitura, uma corruptela do monólogo interior. Isso não implica, porém, 
num interdito de sua parte a tal relação; antes, trata-se de uma crítica a certa 
leitura de um cinema que, em seu entendimento, se considera menor, e, 
portanto, almejaria ser alçado à altura da arte literária.

Ao formular a dicotomia corpo e alma, o embate entre “superfície” 
e “essência”, Sganzerla deixa um pouco de lado suas influências críticas ini-
ciais, talvez muito devedoras ao estilo do colega/mestre Almeida Salles, que 
articulava em seus textos de modo bastante competente alguns conceitos 
filosóficos – mesmo que o uso da palavra essência ainda ecoe, aqui, o termo 
cunhado por Jean-Paul Sartre (1987) em meados dos anos 1940 –, e passa a 
dialogar intensamente com um literato francês, Alain Robbe-Grillet, escritor 
que faz um elogio ao cinema por ser uma arte da visibilidade. Por estar ligado 
ao visível, ao que pode ser captado mecanicamente, em suma, à tomada de 
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cena, o cinema seria despido daquilo que ele chamou de “franjas de cultura” 
(1969, p. 15) – a saber, a psicologia, a moral, a metafísica. Ao cinema restaria 
“olhar o mundo”, sem explicá-lo – e foi isso o que ele buscou fazer em litera-
tura, conforme escreveu no livro Por um Novo Romance, publicado em 1963. 

Ao separar o cinema entre corpo (visibilidade) e alma (interiori-
zação), entre o filme de cinema e algo outro que não exatamente cinema 
(literatura, psicologia, sociologia), Sganzerla é influenciado sobremaneira 
pelo escritor francês – embora o brasileiro em nenhum momento concorde 
com o literato que à literatura caberia também tornar-se uma arte do olhar 
e não do interior. Contudo, por meio da formulação de uma vertente de 
exceção, que ultrapassaria o impasse, o cinema do corpo mais alma, cinema 
sem limites à criatividade e que consegue ser denso inclusive em ideias 
sem cair na interiorização, é que Sganzerla transcende uma citação pura 
e simples, que poderia inclusive passar por mera adaptação ou paráfrase, 
e demonstra-se capaz de tensionar as formulações de Robbe-Grillet. Em 
outras palavras, à maneira de um músico que se apropriasse de excertos 
alheios, samples, para criar algo novo e distinto, o pensamento sganzerliano 
se delineia e ganha força pela via do contato com o outro. Trata-se de um 
primeiro uso, portanto, da apropriação de um material alheio para sua 
consequente subversão – procedimento que lhe viria a ser caro e recorrente 
enquanto realizador. A intenção do brasileiro não é outra senão identificar 
o núcleo duro do cinema, não para ficar restrito a ele, mas para explorá-lo 
valorizando sua linguagem no que ela tem de singularidade, riqueza e 
abertura a outras artes. O questionamento do Sganzerla crítico acaba sendo, 
no fundo, não à relação de pureza ou impureza do contato entre cinema 
e outras linguagens, sobretudo a literatura. A impureza lhe parece como 
algo já dado, pressuposto. Seu ponto é, ao contrário, um enaltecimento do 
cinema como linguagem fundada em processos arqueológicos – logo, que 
estabelece pontos de conexão com outras linguagens, e que é capaz de or-
ganizá-las à sua maneira, sem, contudo, fazer um pastiche delas. Trata-se, 
portanto, de uma relação de dominância, fundamentada numa proposta 
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de interação entre linguagens que parta do núcleo duro do cinematográfico 
no movimento exploratório entre códigos.

A tensão dialógica presente na subversão às formulações do francês 
produzida por Sganzerla é reveladora de uma série de desdobramentos 
possíveis para um estudo sistemático de sua obra – em outras palavras, num 
olhar para sua produção no que ela tem de abertura para o outro em sua 
natureza. Entende-se aqui por diálogo a dinâmica “ativamente responsiva”, 
onde cada enunciado funciona como “um elo na corrente complexamente 
organizada de outros enunciados” (BAKHTIN, 2016, p. 25-26). Se num 
momento inicial, o da crítica em jornais, a dialogia sganzerliana aparece 
nessa apropriação e também na teia de relações propostas em seus grandes 
paineis revisão da história cinematográfica, em seu momento criativo inicial 
– dos primeiros curtas-metragens até O Bandido da Luz Vermelha (1968) 
e A Mulher de Todos (1969) – a dialogia se fundamenta na polifonia das 
cidades, repletas de signos que se sobrepõem em meios diversos no espaço 
percorrido pelos personagens, e na tessitura de referências e colagens em 
suas múltiplas camadas. No seu cinema, por assim dizer, “intermediário” 
– das produções da Belair Filmes (1970) até Abismu (1978) –, a relação de 
tensão dos atores com os aparatos que os registram no desbravamento do 
espaço se intensifica. Operam-se agressões a certo “bom gosto” – que seria 
cristalizado por certo cinema fundado na linearidade narrativa – e ganha 
ênfase o processo da produção no contexto ruidoso das imagens visuais e 
sonoras tomadas em condições técnicas de precariedade – o precário tornado 
elemento de linguagem. Por fim, em sua produção “derradeira” – termo que 
vai aqui entre aspas por se tratar de um período que percorre mais décadas 
do que os outros momentos somados –, Sganzerla dialoga com artistas de 
outros campos, em projetos por vezes obsessivos de reconstruções sensíveis 
de trajetórias e da História, por meio da apropriação de materiais. Mais 
que do que esquematismo ou simples convenção, essa divisão proposta 
diz respeito, cabe dizer, a tendências predominantes de cada uma de suas 
facetas criativas. Ou seja, as características de cada um desses momentos 
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não se restringem a essas demarcações cronológicas, ainda que ganhem 
evidência nelas.

O presente texto examina elementos do cinema sganzerliano in-
termediário: a performance filmada do ator como exercício de dialogia 
criativa. Para tal empreendimento, momentos de sua produção fílmica 
serão estudados à luz de seus escritos críticos. Num primeiro momento, 
estuda-se uma produção textual redigida antes de sua estreia na direção 
cinematográfica; na sequência, é a vez de um texto produzido nos anos 
1980, que apresenta reformulações com relação ao primeiro, sobretudo 
no que se refere ao enfoque dado a uma mesma questão: a dinâmica entre 
câmera e ator. Observa-se como tal dinâmica desemboca em seu ideário de 
um “cinema sem limites” partindo de características do cinema do corpo.

Leitura de Viver a Vida (1962): 
centralidade inicial da câmera 

Uma das características da produção textual sganzerliana é a refor-
mulação coerente. A relação entre câmera e atores é exemplar nesse sentido, 
vide o modo como, em sua produção inicial, sua atenção a esse aspecto do 
fazer fílmico se volta com força ao aparato de filmagem. Em seus escritos 
iniciais, Godard é tratado como o realizador moderno por excelência. Ele 
tem uma posição bastante privilegiada no panteão de cineastas que Rogério 
admirava – nesse primeiro momento, um destaque muito maior do que 
Orson Welles –, criadores que apontariam coordenadas possíveis para o 
cinema do futuro. A partir do filme em questão, o cineasta europeu, para 
Sganzerla, ultrapassaria “a superfície dos seres e dos objetos” da vertente 
do corpo, e adentraria na vertente de exceção. Seu texto sobre Viver a Vida, 
publicado na coletânea Por Um Cinema Sem Limite (2001), foi originalmente 
veiculado em duas partes no Suplemento Literário, como dito anteriormente. 
Na coletânea em questão, trata-se da única crítica a uma obra em específico, 
ante aos demais textos que se sustentam como panoramas mais gerais, que 
abrangem questões concernentes ao cinema moderno. Tal presença não 



PERFORMANCES, MÍDIA E CINEMA PAG 18

se dá por acaso, na medida em que sua crítica sobre o filme de Godard 
funciona como uma demonstração mais prática, analítica, dos conceitos 
de corpo e alma, de câmera cínica e herói fechado.

Godard é apresentado no texto de 1964 como um diretor “prolífico” e 
“de qualidade”. O Brasil, entretanto, ainda carecia, no ano da publicação da 
crítica, de várias de suas “fitas”, ele escreve. Viver a Vida, objeto examinado 
pelo jovem crítico, marcaria “a maturidade do autor”.

Após o sucesso fácil de “Acossado”, Godard ainda não havia superado a 
si mesmo e é este filme que o consagra definitivamente como cineasta 
de envergadura. Superior a “Acossado”, a fita segue o mesmo caminho 
(exploração do concreto e tendência pela abstração, misturados no 
que se pode chamar de “fusão entre documentário e ficção”), mas 
renova-o. Já não há aquela palpitação e eloquência narrativa, o apre-
goado anti-romantismo dos personagens que, no final das contas, 
constituía um novo romantismo. O ponto comum entre as obras é o 
de desenvolver-se em função da personagem principal, que a câmera 
segue em sua trajetória. (SGANZERLA, 2001, p. 101-102)

É importante destacar ao menos três momentos do excerto acima. 
Em primeiro lugar, a formulação sucinta acerca da relação entre ficção e 
documentário em Godard – e que viria também lhe ser cara enquanto rea-
lizador –, que abole imediatamente do pensamento sganzerliano qualquer 
ideal aristotélico da arte como mimese no contexto da atividade criativa 
que parte do real sensível. Em segundo lugar, o uso dos verbos “superar” e 
“renovar”: vemos já aí, no Sganzerla crítico, a ideia de que cabe ao processo 
do fazer artístico a constante renovação de sua linguagem – um fenômeno 
que será recorrente em sua atividade criativa, na medida em que ao longo 
de suas décadas de trabalho sua obra vai possuindo inquietações criativas 
distintas, ainda que coerentes no âmbito do ideário de seu projeto estético. 
Em terceiro, o uso dos termos oriundos do existencialismo “abstrato” e 
“concreto”, já indicativos de que sua leitura sobre o filme transitará pelos 
dois polos da dicotomia corpo e alma.
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Se em Acossado a câmera, para Sganzerla, cultua o protagonista 
Michel, em Viver a Vida os personagens, sobretudo a protagonista Nana, 
parecem “fugir do aparelho”, numa tentativa de “escapar do domínio da 
câmera cínica” (SGANZERLA, 2001, p. 102-103) – cínica porque algo livre 
e independente da ação dramática. Residiria nessa tentativa de fuga do 
aparato uma das formas encontradas por Godard de renovar sua própria 
linguagem. Lembremos aqui do conceito sganzerliano de câmera cínica: 
trata-se da câmera que caracterizaria o cinema moderno, na medida em 
que se propõe não como uma visão absoluta – Sganzerla diria divina – e 
que enxerga do alto, como num filme de estúdio, mas que desce à altura de 
um olho humano, registrando instantes de liberdade a partir não de uma 
visão ideal, mas do melhor ângulo possível. Assim, ela trabalha com certa 
distância do “movimento dramático (...); olha-o indiferentemente, olha-o 
apenas” (SGANZERLA, 2001, p. 37), num contato com o real sensível que 
acaba por construir uma realidade outra: cinematográfica. Complementar 
à ideia de câmera cínica está a do herói fechado, do qual a Nana de Viver 
a Vida é considerada um exemplar: internamente indevassável pelas lentes 
cínicas, é apresentado ao espectador de modo fragmentado. 

No sentido de “fuga” do aparelho, podemos imediatamente pensar 
numa das cenas do início (figura 1), na qual Nana está no café, filmada de 
costas, conversando com Paul. Muito provavelmente, esse é o momento 
mais didático, no filme de Godard, no que se refere a uma possível explica-
ção da câmera cínica conforme formulada por Sganzerla. Na cena, vemos 
Nana, heroína fechada, de costas. Podemos ver também seu reflexo, um 
tanto quanto de longe. Por vezes, conseguimos observar brevemente um 
pedaço de seu perfil, e mesmo o de Paul, com quem conversa. O melhor 
ângulo possível, nesse caso, nem ao menos retrata frontalmente as feições 
da personagem interpretada por Anna Karina. 

Ao longo da produção cinematográfica sganzerliana, o tópico da 
câmera cínica ante ao herói fechado será recorrente. Contudo, a partir de 
pelo menos 1970, quando da criação da produtora Belair, a característica de 
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liberdade dos atores ante o equipamento que já vinha se delineando em suas 
criações, ganha renovada complexidade. O próprio processo criativo dos 
filmes da Belair foi convidativo a isso: num modo de produção alternativo, 
em que sete obras foram realizadas em quatro meses, o aspecto de criação 
coletiva possuiu protagonismo – ainda que as obras sejam assinadas pelos 
cineastas: três obras de Sganzerla, três de Julio Bressane e outro cuja assi-
natura é compartilhada3. Por mais que já houvesse o respeito do cineasta 
à figura do ator no que se refere à sua liberdade – filmar um personagem, 
para ele, conforme lido acima, também é documentar o processo de seu 
intérprete –, há, para o Sganzerla dos anos 1970, uma mudança epistemo-
lógica nessa relação.

Figura 1:Viver a vida, dir. Jean Luc Godard, 03’02’’. Nana 
e o melhor ângulo possível da câmera cínica.

3	 Trata-se de A Miss e o Dinossauro 2005 - Bastidores de Belair, obra que edita 
em formato curta-metragem as imagens feitas durante as gravações dos longas. 
Helena Ignez assina a direção.  
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O “papel do ator” (1981) no registro cinematográfico: 
Abismu (1977), Sem Essa Aranha (1970)

Num filme sganzerliano do final dos anos 1970, o primeiro longa-me-
tragem após seu exílio voluntário posterior à Belair, Abismu (1977), vemos 
como o procedimento de fuga do aparelho, conforme descrito nos artigos 
sobre Viver a Vida e nos textos acerca da câmera cínica e do herói fechado, 
transcendeu seu texto crítico e se fez presente em sua criação. Igualmente 
significativa para a explicação da ideia da câmera cínica, na cena (figura 2) 
em questão Zé Bonitinho está na praia, e câmera e personagem funcionam 
de modo independente um do outro: primeiro o personagem de Jorge 
Loredo olha diretamente para a câmera, apresentando-se e dizendo seu 
tradicional “cuidado, garotas!”. Depois, passam a ignorar-se mutuamente: 
ele anda para fora do quadro, ao mesmo tempo em que a própria câmera 
cínica se volta para outro personagem, o baterista. Cabe, contudo, notar 
nessa mesma cena, com o auxílio de um texto posterior, “Papel do ator” – 
publicado em jornal nos anos 1980 e reeditado em livro nos anos 2000 –, 
a mudança epistemológica mencionada acima. Nesse texto, uma vez mais 
o crítico revisa o chamado cinema moderno, encontrando nele ecos na 
produção que lhe era contemporânea. “O verdadeiro cineasta, sobretudo 
hoje”, escreve o crítico (2001, p. 58), “não é o perfeito diretor de elenco: 
não busca interpretações exatas, mas o dinamismo físico entre intérpretes, 
objetos e o objeto-núcleo, a câmera cínica”. Em outras palavras, “a câmera 
e o personagem são elementos autônomos e até adversos” (2001, p. 62). 
Se a câmera não obedece a “postulados dramáticos, não age em função da 
psicologia, moral ou sociologia”; se ela “adota um ‘comportamento’ oposto 
ao da ação dramática” (idem), a partir da modernidade os filmes cinema-
tográficos teriam como grande matéria-prima o ator:

A matéria-prima do filme moderno é o ator. Daí a predominância 
atual do close-up, de cenas longas e diálogo abundante, além do inte-
resse pelos gestos fundamentais: andar e falar e se possível amar (...).
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Herói: homem representado e homem representando. É nesta dialé-
tica entre o artificial (personagem) e o real (ator) que se processa 
a moderna ficção. Com autonomia para criar, corrigir, montar um 
personagem durante o ato de filmagem. (SGANZERLA, 2001, p. 61).

A cena de Abismu ganha outros contornos se vista em relação às 
colocações de seu diretor escritas posteriormente à sua realização. As 
ideias expostas na citação não apenas confirmam as reflexões propostas 
no conjunto de textos dos anos 1960, como, reformulando-os, enfatizam a 
importância do potencial criador da atuação no âmbito do cinematográfico, 
na medida em que coloca o ator como elemento capaz de evidenciar aspectos 
ontológicos da arte que, para o crítico-cineasta, seria primordialmente do 
corpo. Para além da ênfase na câmera cínica, portanto, esse momento de 
Abismu evidencia essa leitura do intérprete como duplo artificial/real, na 
medida em que Zé Bonitinho possui uma existência para além desse filme: 
originário da televisão, também apareceu previamente no sganzerliano 
Sem Essa Aranha (1970). A dialogia fundamenta-se na medida em que a 
performance do ator é tanto inserida na teia de acontecimentos encadeada 
no filme quanto é encarada como linguagem-objeto cuja atuação é captada 
durante seu acontecimento artístico. A atuação de Loredo é compreendida 
pelo realizador tanto no âmbito das situações narrativas isoladas propostas 
pelo filme – que, embaralhadas, não se encadeiam logicamente – quanto 
como o registro documental do acontecimento performático que, único, 
jamais se repetirá. 
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Figura 2: Sequência de Abismu, dir. Rogério Sganzerla, 39’32’’: 
aproximação e fuga do aparelho de filmagem

Talvez o exemplo mais significativo da dialogia entre cineasta (câ-
mera) e performance venha de outra obra sganzerliana que também conta 
com Loredo em seu elenco: o supracitado Sem Essa Aranha (1970). Nessa 
obra, a sequência de cerca de sete minutos de duração em que Luiz Gonzaga 
executa a canção Boca de Forno é exemplar no entendimento do registro 
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da liberdade performática como abertura dialógica. Nesse momento do 
filme, a câmera organiza o recorte, mas não o acontecimento das situações, 
tornado imprevisível pela liberdade e pelo histrionismo carnavalizado; a 
obra se constrói com a contribuição da imprevisibilidade dinamitada pela 
dinâmica comandada pelo trânsito dos atores. Helena Ignez, Maria Gladys 
e Jorge Loredo estão em cena em meio à banda e a populares. Os populares 
estão dispostos de modo aparentemente organizado, participam e ao mesmo 
tempo assistem à execução da música ao vivo e à dinâmica cinematográfica. 
A presença da câmera e dos atores traz reações variadas, que vão da curio-
sidade à tensão, mesmo com a relativa organização aparente dos especta-
dores. A personagem de Ignez, em especial, orbita em torno de Gonzaga, 
entrando e saindo de campo, buscando e fugindo da imagem, tratando o 
equipamento como apenas mais um elemento no contexto do acontecimen-
to. Ela diz enfaticamente frases como “Planetazinho vagabundo! O sistema 
solar é um lixo!”. Loredo também se expressa verbalmente com veemência. 
O acontecimento performático relega a câmera no ombro ao local de um 
simples olhar, ao mesmo incompleto e desbravador, incapaz de sistematizar 
o todo espacial da cena e de inserir o conjunto performático na camisa de 
força de uma cadeia lógica de planos à maneira da decupagem narrativa. 

Conclusão

Se filmes como Sem Essa Aranha e Abismu reafirmam a correspon-
dência da produção criativa sganzerliana ante seu pensamento formulado 
verbalmente, eles também são exemplares significativos do modo como 
mesmo suas reformulações sutis mantêm a coerência de um projeto estético 
que tem em seu ideário a busca e a exploração ontológica do território cine-
matográfico naquilo que ele tem de abertura a outras artes e de possibilidade 
dialógica fundada no tensionamento da relação entre ficção e documentário. 
No âmbito de um cinema que se pretendia “experimental” – ou de “invenção”, 
como escreveria Jairo Ferreira –, a figura do ator no contexto do Sganzerla 
dos anos 1970 se coloca como dialogia privilegiada e evidenciada, capaz 
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de destacar o próprio processo como acontecimento artístico. Não será 
incorrer em erro afirmar que, em algum grau, o entendimento sganzerliano 
inicial acerca da liberdade da atuação se mantém; contudo, o “papel do ator” 
nos longas-metragens que vão da produtora Belair até Abismu apresenta 
elementos distintivos, na medida em que o acontecimento da filmagem 
explora ao máximo a autonomia e a adversidade entre aparato de registro 
e ator, posicionando-se contra o enredo e o discurso lógico e em favor da 
liberdade entrópica do durante. 
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Brecht cita filmes e analisa a interpretação de Chaplin em seus diários e 
em diversos momentos de sua produção: Brecht, 1995, p. 124, p. 127; Brecht, 
2002, p. 33; Brecht 2005A, p. 249, p. 263, p. 291, para citar alguns exemplos. 
Paul Flaig, em artigo Brecht, Chaplin and the Comic Inheritance of Marxism 
(Brecht Yearbook, 2010), aponta a importância da obra de Chaplin para 
Brecht. Segundo Flaig, essa relação é singular em dois sentidos. O primeiro é 
que Chaplin foi “uma referência contínua, fonte de influências e seu mestre 
desde os primeiros anos da década de 1920 até seus últimos textos” (FLAIG, 
2010, p. 2). Segundo, para Brecht, Carlitos não era apenas um repositório de 
esperança e ponto de articulação para as massas emudecidas. Ele apresentava 
uma forma particular de abordagem da arte, isto é, uma forma de produzir e 
realizar conhecimento social e de mostrar a hierarquização da sociedade em 
seus pontos risíveis. Mas os filmes de Chaplin são mais que isto.

Durante a Primeira Guerra, e até mesmo depois do conflito, houve 
bloqueio e restrições à circulação de produtos dos Estados Unidos na Ale-
manha. Por esse motivo, apenas em 1921 os filmes de Chaplin puderam ser 
exibidos no país de Brecht. Foi nesse ano, com cerca de vinte e três anos, que 
o dramaturgo assiste ao curta-metragem do período da Keystone, The face 
on the barroom floor (O Rosto no chão da taverna, lançado em português 
como Pintor apaixonado/Carlitos pintor - 1914), filme lançado em dez de 
agosto deste ano, a Primeira Guerra havia se iniciado em oito de julho, cerca 
de um mês antes do lançamento deste filme. O filme foi registrado no diário 
de trabalho do dramaturgo e se constitui como o primeiro relato do jovem 
Brecht sobre o cinema de Chaplin. Vale a pena ler estas anotações sobre o 
curta de Carlitos. Veja que estamos falando de um curta de Chaplin, uma 
comédia farsesca, mas o relato de Brecht é cortante:

[29 de outubro de 1921]

Depois vejo um curta-metragem de Charlie Chaplin. O título é “Ál-
cool e Amor” [Carlitos pintor - 1914], é o filme mais comovente que 
já vi no cinema, e é bem simples. Trata-se de um pintor que entra 
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em uma taberna, bebe e “como vocês foram muito amáveis comigo” 
conta para essas pessoas a história de sua ruína, que é a história de 
uma moça que o troca por um ricaço gordo.

Ele torna a vê-la, já bêbado e totalmente esfarrapado, e “o ideal foi 
conspurcado”, ela está gorda e tem filhos; então ele coloca o chapéu 
torto na cabeça e retrocede para a penumbra, cambaleando como se 
tivesse levado uma porrada na cabeça, totalmente enviesado, meu 
Deus, como que derrubado pelo vento, quase não pode andar. 

E o narrador vai ficando cada vez mais bêbado e sua necessidade de 
comunicação cada vez mais forte e ardente; ele pede “um pedaço de 
giz com o qual vocês esfregam a ponta dos tacos de bilhar” e desenha 
no chão o retrato de sua amada, mas só consegue fazer círculos. 

Ele sai dando voltas em torno do desenho, briga com todos, é expulso 
e continua pintando o asfalto, sempre círculos, então é puxado para 
dentro da taberna e lá dentro continua desenhando, depois expulsa 
todos os outros que enfiam as cabeças na janela, enquanto ele continua 
desenhando no chão, e o final é: de repente, com um grito terrível, 
quando ia desenhar um cacho primoroso na amada, ele cai sobre 
o retrato, bêbado... morto... (ivre... mort...) (Brecht, 1995, p. 124).

Com duração de 14 minutos, esse curta-metragem foi baseado em 
um poema de 1887 escrito pelo francês Hugh Antoine d’Arcy3 (1843-1925), e 
foi o 22º filme produzido por Chaplin em seu primeiro ano de contrato com 
a Keystone de Mack Sennett (1880 – 1960). O relato impreciso de Brecht 
ressalta apenas suas impressões sobre o filme: a cena abre mostrando um 
bar onde homens bem vestidos bebem num momento de verão, quando 
entra o vagabundo maltrapilho, já bêbado e sem dinheiro, este grita pedindo 
uma bebida. Quando é atendido decide retribuir ao favor e ao tratamento 
recebido de seus companheiros de copo, contando-lhes a história de sua 
queda numa narrativa que irá lembrar de seu passado. Esta cena inicial dura 

3	 Poeta, escritor francês e pioneiro da indústria cinematográfica americana.
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cerca de um minuto e meio. A narrativa cinematográfica se interrompe e 
vemos agora Chaplin, um pintor de alguma qualidade trabalhando em seu 
estúdio, bem vestido, pintando suas belas modelos, cercadas por estátuas 
que referenciam a arte grega. Entretanto o pintor conhece uma mulher de 
olhares penetrantes que afunda seu coração, Madeleine (Cecile Arnold). 

Figura 1: Imagem inicial retiradas do filme The face on the barroom floor (1914).

Aos cerca de quatro minutos da película, nova interrupção na narra-
tiva, volta-se agora a taverna para mostrar nosso amigo ainda mais bêbado 
com seus companheiros, numa cena de trinta segundos. Volta-se, em se-
guida, novamente ao ateliê para vermos o desenrolar da cena de conflito, 
mostrando como seu rico amigo (Jess Dandy) e vizinho irá roubar sua 
amada. Cada corte de narrativa, onde se volta ao passado, é acompanhado 
por quadros com uma pequena descrição da cena que irá se desenvolver, 
nesta cena teremos:
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Figura 2: Tradução: “Eu estava trabalhando num retrato de um grande 
amigo numa tarde de maio, um amigo especial, que morava em frente.”

Madeleine pede que Chaplin lhe apresente o seu amigo. Quase um 
mês se passa e se desenvolve uma paixão fulminante, que começará numa 
troca de olhares entre o amigo e Madeleine, depois eles fogem deixando 
uma nota grudada no nariz da pintura que ele trabalhara do próprio ami-
go. Ao abrir o bilhete e ler a nota Chaplin chora, fura os olhos da pintura 
e destrói totalmente o retrato. O tempo passa. Totalmente destroçado, o 
agora vagabundo, maltrapilho se encontra num parque, quando percebe 
seu antigo amigo se aproximando com sua amada e quatro crianças, uma 
ainda num carrinho de bebe. Ele os vê, mas ela não o percebe, apenas seu 
agora ex-amigo, com olhar fugidio. Ele parte, torto e cambaleante.

Agora um novo corte de cena, de volta à taverna, nos menos de dois 
minutos finais, o pintor muito bêbado pede um pedaço de giz para retratar 
sua bela no chão, mas o decadente pintor só consegue realizar círculos como 
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uma criança de poucos anos. De tão bêbado acaba sendo chutado para fora 
por um dos frequentadores, volta e uma enorme briga acontece, com quase 
todos evadindo-se e nosso Chaplin terminando totalmente bêbado e só, 
revirado ao chão da taverna, de braços abertos, face para cima, como que 
crucificado, depois de tentar realizar inutilmente os círculos que havia iniciado.

O filme, uma tragicomédia, mais trágica que engraçada, apresenta 
uma narrativa que apresenta outra, uma narrativa entrecortada em uma 
ida e volta entre o presente e o passado. O personagem narra sua própria 
história passada, contando aos companheiros de bebedeira e ao público a 
razão de sua desilusão. Não é uma comédia, é uma história dentro de outra, 
em um vai e vem, notório procedimento no teatro épico que Brecht irá 
teorizar no início da década de 1930, como poderemos ver em seu Círculo 
de Giz Caucasiano (1944), que apresenta uma narrativa dentro da outra, de 
forma mais abrangente, onde camponeses soviéticos contam uma fábula de 
tempos antigos para refletir sobre a propriedade da terra. 

Destaque-se também o envolvimento de Brecht nos aspectos melo-
dramáticos de recepção do filme mudo, como descreve: “(...) de repente, 
com um grito terrível, quando ia desenhar um cacho primoroso na amada, 
ele cai sobre o retrato, bêbado... morto... (ivre... mort...)”. Chaplin fez Brecht 
ressoar gritos terríveis de um filme que não tinha som, poderoso Chaplin, 
pois nele a personagem não grita.

Segundo Flaig (2010), a proibição de entrada da produção americana 
na Alemanha, durante a primeira guerra, fez com que os filmes de Chaplin 
chegassem com um atraso de 7 anos ao país. Além disso, os filmes de di-
versas fases da produção do britânico, de Keystone até The First National, 
chegaram juntos, sendo “vistos simultaneamente” (Flaig, 2010, p. 3). Nesse 
sentido, Brecht, ao realizar a leitura dos filmes de Carlitos, levou em conta 
os curtas produzidos nos primeiros anos simultaneamente aos filmes pro-
duzidos na década de 1920.
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Figura 3: Sequência de 4 imagens retiradas do filme 
The face on the barroom floor (1914).

Após descrever o filme, Brecht iniciou uma análise da figura de Cha-
plin, associando-a a de Carlitos. Seu relato e suas observações se aproximam 
das análises publicadas pelos artistas russos na revista Kino-fot4. Segundo 
Beatrice Picon-Vallin (2012), em 1922 uma série de artigos sobre Chaplin 
foram publicados nesta revista, eles salientavam e marcavam alguns pontos 
relevantes a respeito do trabalho do ator britânico. São eles: a mecânica do 
corpo, a materialidade do jogo, a consideração do espectador, a simplici-
dade, a máquina, uma lógica não cotidiana e a construção do sujeito novo, 
verossímil, mas no qual cada movimento conduz a um resultado inesperado.

Brecht, que foi amigo pessoal de artistas russos como Tairov (1885-
1950)5 e Eisenstein6 (BRECHT, 1967, p. 104), antecipa a análise das publi-
cações soviéticas e relata, em seu diário de trabalho, anotação do mesmo 
mês de outubro de 1921, como a simplicidade e o gesto cotidiano do ator 

4	 Revista construtivista, consagrada ao cinema e à fotografia, publicada entre 1922 
e 1923. Figuram como colaboradores, o cineasta Dziga Vertov (Białystok, 1896 – 
Moscou, 1954), o diretor teatral e coreografo Nikolaï Foregger (Kiev 1892 – Moscou 
1939), o cineasta Lev Kulechov (Tambov 1899 – Moscou 1970), o artista plástico 
Alexander Rodtchenko (São Petersburgo 1891 – Moscou 1956), entre outros.

5	 Alexander Tairov foi um importante diretor e produtor teatral russo, desenvol-
vendo trabalhos e técnicas no contexto do construtivismo e da arte para e durante 
a revolução. 

6	 Importante cineasta russo, ligado à revolução de 1917 e as vanguardas artísticas, 
diretor de filmes como A Greve (1925) e O encouraçado Potemkin (1925).
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de cinema lhe chamaram atenção, se constituindo como um procedimento 
narrativo, pautada no corpo com gesto claro e essencial.

O rosto de Chaplin está sempre imóvel, como que de cera, imobi-
lidade essa só violada por um único tremor mímico, bem simples, 
forte, penoso. Um rosto de palhaço com um bigode grosso, cabelos 
de artista e truques de palhaço: ele suja seu colete, senta-se sobre a 
paleta, tropeça em sua dor, acentua no retrato justamente as linhas 
do traseiro. Mas é o mais comovente que há, é arte pura. As crianças 
e adultos riem do infeliz, ela sabe: essas risadas contínuas na sala 
fazem parte do filme, que é de uma seriedade mortal e de uma ob-
jetividade e tristeza assustadoras. O filme ganha efetividade graças 
a crueldade da plateia (Brecht, 1995, p. 124, negritos dos autores).

Béatrice Picon-Vallin em seu artigo O corpo de Carlitos, modelo para 
o teatro e o cinema das vanguardas soviéticas ressalta a influência reciproca 
da produção dos teatros e cinemas soviéticos e a importância da linguagem 
chapliniana na constituição das formas da arte na Rússia do período. Aponta 
Picon-Vallin, entre tantos fatores, o de que, no período pós 1917, devido a 
reorganização econômica e a guerra civil, o cinema russo teve problemas 
para conseguir películas e aparelhos. Nesse período o teatro de vanguarda 
vai ocupar “o lugar do cinema que os filmes abandonaram, como se o cine-
ma, por um instante fosse feito no teatro” (PICON-VALLIN, 2012, p. 122). 

Nesse processo, Meyerhold7 (1874-1940), o grande diretor russo, utilizou 
as técnicas de montagem cinematográfica em diversos espetáculos, além de 
trabalhar a teatralidade e corporeidade em seus laboratórios e experimentos 
cênicos. Esse trânsito livre entre teatro e cinema na Rússia foi extremamente 
frutífero, desenvolvendo ambas as artes em direção a uma estética voltada 
aos objetivos de uma arte crítica. Podemos dizer que este trânsito também 

7	 Ator e encenador russo que trabalhou durante vários anos com Stanislavski no 
Teatro de Arte de Moscou (TAM), dirigindo a partir de 1905 um estúdio anexo 
ao TAM, pesquisando o expressionismo e o construtivismo na cena. É executado 
em 1940, acusado de trotskismo e formalismo pela ditadura stalinista.
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acontece na arte alemã, respondendo, o cinema de Chaplin, a questões de 
ordem formal na elaboração de uma nova estética na arte teatral.

Existe, portanto, uma constante interação entre um teatro em marcha 
que busca leis próprias a sua arte, impelindo-o até seu limite, e um 
cinema que recusa o teatro a fim de multiplicar as experiências e 
formar atores para uso pessoal. Nesse vasto processo interativo em 
cujo centro se encontra a questão da formação e do trabalho do ator, 
existe um modelo comum a todas as vanguardas, sejam elas teatrais, 
cinematográficas, ou plásticas: é Chaplin, articulação importante do 
discurso sobre essas artes (PICON-VALLIN, 2012, p. 122).

Dessa forma, Chaplin vai se tornando um marco e um modelo para a 
interpretação e o trabalho do ator no cinema e no teatro de vanguarda russo 
e, como vemos, no alemão. Encenadores, atores e alunos de teatro passam 
a se dedicar à análise do corpo e da intenção presente em todo o trabalho 
do artista britânico. Ele se apresenta, em um contexto revolucionário, como 
uma alternativa ao teatro psicológico e ao drama burguês8. A vanguarda 
teatral, iluminada pelas necessidades da nova era, buscava um novo modelo 
de interpretação mais voltado à mecânica e a materialidade do corpo, indo 
de encontro às ideias construtivistas e à biomecânica.

Para [Nikolaï] Foregger, “o trabalho do ator é o mecanismo cujas 
qualidades são a exatidão e a concisão”. Encontra em Chaplin a apli-
cação ideal dessa fórmula. Escreve: “Chaplin sempre é preciso, ignora 
o gesto decorativo, o gesto pelo gesto; em seu trabalho, a direção e 
a finalidade são sempre claras”. A atuação é material, ele só reage a 
objetos. A emoção nua é aqui impensável. Não se pode falar dos 

8	 Mesmo Stanislavski e o Teatro de Artes de Moscou desenvolveram diversas in-
vestigações sobre o trabalho do ator e a criação do espetáculo, experimentando 
diferentes estéticas e alternativas ao naturalismo, inclusive antes da Revolução 
de 1917, como ressalta Silvana Garcia ao comentar a montagem de Hamlet, em 
1912, idealizado pelo inglês Gordon Craig e os posteriores experimentos com o 
expressionismo e o futurismo (GARCIA, 1997, p. 45).
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“olhos”, do “perfil”, é todo o corpo, o mecanismo inteiro que trabalha 
(PICON-VALLIN, 2012, p. 126). 

Assim, tal como Meyerhold, os trabalhadores do teatro naquele pe-
ríodo passaram a buscar na gestualidade de Chaplin e na narrativa de seus 
filmes, um norte para um teatro popular, operário consonante aos ideais 
de uma nova sociedade. Não lhes interessava apenas uma interpretação 
voltada à face, aos micromovimentos, mas uma utilização do corpo como 
um todo, como produtor de narrativas, integrado, introduzindo imagens e 
signos que colocassem em cena não mais um ambiente pequeno-burguês, 
mas que representasse toda uma coletividade.

As aproximações entre o pensamento dos artistas russos e alemães 
não para por aí. Em consonância com o pensamento de Meyerhold, Brecht 
considerou Chaplin um artista capaz de colocar em cena a realidade de 
uma forma criativa, constituindo o que Meyerhold vai chamar em 1936 
de realismo chapliniano, como uma alternativa ao realismo socialista9, 
nefasta política que irá encerrar a experimentação do cinema soviético, 
e que se tornara política de governo na União Soviética a partir de 1934  
(MEYERHOLD, 1998, p. 336).

Os dois artistas, Meyerhold e Brecht, acreditavam que a arte proposta 
nos filmes de Chaplin poderia ser um caminho e inspiração para uma nova 
formulação estética, ligada a construção de novas formas de sensibilidade 
e aos ideais da revolução (que estava em curso na Rússia e por se fazer na 
Alemanha) e à construção de um pensamento crítico sobre a realidade10.

9	 O Realismo Socialista foi um estilo artístico elaborado por Andrej Zdanov, braço 
direito de Stalin, se tornando política de estado. Teatro, literatura e artes visuais 
deveriam ter um compromisso primeiro com a educação e formação das massas 
para o socialismo em construção no país.

10	 Diversos artistas se puseram a pensar as artes no contexto da Revolução Russa, 
buscando uma arte popular que pudesse ser ao mesmo tempo meio de entre-
tenimento e educação para as massas, como mostram os escritos de Trotsky e 
outros pensadores do período (CAMARGO, 2009).
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Eisenstein, analisando Chaplin em 1946, nos ensina a entender o 
teatro de Brecht, ao destacar a relação de Carlitos com a realidade, seu 
companheiro de cena:

Em Tempos Modernos (1936), a nova era do maquinismo emerge. 
(...) Em todo seu repertório, o companheiro de elenco de Chaplin é 
muito diferente. Ele é ainda maior, mais forte e implacável. Chaplin 
e a própria realidade, juntos representam, como um casal, uma série 
interminável de atos circenses. A realidade é como o palhaço branco e 
sério. Parece engenhosa e lógica. Previsora e atenta. Mas, finalmente, 
ela é aquela que é estúpida e ridícula. O companheiro ingênuo e sem 
malícia, é o que acaba ganhando: Chaplin ri, despreocupado, sem 
perceber que com sua risada ele a castiga (EISENSTEIN, 2010, p. 17).

Durante os anos da década de 1920, Brecht continua envolvido com 
o exame dos filmes de Chaplin. Encantado com a película The Gold Rush (A 
corrida do ouro – 1925), Brecht ressaltou em diversos escritos a genialidade 
do cineasta na construção do filme e especialmente na sua interpretação 
como Carlitos. Em um relato incompleto, intitulado Menos Segurança! 
(Weniger Sicherheit!), ele apresenta sua admiração pelo que foi feito no 
filme e como aquilo é algo novo e só possível pela genialidade de Chaplin:

Eu não considero que o que é feito neste filme, o teatro não possa fazer 
hoje porque ele é incapaz de fazê-lo. Ao contrário, eu creio que isso nunca 
foi feito em lugar nenhum, nem no teatro, nem no vaudeville, e nem que 
possa ser feito no cinema onde não esteja Charlie Chaplin. Este artista 
é um documento que já mostra sua força e abrangência histórica nos 
dias atuais11 (BRECHT, 2005C, V. 6, p. 135, tradução Luciano Freitas). 

11	 Ich stehe nicht auf dem Standpunkt, dass das, was in diesem Film gemacht wird, 
das Theater heute nicht machen kann, weil es dazu unfähig ist. Ich glaube, dass 
es nirgends, weder im Theater noch im Varieté, noch im Film gemacht werden 
kann, wo nicht Charlie Chaplin ist. Dieser Künstler ist ein Dokument, das heute 
schon durch die Kraft historischer Ereignisse wirkt (BRECHT, 2005, V. 6, p. 135).
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Levando em consideração essa abrangência histórica e a composição 
estética dos filmes de Chaplin, este tornou-se, na visão de Brecht, o res-
ponsável por apresentar ao mundo um determinado recorte da realidade, 
que transcende o tempo e a história, ao mesmo tempo que os utiliza. As 
contradições evidenciadas nas narrativas do cotidiano emergiam como algo 
novo e possível, graças ao trabalho minucioso do cineasta.  Mais que no 
conteúdo, Brecht está interessado em Chaplin como compositor, nas formas 
narrativas do cinema e na interpretação da personagem.

Para entendermos um pouco mais esta questão, vejamos um impor-
tante comentário de Brecht sobre Em Busca do Ouro. Este se encontra em 
uma série de apontamentos sobre o estranhamento, o V-Effekt. Essa peque-
na nota ainda não publicada em nosso idioma e é reveladora, justamente 
por apresentar como exemplo de estranhamento a cena em que Chaplin 
cozinha e come uma bota: “V-Effekt em Chaplin: A comida da bota (com 
boas maneiras, removendo o prego como um osso de galinha, o dedo 
indicador afastado)”12 (Bertolt-Brecht-Archiv 327/37, Berlin, consulta em 
2016, tradução Luciano Freitas).

O interesse de Brecht nesse episódio reside no Gestus apresentado 
por Chaplin, ator e compositor. Para sobreviver à fome e à extrema pobreza 
naquelas montanhas geladas, Chaplin transforma seu objeto em comida. 
Apesar da penúria da situação extrema, a personagem realiza a ação, com-
portando-se como um fino aristocrata diante de uma requintada iguaria. 
Acrescentando uma nova percepção do que seria apenas uma situação de 
necessidade de se alimentar, abrindo espaço para a imaginação. A ação, 
perfeita, é ainda ressaltada pela brincadeira que Chaplin faz com Big Jim 
(Mack Swain), ao pegar um prego torto desta mesma bota e propor uma 
disputa tal como se faria com um osso de frango. Ao mesmo tempo imerso 
na realidade e partícipe do jogo de sua interpretação.

12	 V-Effekte bei Chaplin: Das Essen des Stiefels (mit Eßsitten, den Nagel entfernend 
wie einen Hühnerknochen, den Zeigefinger weggespreizt) (Bertolt-Brecht-Archiv 
327/37, Berlin, consulta em 2016).
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A repetição de uma ação cotidiana em outro contexto e em um 
enquadramento especial, faz com que esse gesto se esvazie de seu sentido 
original. Nessa cena emergem dois procedimentos importantes. O primeiro 
é o estranhamento, quando a ação gera um distanciamento por sua lógica 
não convencional, pelo enquadramento de uma determinada situação em 
outro significado onde, ao mesmo tempo, temos a situação de “fome” ilu-
minada pela delicadeza de seu significado nobre, o de saciar a barriga, o que 
provoca o riso. O segundo é o Gestus, quando a ação passa a evidenciar um 
elemento social relevante. Nesse caso, o excesso das boas maneiras à mesa 
critica em certa medida o modo de vida burguês, excessivo, repleto de boas 
maneiras e que se contrapõe às necessidades vitais. Ao utilizar essa postura 
extremamente educada, Chaplin evidencia, mais do que um hábito, uma 
contradição entre sua posição de pobretão faminto e seus modos polidos, 
finos delicados. Esse contraste questiona a imagem de uma hierarquia social 
excessiva, bem como o de seu caráter inadequado e talvez absurdo.

Figura 4: Cena do filme The Gold Rush (1925) em que 
Carlitos e Big Jim dividem uma bota cozinha..
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Figura 5: Ilustração retirada do livro Bertolt Brecht para 
principiantes (THOSS; BOUSSIGNAC, 2006, p33).

Em outro momento de suas anotações, datadas entre 1926 e 1927, 
Brecht analisou as artes e, especialmente, o teatro produzido nas grandes 
metrópoles. Comentando sobre o excessivo crescimento das cidades, o 
dramaturgo alemão examina uma fotografia da Broadway e chega à seguinte 
conclusão: “a única arte que estas cidades produziram como diversão: os 
filmes de Charlie Chaplin e o jazz. Sendo o jazz o único teatro que eu vejo”13 
(BRECHT, 2005C, V. 6, p. 188, tradução Luciano Freitas). Há que se notar 
que o jazz, originário da música popular negra do sul dos Estados Unidos, 
era muito presente nos cabarés alemães nos anos vinte, música que apre-

13	 Das einzige, was diese Städte bisher als Kunst produzierten, war Spass: die Filme 
Charlie Chaplins und den Jazz. Davon ist der Jazz das einzige Theater, das ich 
erblicke (BRECHT, 2005, V. 6, p. 188).
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senta, em sua estrutura, fortes influencias da música e danças populares 
europeias, mixada com canções de trabalho escravo.

Além de assistir a vários de seus filmes e comentá-los em seus diários, 
Brecht também se encontrou com Chaplin diversas vezes durante o seu exílio 
nos EUA (entre os anos de 1941 e 1947). Nesses encontros, os dois artistas 
conversavam sobre trabalho, compartilhavam opiniões e ideias sobre projetos 
futuros. Chaplin mencionou uma das visitas de Brecht em sua biografia:

Em casa de Hanns Eisler costumávamos encontrar Bertolt Brecht, 
homem de aspecto decididamente vigoroso, cabelos à escovinha e, ao 
que me lembro, sempre de charuto na boca. Meses depois, mostrei-lhe 
o roteiro de Monsieur Verdoux. Folheou-lhe as páginas e disse apenas:

-Oh, você escreve os seus textos à moda chinesa (Chaplin, 2012, p. 499).

O fato foi igualmente narrado por Brecht em seu Diário de trabalho 
no dia 04 de março de 1945. O dramaturgo falou sobre uma imitação que 
Chaplin realizara durante a reunião e também sobre o roteiro do próximo 
filme, que contaria a história de um barba-azul, falando com certo pesar 
sobre o fim do amado “Vagabundo” dos filmes clássicos:

Chaplin pretende abandonar o Carlitos dos filmes clássicos. Não se 
coloca só a questão de Carlitos ter de falar agora que todos os filmes 
são falados. Carlitos era mudo em todos os sentidos. O lumpenpro-
letário se torna vítima do New Deal. The New Deal take care of him 
(Brecht, 2005A, p. 263).

Influências de Chaplin na dramaturgia brechtiana.

Os filmes de Chaplin influenciaram diretamente também a produção 
dramatúrgica de Brecht. A película City Lights (Luzes da cidade - 1931), por 
exemplo, inspirou a ideia central da peça Senhor Puntila e seu criado Matti 
(1940). As duas produções contam a história de um homem muito rico que, 
ao se embriagar, muda de atitude e ajuda de diversas maneiras um pobretão, 
Carlitos no filme e Matti na peça de Brecht. Em Ascensão e queda da cidade 



Cinema, encenação e performances PAG 41

de Mahagonny (1928/1929) e em Mãe Coragem e seus filhos (1939), Brecht 
fez referências diretas ao filme The Gold Rush. 

A peça O círculo de giz caucasiano (1944), de Brecht, também apresenta 
pontos de contato com o filme The kid (O garoto - 1921). O abandono e, por 
sua vez, a figura do herói por acidente ou do anti-herói, que se encontra no 
lugar e horário apropriados para resolver a crise instituída. O filme evidencia 
a relação entre Chaplin e o garoto abandonado em um beco. Chaplin que não 
desejava ficar com a criança tenta de todas as formas livrar-se dela, mas termina 
por ficar com o menino, se afeiçoando a ele, como Grusche de Círculo de Giz. 

Figura 6: Imagens do filme The Kid (1921), mais especificamente 
do momento em o vagabundo encontra o bebê.

Figura 7: Momento do filme The Kid (1921) em que Carlitos 
impede que a criança seja levada pela justiça.
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Em O círculo de giz caucasiano, o filho do governador foi abandonado 
pela mãe que no meio de uma revolta prefere salvar seus vestidos e deixa 
o menino com a criada Grusche, que não deseja ficar com o menino e nos 
dias que se seguiram à tomada do palácio continuou tentando devolver a 
criança, sem sucesso. Por isso, resolveu criar o garoto como seu próprio filho. 
Alguns anos depois, o poder e as riquezas foram restituídos à família do 
pequeno, e com a morte do governador, as posses passaram para seu único 
herdeiro, o seu filho. Almejando essa herança, a mãe iniciou uma intensa 
busca pela criança que abandonara. Grusche, se recusa a devolver o pequeno. 
As duas vão a Azdak, um beberrão feito juiz por força das circunstâncias da 
guerra. Ele determina que se faça um círculo de giz no chão e que a criança 
fosse colocada ao centro. Cada mulher deveria segurá-lo por um braço e 
puxar com força, quem conseguisse tirar o menino do círculo, ficaria com 
sua guarda. Procedimento aprovado pela mãe e rejeitado por Grusche, que 
deixa o menino ser puxado sem apresentar nenhuma resistência. Vendo 
isso, Azdak restituiu a guarda da criança à antiga criada, mas sem direito à 
herança e determinou que a mãe fosse embora de mãos vazias. 

Nas duas obras, o mesmo procedimento se efetua. Inicialmente, nem 
Carlitos, nem a personagem Grusche queriam a criança, porém eles foram 
obrigados a aceitar essa situação. Da mesma forma, o juiz Azdak, sendo imoral 
e corrupto, era o único que poderia julgar com justiça o caso da criança. Assim, 
desconstrói-se a ideia de um herói, alguém com uma consciência superior, 
apto para fazer o que é certo e necessário no momento. Por outro lado, apa-
rece o ser humano comum, produto do meio, contraditório, covarde, que é 
impelido, pela força das circunstâncias, a tomar uma atitude às vezes honrosa. 

Essa condição é um princípio recorrente nos personagens brechtianos, 
que na maioria das vezes se mostram egoístas, desejando se salvarem antes de 
tudo. É o caso de Mãe Coragem, Pelagea Wlassowa de A mãe (1931), Teresa 
Carrar de Os fuzis da Senhora Carrar (1937), Galileu Galilei de Vida de Galileu 
(1943), e muitos outros. Carlitos apresentou o mesmo comportamento em 
diversos filmes, por exemplo, em The Pilgrim (O Pastor de Almas – 1923).
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Todos os personagens foram colocados em lugares onde só eles po-
diam resolver a crise, não por sua moral elevada, mas ao acaso, por força 
dos acontecimentos. Por um entendimento da necessidade e algumas vezes 
pelo desenvolvimento de uma consciência em detrimento das crises e das 
situações que se apresentaram durante sua vida.

Antes de partir

Chaplin, homem de teatro, trouxe de sua experiência com o music 
hall e o vaudeville uma fortuna técnica que tornou possível a construção de 
filmes únicos que ainda hoje são referências para admiradores e estudiosos 
do cinema mundial. Seus filmes evoluem das simples comédias de correria 
dos tempos da Keystone para obras primas do cinema mundial que em um 
estilo tragicômico muito bem executado fazem rir e chorar e discutem o 
lugar em que os homens e a mulheres vivem.

Brecht, em seus experimentos artísticos, se impressionou com os 
filmes de Chaplin e por meio dos comentários em seus diários de trabalho 
podemos perceber a importância do cineasta britânico na construção de sua 
prática. E, nesse ponto, dois textos são essenciais, o primeiro, já comentado,  
são suas notas sobre o filme Em busca do ouro de 1925, onde Brecht exalta 
que, aquilo que havia sido produzido por Chaplin em seu filme, nunca tinha 
sido feito antes, em lugar algum e não poderia ser feito nem no teatro, nem 
no cinema onde não estiver Charlie Chaplin, afirmando que os filmes de 
Chaplin são “um documento que mostra sua força e abrangência histórica” 
(BRECHT, 2005C [1926]).

O segundo texto é aquele que, em 1936, tempos de Tempos Modernos, 
Brecht pensa a atuação do ator em seu teatro épico-dialético e vai dizer que 
o modo gestual de atuação, sua marca característica deve muito ao trabalho 
de Chaplin. Considera Brecht que Chaplin, mesmo não tendo vindo de uma 
tradição da interpretação naturalista/realista aproxima sua representação do 
comportamento do homem comum (BRECHT, 2005C, p. 166). Para Brecht 
Chaplin é o legítimo representante de um realismo crítico que artistas como 
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ele e Meyerhold buscavam. Um realismo que nos mostra e dialoga com o 
mundo, com seus conflitos e crises, porém sem perder o lirismo e a poesia 
que as formas da arte solicitam.

Figura 8: Cena final do filme The Circus (1928)
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A ostensiva transcriação performática 
no filme Carmen, de Carlos Saura

Denise Azevedo Duarte Guimarães1 
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Este artigo toma como objeto de estudo a adaptação cinematográfica 
de um livro do estilo romântico, que deu origem que a uma ópera célebre: 
o filme Carmen (1983) dirigido por Carlos Saura, que revela um entrela-
çamento intersemiótico expressivo em seus aspectos poéticos e performá-
ticos. A partir da novela de Prosper Merimée (1845) e que Georges Bizet 
imortalizou 30 anos depois, em ópera das mais conhecidas e consagradas, o 
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cineasta espanhol faz de seu filme uma tradução poética ou “transcriação”, 
ao reinventar a narrativa inicial, na tentativa da liberação da forma semiótica 
nela oculta, tendo por base as performances do balé flamenco.

Nesta produção cinematográfica, com ênfase em um ensaio de espe-
táculo de dança, o diretor espanhol transita entre as diferentes linguagens 
para configurar uma narrativa complexa e plural. Convém observar o nível 
metalinguístico da obra: trata-se de um filme sobre a montagem de uma obra 
de arte, onde o que se tem apenas são os bastidores, nem sequer uma cena 
acabada. Em uma dupla prospecção crítico-inventiva, a obra apresenta-se 
como uma indagação acerca da linguagem da arte. 

O filme permite observar o cruzamento de signagens híbridas, por 
se tratar de um texto cinematográfico imagético acrescido da dança, da 
estrutura sonora, do figurino, da locação e dos cenários, para a proposição 
de significados abertos e polissêmicos. Nossa hipótese é que a adaptação 
ou trans/re/criação da ópera na tela vem demonstrar a incontestável   he-
gemonia dos diálogos que envolvem a expansão do conceito de texto em 
direção ao intertexto e ao conceito de escritura, no contexto da pós-mo-
dernidade, no qual o filme foi produzido. Tanto a intertextualidade quanto 
a interdiscursividade são relações dialógicas e existem materializadas em 
textos caracterizados por formas ecléticas, disjuntivas e paródicas, nas 
mídias contemporâneas.

Teoricamente, reportamo-nos a Gérard Genette (em suas releituras 
de Mikhail Bahktin e Julia Kristeva, respectivamente) e seu entendimento 
sobre a maneira como os textos devem ser estudados, não apenas em sua 
singularidade, mas nas relações com outros textos. Valemo-nos ainda do 
conceito de tradução intersemiótica (Júlio Plaza) e de transcriação (Ha-
roldo de Campos). Com base em Erving Goffman, aplicamos o conceito 
de performance e suas analogias teatrais para a investigação dos jogos de 
alteridades que estabelecem as atribuições de realidade e irrealidade ao de-
senvolvimento da narrativa fílmica. Além do aporte em teorias do cinema, 
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do audiovisual e dos estudos interartes, recorremos às teorias da adaptação 
e às metáforas escriturais dos teóricos do pós-estruturalismo. 

Uma tradução intersemiótica

Nem todos os filmes musicais utilizam a dança apenas como elemento 
ornamental, alguns deles lhe destinam papel integrante na narrativa e outros 
ainda realizam uma síntese harmoniosa ao integrar as duas linguagens. O 
cineasta espanhol Carlos Saura contou com a colaboração do coreógrafo 
e dançarino Antonio Gades   para realizar uma trilogia de filmes de dança 
dramáticos: Bodas de Sangue (1981); Carmen (1983) e O Amor Bruxo (1986). 
A trilogia configurou   uma nova abordagem do gênero musical através 
do balé flamenco, expressando inéditas negociações intersígnicas entre o 
cinema e o gestual coreografado dos corpos cinéticos. São obras em que os 
recursos da câmera cinematográfica demonstram-se capazes de expressar 
discursos além do dizível. 

No filme Carmen, nosso objeto empírico de estudo, o trabalho do 
diretor, aliado ao do coreógrafo, permite perceber um domínio das duas 
linguagens na construção diegética, a partir de todos os materiais expres-
sivos disponíveis: o corpo, os gestual, a iluminação, as nuances cromáticas, 
o figurino, as sonoridades e os silêncios. Desde o início do filme a dança, 
assim como a música, estão presentes, tornando-se elementos importantes 
na composição dos personagens. É a coreografia que integra a ação dra-
mática e as sequências musicais. Os atores Antônio Gades e Laura del Sol 
vivem o par amoroso. Outros atores/ dançarinos, como a veterana Cristina 
Hoyos, emprestam talento ao filme, tanto no desenvolvimento da diegese 
e da mis-en-scène, quanto na arte da dança. Os ensaios filmados repre-
sentam o ser/estar dançarino no limite de si mesmo, em um universo da 
dança-teatro mediada pela tela cinematográfica. O processo de encenação 
e (re)apresentação da ópera em um contexto poético performático tem o 
mérito específico de relançar constantemente as obras anteriores em um 
novo circuito de sentido.  
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Erving Goffman, em sua obra A representação do eu na vida cotidiana 
(1986) desenvolve o conceito de teatro imaginário ao utilizar as mesmas 
denominações retiradas da linguagem teatral para tratar dos dramas sociais. 

Saura realiza procedimentos cinematográficos de cunho intersemió-
tico, regidos pelas formas teatrais, ao entrelaçar a arte do balé flamenco, a 
música erudita, a música popular espanhola e o drama original da ópera. 
Com a performance musical de Paco de Lucia (e sua guitarra flamenca) e 
as imagens do fotógrafo Teo Escamilla, sequências expressivas são criadas, 
configurando assim um produto estético que tende à reunificação dos 
sentidos pela força das sinestesias. Para Philadelpho Menezes, a sinestesia, 

[...] propugna a intercomunicabilidade das linguagens no mesmo 
espaço artístico, assimilando uma linha que dos happenings dos anos 
sessenta chega às performances atuais, fazendo conviver, sobretudo 
através das formas de espetáculo, os seus signos mais peculiares 
com os traços, ainda levemente segmentados de outras formas de 
comunicação. (MENEZES, 1991, p. 211)

Na “sociedade do espetáculo”, conceito criado por Guy Debord no 
início dos anos 1960, tudo o que era vivido diretamente tornou-se uma 
representação, uma inversão concreta da vida, tem-se um outro tipo de 
relação mimética, que demanda um redimensionamento dos estudos sobre 
o tema. Nesse sentido inferimos que, por seu caráter “espetacular” e por seu 
hibridismo exacerbado, cada sequência completa de dança no filme analisado 
estatui-se como um “evento” sinestésico, na acepção mais lata do termo.

O método intersemiótico do cineasta espanhol poderia ser assim 
esquematizado: a) Apreensão das estruturas básicas do texto original e sua 
organização num universo sígnico peculiar – o cinematográfico; b) Atenção 
às equivalências e relações possíveis entre os universos em questão: o da 
literatura, o da ópera, o do balé (dança flamenca) e o do cinema; c) Captação 
analógica das grandes metáforas intertextuais, na busca do homólogo, não 
do idêntico; d) Preenchimento paradigmático das vigas mestras do texto 
primeiro, ou seja, seleção das cenas exemplares a serem trabalhadas.
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Segundo Júlio Plaza, entendidas como traduções intersemióticas, as 
adaptações podem ser classificadas como: a) tradução simbólica, aquela que 
se vale de metáforas e símbolos; b) tradução indicial, que Plaza chama de 
transposição, quando “O objeto imediato do original é apropriado e trans-
ladado para um outro meio.” (PLAZA, 2001, p. 91); c) tradução icônica ou 
“transcriação”, que o autor define pela semelhança de estrutura. 

Haroldo de Campos também utiliza o conceito de “transcriação” ao 
tratar da tradução de poesia, conceito este que acreditamos ser aplicável à 
adaptação poética realizada por Carlos Saura. 

O tradutor de poesia é um coreógrafo da dança interna das línguas, 
tendo o sentido (conteúdo, assim chamado dialeticamente) não 
como meta linear de uma corrida termo a termo, sineta pavloviana 
da retroalimentação condicionada, mas como bastidor semântico ou 
como cenário pluridesdobrável dessa coreografia móvel. (CAMPOS, 
1985, p. 7) 

Tendo por base os dois referidos autores, julgamos ser pertinente 
considerar a adaptação cinematográfica analisada como uma transcriação 
ou tradução icônica, em um processo que pode ser relacionado com a tra-
dução de poesia, no sentido que lhe confere Júlia Kristeva, em sua releitura 
de Mikhail Bakhtin, ao tratar do conceito de intertexto:

[...] todo texto se constrói como mosaico de citações, todo texto é 
a absorção e transformação de outro texto. Em lugar da noção da 
intersubjetividade, instala-se a de intertextualidade e a linguagem 
poética lê-se pelo menos como dupla. (KRISTEVA, 1974, p. 64)

Na segunda metade do século XX, o conceito de intertextualidade 
levou a uma revisão dos princípios de imitação e dos próprios gêneros 
literários, uma vez que todas as formas de referências, implícitas ou explí-
citas, constituem as possibilidades de significação do texto entendido como 
produção de sentidos.
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Diríamos, com Goffman, que no theatrum mundi as pessoas teatra-
lizam as relações experimentadas no dia-a-dia, criando modos específicos 
de diversificadas representações que o indivíduo apresenta de si mesmo, de 
forma a controlarem as impressões que os outros formam a seu respeito. Mu-
tatis mutandi este jogo de alteridades que envolve as atribuições de realidade 
e irrealidade, está presente no filme espanhol aqui analisado, revelando-se 
nas antíteses entre aparência e essência, ostensivamente performatizadas 
e que confundem, intencionalmente, ensaio e espetáculo, representação e 
apresentação, ser e parecer, vida e arte.

Cronotopias e jogos transcênicos 

Como o conceito de cinema vincula-se a um modelo de represen-
tação consolidada no século XIX, inegável é que as experiências da Sétima 
Arte foram se desviando deste modelo representativo, no transcorrer do 
século passado. Hoje, inúmeras formas ditas cinematográficas escapam dos 
modelos canônicos, reinventando o próprio cinema. Consideramos que o 
tratamento lúdico e metamórfico dado ao filme do diretor espanhol é que 
o transforma em autêntica obra de ficção, no sentido etimológico de fingir. 

O filme de Saura recria dialeticamente espaços textuais diversos; sen-
do dois deles bem definidos:  o espaço do palco e o não-palco, fortemente 
indiciais na definição das cenas ambíguas. O palco é o lugar do ensaio e de 
sua futura/possível apresentação dançante do universo imaginário da ópe-
ra. Sutis mudanças na iluminação, na tonalidade das cortinas, conferem o 
mood necessário a cada cena ensaiada. Fora do palco, todas as vezes que os 
bailarinos descem aqueles degraus, mergulham simbolicamente no espaço 
diegético do filme como narrativa de ficção.

Outra dimensão espacial importante é o interior (do estúdio) e o 
exterior. Dentro do estúdio é o mundo da arte, dos ensaios, espaço restrito, 
fechado, delimitado por uma enorme janela que deixa entrever o mundo lá 
fora, inclusive as mudanças de estação. O filme passa-se quase inteiramente 
no espaço fechado, neste universo regido pelas personas assumidas durante 
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as performances dançantes no palco e a representação cinematográfica dos 
atores/bailarinos dentro do estúdio. A liberdade está lá fora. Num momento 
de grande tensão emocional, quando Antônio não consegue entender as 
atitudes de Carmen, sentindo-se agoniado, ele aproxima-se da janela e abre 
as cortinas. Simbolicamente, tenta livrar-se do enclausuramento dos senti-
mentos fora do seu controle e também daquele espaço dos exaustivos ensaios.

Por outro lado, temos a interpenetração harmoniosa de elementos 
espaço-temporais distintos. Presente e passado se mesclam: na Espanha de 
hoje tem-se um estúdio de dança; enquanto na Espanha do passado recria-se 
o mundo dos personagens da ópera. Trata-se de um evento cronotópico, 
com a alternância das cenas atuais do ensaio (presente) – marcadas pela 
música popular- com as cenas da ficção (passado) – pontificadas pela 
música erudita. Com eficácia, o diretor apoia o jogo das imagens na trilha 
sonora. Música e dança, entre outros, são códigos que não só ancoram a 
imagem e a história, mas que apresentam alto poder sugestivo, com função 
predominantemente estética.

O objeto estético é, por si, indefinível, ambíguo, intraduzível. A ri-
queza do filme advém de sua indefinição. Estamos diante de um ensaio e, 
em momento algum, temos o espetáculo pronto. Não há sequer uma cena 
definida no campo do imaginário (o espetáculo ensaiado, já pronto). Por 
mais completas que possam parecer algumas cenas, detalhes apontam para 
seu caráter de algo inacabado. O efeito semiótico de tais detalhes é altamente 
produtivo na interpretação do filme.

Ao tematizar o ensaio e mostrar apenas algumas cenas, sem obediência 
à sequência da história original, o diretor afirma o caráter deliberadamente 
ambíguo do filme. Enfatiza ainda a temática do fingimento, da mentira. 
Ao explorar as múltiplas possibilidades dos signos, a arte distingue-se, por 
sua abertura, dos outros sistemas semióticos. As obras abertas – conceito 
desenvolvido por Umberto Eco (1976) – apresentam-se como não concluí-
das, mas sim como obras que serão finalizadas pelo intérprete (receptor) 
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no momento da fruição estética. Em cada leitura, a obra revive sob uma 
perspectiva original. O pensador italiano lembra também que o intérprete 

[...] no próprio momento em que se abandona ao jogo das livres 
relações sugeridas, volta continuamente ao objeto para nele encon-
trar as razões da sugestão, a mestria da provocação, a esta altura não 
desfruta mais unicamente sua própria aventura pessoal, mas desfruta a 
qualidade própria da obra, sua qualidade estética. (ECO, 1976, p.175)

Segundo Jacques Derrida (1971), a interpretação consiste na metáfora 
de tecer um tecido com os fios extraídos de outros “tecidos-textos”, sendo 
assim um tipo de leitura que supletiva um texto e abre-se a uma lógica 
da disponibilidade de significação. O autor considera que desconstruir é 
o oposto de destruir, pois consiste em desfazer o texto a partir do modo 
como este foi organizado em sua origem, em busca da revelação de seus 
significados ocultos. Identificamos tal pensamento à busca de Carlos Saura 
em sua ostensiva tradução performática.  

Goffman adota o conceito de frames ou molduras com formas de 
compreender dadas situações. Cada pessoa emoldura sua experiência de 
acordo com a interpretação do momento em que se vê em uma dada situa-
ção e se pergunta “o que está acontecendo aqui?” (GOFFMAN, 1986, p. 9). 
As molduras estão envoltas em uma duplicidade: seu reconhecimento em 
situações materialmente configuradas em espaço e tempo (seu teor social) 
e as interpretações individuais com diferentes subjetividades.

A moldura do teatro é elaborada a partir de uma performance (no 
sentido específico de Goffman): um arranjo que converte um ou mais in-
divíduos em performers e outros indivíduos em espectadores; cria-se uma 
linha divisória que separa o que acontece no palco do que ocorre na   plateia. 

No filme de Saura são deliberadamente confundidos os limites entres 
tais espaços porque os conflitos da narrativa original não se confinam ao 
palco, local que seria destinado apenas aos ensaios. Os dramas pessoais 
dos bailarinos/atores são transladados para o espaço ficcional do palco. Em 
decorrência, podemos ver o filme como um tecido de traços que mascara 
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outro(s) texto(s), seria a “tela que envolve a tela”, porém deixando a outra 
emergir, quando se desfaz a dobra que encobre outro(s) texto(s).

Sequências e cenas paradigmáticas 

Algumas cenas e/ou sequências do filme analisado são exemplos 
poéticos da transição entre “real” e imaginário, típicos da pós-modernidade. 
Tal lógica irá constituir o estatuto da escritura, que possui um significado 
sempre em jogo dinâmico, conceito também abordado por Roland Barthes 
ao tratar do plural do texto. Esse jogo na linguagem está sempre sujeito às 
forças que o ocupam e o impulsionam, dentro do espaço aberto da polis-
semia e da intertextualidade.

Para exemplificar o exposto, abordaremos, a seguir, algumas sequên-
cias e cenas do filme Carmen que demonstram a transtextualidade, com 
aporte no téorico francês Gerard Genette (1982), que sistematiza as relações 
palimpsésticas do encontro entre o texto e seus pré-textos. “[...] je dirais 
plutôt aujourd’hui, plus largement, que cet objet est la ‘transtextualité’, ou 
transcendence textuelle du texte, que je définissais déjà, grossièrement, par 
‘tout ce qui le met en relation, manifeste ou secrete, avec d’autres textes”2 
(Genette, 1982, p. 7) Longe de atuarem como compartimentos estanques, 
as várias formas de relações transtextuais são concebidas pelo autor como 
complementares, podendo aparecer conjuntamente em dado texto. Uma des-
tas formas é a hipertextualidade, que, segundo o autor, abrange toda relação 
que une um texto (B = hipertexto) a outro texto anterior (A = hipotexto).

Tendo em vista o exposto, procuramos analisar os quadros ou seg-
mentos considerados paradigmáticos, a partir de uma amostragem que 
inclui os grandes hipotextos que alicerçam o hipertexto fílmico concebido 
por Carlos Saura. São hipotextos narrativos remixados, atualizados e  vir-
tualizados: a literatura, a ópera, a dança flamenca e o cinema.

2	 Tradução: [...] eu diria hoje, mais amplamente, que este objeto é a transtextuali-
dade, ou transcendência textual do texto, que definiria já, a grosso modo, como 
‘tudo que o coloca em relação, manifesta ou secreta, com outros textos’.
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A abertura 

Longa, longuíssima, a vinheta de abertura do filme é exemplar. Ini-
cia-se com um jogo dinâmico versus estático, na indicação da antítese 
temporal presente versus passado. 

O filme começa com uma cena de ensaio de balé flamenco (dinâ-
mico, presente) com ênfase nas batidas dos pés no tablado – índice de 
agressividade; e, nos movimentos das mãos – índice da sedução. Closes da 
expressão preocupada do primeiro bailarino e coreógrafo (em oposição 
às bailarinas), além do fato da ausência da música (apenas os ruídos do 
sapateado e das castanholas) e do uso das cores vibrantes, simbolizam a 
tensão da busca que se inicia.

Quando entra a música da ópera de Bizet, o visual muda comple-
tamente, ao explorar intersecções cronotópicas: apenas gravuras da época 
passada e a ausência de movimento. Entram, nesse momento, os créditos 
do filme. O tom sépia é predominante – símbolo do passado, da ficção, do 
espaço imaginário que se quer reconstruir.

Num estúdio, Antônio ouve a peça operística para tentar captar 
todos os detalhes da narrativa ficcional. Neste momento, a contraposição 
entre os trechos da ópera com os da música flamenca é acompanhado pela 
câmera. Essa focaliza, ora Antônio (som da ópera), ora Paco de Lucia e 
outros atores (som da guitarra flamenca acompanhada de palmas). O gesto 
cinematográfico da colagem e da montagem tange as bordas fronteiriças 
entre realidade e ficção.

Um bom exemplo de hipercodificação é a cena em que o primeiro 
bailarino e coreógrafo descreve Carmen, a partir do texto de Mérimée 
(código verbal) e a procura entre várias bailarinas (código visual). A jo-
vem destaca-se pela postura, pela expressão, pelos gestos (código gestual) 
e tem sua caracterização inicial emfatizada pela música de fundo (código 
sonoro). Desse modo, códigos simples se interpenetram para significar mais 
e melhor. A música de fundo transmite mensagens indiciais expressivas: 
ruído e silêncio, principalmente em certas contraposições enfáticas, são 
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significativos. A própria dança, em suas diferentes modalidades, com ênfase 
em determinados gestos, expressa sentidos diversificados.

As formas do falso: imaginário em aberto 

Existe no filme uma cena paradigmática, ou exemplar, no sentido 
do jogo real versus imaginário que sustenta a obra. É a única cena em que 
Carmen aparece inteiramente vestida, com a personagem da ópera. Este 
momento único não é uma cena de ensaio, tudo se passa na imaginação 
do ator-bailarino, num estado de grande tensão emocional. E mais, ele está 
diante de um espelho e vê a imagem de Carmen também diante de um 
espelho. O jogo duplo e dúbio chega ao clímax.

Afinal, o espelho demarca as fronteiras entre o real, o imaginário e 
o simbólico. É ele a encruzilhada crucial no delineamento do “eu” social. 
São os espelhos que elaboram a dupla atitude de olhar para si mesmo e 
para os outros, tanto na realidade perceptiva quanto na virtual. No caso dos 
espelhos como artifícios semiósicos, o filme explora muito bem a gramática 
do enquadramento e a técnica da montagem.

Se, durante todo o filme, não houve nenhum outro momento em que 
Carmen aparece inteiramente caracterizada, a cena enfatiza a impossibili-
dade de sua caracterização por inteiro. Sua personalidade ambígua, volúvel, 
mentirosa, fica semioticamente marcada. O fato da cena ser um momento 
do imaginário em aberto, uma fantasia/ilusão pessoal de Antônio, enfatiza 
os conflitos básicos tematizados.

Com a teoria da desconstrução do logocentrismo, Jacques Derrida 
(1971) desconstrói o conceito clássico de representação. Segundo ele, “O 
sujeito da escritura é um sistema de relações entre as camadas: o bloco 
mágico do psíquico, da sociedade, do mundo. [...] Uma representação pura, 
uma máquina, jamais funciona por si só. (Derrida, 1971, p. 222) De acordo 
sua filosofia da presença, o autor considera a idéia da presença fenome-
nológica como último ponto de referência da representação, opondo-lhe 
seu conceito da différence, que significa o adiamento infinito da presença. 
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Acreditamos que a cena de Carmen totalmente caracterizada diante do 
espelho exemplifica tal procedimento.

Desse modo, a tragédia da icônica protagonista Carmen, ícone da 
sedução de volubilidade, é atualizada duplamente, pois o diretor espanhol 
transpõe a história da bela mulher andaluza, definida como “morena, de 
lábios carnudos e olhos negros como os de uma corça”, criação literária de 
Merimée, para um ensaio de balé flamenco, baseado na ópera. O espetáculo 
está sendo criado por Antônio Gades (ator e personagem do filme, onde 
tem o mesmo nome), coreógrafo e primeiro bailarino, em busca da bailarina 
ideal para o papel de Carmen.

Na tabacaria

Na impactante sequência da tabacaria desenrola-se uma espécie de 
batalha alegórica entre as duas mulheres. Nela, a hipercodificação fica bem 
clara, definindo-se um conjunto de códigos que interagem para o efeito 
dramático desejado.

De início, a linguagem cinematográfica age como para indicar o que 
irá ocorrer. São tomadas em que o diretor chama os bailarinos para o ensaio. 
De súbito, entra-se no universo da ópera, com a mudança da iluminação e 
da expressão corporal, entrelaçando-se a um novo código informacional: 
a letra da música que define o perfil de Carmen, metaforicamente, como a 
sarça, uma flor bonita e espinhenta. Provocada por sua rival, Carmen inicia 
uma luta. codificada numa dança agressiva, com ênfase nos pés. Coreografia, 
música e letra enfatizam o clima de hostilidade que envolve as duas mulheres, 
em todos os níveis do arco dramático do filme. A movimentação nervosa 
dos dois grupos de bailarinas, as expressões e gestos agressivos, juntam-se 
ao bater dos pés, na tensão do enfrentamento através  na dança.

Na esteira da semiótica de Charles Sanders Peirce, utilizamos  a 
noção de ícone cinético, para o entendimento da significação do corpo 
em movimento dançante e a (re)significação deste corpo, quando a dança 
é mediada por uma interface cinematográfica. Como a cena é um ensaio 
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de um trecho da ópera, esperava-se uma câmera fixa, simulando o olhar 
do espectador no teatro. No entanto, a câmera age, interferindo na mensa-
gem, através de um close ou plano detalhe bastante enfático de Carmen ao 
pegar a faca. Tal possibilidade oferecida pela linguagem cinematográfica é 
impossível de ser explorada no palco.

A tensão aumenta, o som é mais alto, a música mais rápida, até a 
batida mais forte que é como uma explosão. O golpe fatal: Carmen corta 
o pescoço da rival. A seguir, o silêncio absoluto, no ápice do suspense: a 
morte chega. Paralisa-se a ação diante da câmera.

A conquista 

Depois dos horários de ensaio, Antônio está olhando o mundo lá fora, 
através da janela, quando Carmen vai encontrá-lo. Os primeiros detalhes do 
encontro são indiciadores do erotismo: closes nos pés e pernas de Carmen 
e nos copos de vinho. Beber vinho em belas taças de cristal simboliza a 
preparação para a entrada no espaço dionisíaco das pulsões e do prazer. A 
atmosfera da conquista está metonimicamente criada.

Para entender como nos relacionamos com as outras pessoas no 
dia-a-dia, Goffman propôs como se elas estivessem ocorrendo no espaço 
de um “teatro imaginário”. Desse modo, ele norteia suas reflexões em torno 
de três espaços metafóricos: palco, plateia e fachada. Enquanto palco e pla-
teia correspondem aos conceitos respectivos conceitos no universo teatral, 
o conceito de fachada estaria ligado ao chamado proscênio, ou frente do 
palco, onde normalmente a representação se desenvolve; porém Goffman 
também utiliza esse terceiro termo para designar o tipo de comportamento 
que adotamos perante outras pessoas, ou seja, o papel social desempenhado.

Quando Carmen pede que Antonio dance a Farruca para ela, os 
códigos são selecionados e agrupados para uma mensagem original em 
linguagem cinematográfica: a conquista se evidencia pelos códigos gestuais 
da dança, com destaque para os pés (agressividade), no corpo (desejo) e nas 
mãos (sensualidade). O único som é produzido pelo sapateado, que, além 
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de marcar o ritmo, indicia a masculinidade. Neste momento, o bailarino 
pode ser comparado a um pavão, exibindo-se diante da fêmea. Antônio está 
sobre o palco, como a afirmar a sua condição de superioridade. 

Ao sentir-se seduzida, a moça sobe ao palco e, semioticamente, 
iguala-se ao macho, provocando-o também. São agora um homem e uma 
mulher, no espaço real/diegético do filme, o que imediatamente se explicita 
no corte para a cena do quarto e na efetivação do ato sexual.

O encontro amoroso da ópera

Outro exemplo poético da transição entre real e imaginário é a 
sequência do ensaio do encontro amoroso da narrativa da ópera. A baila-
rina chega atrasada, dança com um bailarino desconhecido e com roupa 
inapropriada, assim como chegou da rua. O clima é típico de ensaio. Numa 
pausa, Carmen troca, ali mesmo, algumas peças de roupa e os sapatos. 
Nesse momento, o clima transforma-se: ao som do tema de amor da ópera, 
ingressamos no erotismo da cena do encontro, acompanhando a dança 
entre Carmen e José. A ficção é assumida por inteiro. O palco é esvaziado, 
as cadeiras são agrupadas para simular uma cama. A iluminação confere 
tons especiais à cena.

À medida que a música cresce, os movimentos tornam-se mais 
vigorosos e intensos, reforçando o clima de sedução. Closes dos movimentos 
dos pés e das mãos valorizam a teatralidade dos olhares. São ícones cinéticos 
que se inter(trans)textualizam nos corpos dançantes, (re)apresentando num 
teatro simulado diante da câmera e performando num palco, em perfeita 
sincronia com o trecho mais romântico da ópera. Os movimentos da dan-
ça, ora agressivos, ora sedutores, preparam a conquista. No que concerne 
ao conceito da dança, vista como o pensamento do corpo semiósico, um 
movimento abrupto da música, encerra a sequência de maneira sugestiva.  
Chega o momento da “posse”. No filme, a sincronia existente entre o tempo 
da música e o da dança, ligada ao contraste entre o ruído e o silêncio, não 
só ancora as imagens, mas tem alto poder sugestivo.
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O duelo

A sequência que começa com um jogo de baralho é extremamente 
ambígua. Difícil identificar se é mais ensaio ou vida real, pois Antônio 
(José) joga com um personagem parecido com o verdadeiro marido de 
Carmen. A seguir, ambos duelam, exprimindo sua hostilidade através da 
dança. Os pés sapateiam nervosamente e as bengalas servem para simbo-
lizar as espadas. O ruído é enorme. Um interessante trabalho feito com as 
sombras exprime, de forma indicial, a luta entre os dois. Enfatiza-se, com 
esse recurso equivalente ao uso dos espelhos, a questão do duplo – base da 
ambiguidade e do jogo real/imaginário no filme.

Antônio/ José vence o duelo; e, em cena novamente ambígua, Car-
men chega e atira a aliança sobre o morto (seu marido?). Devido ao caráter 
descentrado do cotejo das diferenças (Derrida), realidade e fantasia se 
interpenetram. Só fica claro que se trata de um ensaio, quando Carmen 
indaga pela qualidade da cena e, a seguir, o ator que fazia o morto levan-
ta-se e tira a peruca. Esse é um dado curioso e semioticamente relevante 
porque, na verdade, a peruca pouca diferença faz na aparência do ator. Sua 
presença simbólica é, entretanto, marcante. Torna-se equivalente ao uso 
das máscaras no teatro.

A sequência tem forte impregnação metalinguística remetendo ao 
ato de fazer um filme dentro de um filme, a um espetáculo sendo exausti-
vamente ensaiado e que deixa à mostra os próprios bastidores.

A paródica festa de aniversário 

O caráter intertextual do filme encontra seu ponto alto de expressão 
numa cena marcadamente paródica: a da festa de aniversário. A cena ocorre 
fora do palco. Por certos detalhes percebemos que a estreia aproxima-se. O 
grupo reúne-se para festejar o aniversário de um colega. O diretor é feliz ao 
utilizar-se da paródia: organicamente estranha aos gêneros puros, ligada à 
sensibilidade carnavalesca, e, portanto, adequada ao gênero do filme.
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Segundo Bakhtin, parodiar é criar uma dupla dessacralização, é fa-
lar de um mundo às avessas. Ambivalente, como o filme, a cena paródica 
tem o efeito de um sistema de espelhos deformantes. No contexto da festa, 
personagens da ópera são parodiados pelos bailarinos/atores. A deliberada 
mistura das roupas do cotidiano com detalhes das fantasias do espetáculo 
enfatiza a dupla intencionalidade significativa da cena. Ao aparecer a figura 
de Carmen, a semiose é perfeita: quase totalmente caracterizada como a 
personagem da ópera, ao dançar, ela exibe um leque de papel. Este detalhe 
desmistifica a aura da personagem e reforça a ideia da brincadeira, do jogo 
entre fantasia e realidade, que, de resto, é a mola-mestra do filme.

Outro ponto alto da cena, repleta de acertos intersemióticos, é a 
utilização de trechos da ópera em perfeita sincronia com a música popular, 
nas brincadeiras. O tom ”sacralizante’’ da ópera contrapõe-se aos sons da 
explosão dos sentidos, na alegria da festa. Além do mais, a cena revela-se 
um momento catártico necessário, no decurso dos estafantes ensaios.

O final ambíguo

A última cena inicia-se com a prova da magnífica fantasia do tou-
reiro, índice de que a estreia está próxima. No baile que se segue, uma das 
poucas músicas com letra, dentre as inúmeras do filme, fala exatamente do 
ciúme: “O amor é terrível e o ciúme é seu prisioneiro.” Um jogo enfático 
entre música e silêncio prepara a segunda luta entre José e outro homem, 
no caso, o toureiro, por causa de Carmen. Até aí, tudo se passa no espaço 
simbólico do palco, local sagrado, onde apenas o imaginário acontece. No 
palco, não há falas, apenas música e dança. E, agora, ocorre o duelo final.

No momento em que Carmen desce do palco, teríamos, semiotica-
mente, a inserção no mundo real /diegético (do filme). Antônio (José) vai 
atrás dela, discutem, mas não se ouve o que dizem. O protagonista enfure-
cido tira uma faca da cintura e ataca a moça. Mas, surge o detalhe: a faca 
permanece limpa, não há sangue.
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A moldura do teatro é elaborada a partir de uma performance (no 
sentido específico de Goffman): um arranjo que converte um ou mais indiví-
duos em performers e outros indivíduos em espectadores; cria-se uma linha 
divisória que separa palco e plateia. Nesta moldura reivindica-se a presença de 
um público, em maior ou menor grau; contudo, neste momento mais trágico 
do filme, a plateia fica como que ausente diante do que ocorre no meio dela.

Quando Carmen cai aos pés do amante, que tinha também na vida 
real (do filme) razões para matá-la, pois fora traído pela bailarina, o fundo 
musical corresponde à cena da morte de Carmen na ópera. A música fica 
mais tensa e intensa, enquanto a câmera focaliza as outras pessoas no es-
túdio, imóveis e completamente indiferentes ao acontecido. Estratifica-se 
uma plateia ausente, não mais participante e nem integrada às ações dos 
protagonistas/performers. É o momento crucial da ruptura da moldura 
teatral pensada por Goffman, em que a ambiguidade, explorada em todo 
o filme, atinge seu clímax. Não fica claro se o assassinato se dá no espaço 
imaginário, da ficção, ou seja, na ópera; ou se dá no espaço real, da trama 
do filme. Poder-se-ia mesmo indagar se Antônio não mata Carmen apenas 
em pensamento, objetivando a morte metafórica daquele amor maldito.

Com este final ambíguo, o filme afirma características da obra de 
arte, tais como, o fato de sugerir mais do que explicar; ou ainda, a impor-
tância maior do “como se diz” em detrimento do “que se diz”. Desse modo, 
o diretor produz um gênero de função sígnica peculiar, que estimula um 
trabalho interpretativo no espectador e suscita respostas originais e inesgo-
táveis. O texto dobra-se sobre si mesmo e sobre outros textos, de diferentes 
épocas, num jogo de espelhos e reverberações. Dialogismo, polissemia, 
texto plural, escritura – estamos falando da mistura, da fusão de tradições 
culturais; trata-se da tessitura de uma trama cinematográfica construída 
sobre referências anteriores e de performances exacerbadas.



PERFORMANCES, MÍDIA E CINEMA PAG 64

Considerações finais

Esperamos ter demonstrado que o filme de Carlos Saura revela-se 
como um processo intersemiótico, ao trabalhar performaticamente a inte-
gração dos diferentes códigos, visando a expressão única de uma experiência 
significante. Para tanto, trabalha a interação contínua entre os elementos dos 
códigos em questão, na busca das correspondências significativas entre eles.

Bem no início do filme, a ambiguidade da protagonista começa 
a ser meticulosamente construída na cena em que dois protagonistas se 
encontram, pela primeira vez, no camarim de Carmen. A jovem, diante 
do espelho, está retirando a maquiagem e fica apenas com um dos olhos 
pintados. Metaforicamente, não retira a “máscara” por inteiro, não se re-
vela totalmente a Antônio. Como, simbolicamente, os olhos são “as janelas 
da alma”, a cena representaria a metáfora visual da mentira que a icônica 
personagem Carmen corporifica. Nesta cena, como acontece durante todo 
o filme, o uso do espelho é semioticamente relevante para enfatizar a ideia 
do duplo, do ambíguo. O abstrato (dados da personalidade da bailarina) 
concretiza-se na visão da pessoa/personagem dual diante do espelho.

Acreditamos que a integração perfeita entre Carmen bailarina/atriz 
e a Carmen da ópera define-se neste momento específico do final do filme. 
Ficam sugeridas as possibilidades de ação de Carmen, sob a marca da volu-
bilidade, da falsidade. A jovem revela-se, portanto, o ponto de intersecção 
entre a vida e a arte. A Carmen bailarina não só interpreta a Carmen da 
ópera de Bizet, mas interpreta-se a si mesma, tamanha a identificação conse-
guida. Ela é movida pelas mesmas ambições e paixões da personagem obra 
ficcional. Ao citar um trecho do livro de Merimée: _“Ela mentia...sempre 
mentiu”_ de quem estaria o protagonista Antônio/José falando? Da Carmen 
personagem ou daquela bailarina por quem se apaixonou?

Talvez o filme seja uma grande mentira, uma radicalização da ambigui-
dade, nos limites da ilusória linguagem cinematográfica. Belo filme, enigmático 
e, por isso mesmo, instigante. Como a arte, como a protagonista Carmen.
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a discussão sobre o performer artesão. Por performer artesão entende-se a 
atuação que é construída em um contexto de experimentação laboratorial 
ante a plateia ou a câmera. 

No caso do Sistema CooperAÇÃO, não atores e atores de teatro es-
tando no set cinematográfico de filmagem são convidados a improvisar-se 
performando para as câmeras um papel. Em alguns casos, emergem novos/
as atores/atrizes desta vivência. Em outros, aperfeiçoa-se a atuação de artis-
tas de teatro, ampliando suas perspectivas para o cinema. Neste sentido, o 
Sistema CooperAÇÃO tem sido, ao longo dos seus vinte anos de existência, 
um laboratório de atuação. 

Adotando a metodologia de entrevista individual em profundidade, 
de tipo semi-aberta (DUARTE, 2005), os depoimentos foram coletados mais 
de uma vez com cada um dos entrevistados, sendo gravados em áudio e 
vídeo, no contexto de uma pesquisa maior que adotou também a observação 
participante da gravação de do longa metragem ficcional Capitão do Mato 
(Martins Muniz, 2013), produzido pelo Sistema CooperAção - Amigos de 
Cinema. Entre a autorização da pesquisa e a realização da entrevista, houve, 
portanto, um convívio no set de filmagem. Quanto à seleção dos informan-
tes, segundo Duarte (2005, p. 68) “nos estudos qualitativos, são preferíveis 
poucas fontes, mas de qualidade, a muitas, sem relevo”. 

Assim, a seleção adotou como critério a procura por pessoas que são 
basilares para o grupo existir. Durante a observação participante, notou-se 
que havia, dentro da cooperativa, um núcleo de três membros se reunindo 
continuamente para tomar decisões, sendo este composto por Martins Muniz, 
Eurípedes dos Santos e Fábio Rocha. Eurípedes dos Santos é, dentre os três, 
ator profissional de teatro, por isso, nos interessou conhecer sua perspectiva 
sobre o Sistema CoorperAÇÃO - Amigos do Cinema.  

Após a assinatura do Termo de Consentimento Livre e Esclarecido 
(TCLE) da pesquisa, devidamente registrado no Comitê de Ética da Uni-
versidade Federal de Goiás, as entrevistas foram agendadas e seus dados 
registrados em contextos espaço-temporais distintos. Para fins didáticos, 
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distribui-se neste texto o resultado das entrevistas a partir de três recortes 
temáticos, sendo o primeiro um retrato do percurso realizado pelo ator Eu-
rípedes O. dos Santos, envolvendo  o teatro até chegar ao cinema do Sistema 
CooperAÇÃO. Em um Estado cuja tradição cinematográfica sobrevive do 
patrocínio voluntário ou das recentes leis de incentivo fiscal, tornar-se ator 
de cinema requer o exercício de profissões vizinhas. 

O segundo recorte aborda aspectos da fundação do Sistema Coo-
perAção - Amigos do Cinema, na perspectiva de um dos membros mais 
antigos, Eurípedes O. dos Santos. Por fim, apresenta-se o modus operandi do 
grupo, o qual já foi nomeado como o método cooperação dos Amigos do 
Cinema (SATLER; MARTINS, 2015). Espera-se, com essa entrevista, tornar 
público aspectos da filmografia e da história de um grupo que produz cinema 
artesanalmente, construindo um laboratório de performances artesanais. 

1. Primeiro Ato - Como se forjou o 
performer Eurípedes dos Santos 

Antes de começarmos oficialmente a entrevista, Eurípedes O. dos 
Santos já começou a falar espontaneamente sobre o Sistema CooperAção 
- Amigos do Cinema:

Eurípedes O. dos Santos2 – […] E tem um aprendizado bem maior 
e, de certa forma, a gente acaba ensinando também. Porque outras pessoas 
que vão chegando... têm os novatos com aquela curiosidade de saber como 
é, né? Eles vão se envolvendo dentro do processo. O que é mais complicado 
hoje em dia é fazer com que as pessoas se interessem pela arte de uma forma 
assim mais, mais... sem ser aquela coisa mais preocupada com a renda finan-
ceira, porque o Sistema CooperAção busca mais a questão do aprendizado, 
a questão de mostrar o trabalho e deixar com que cada um se desenvolva 
e busque sua aptidão, para que possa desenvolver aquilo que gosta e pode 
fazer, né? E assim o Sistema CooperAção tem produzido vários filmes, então 
a gente tenta implantar na cabeça do cidadão essa metodologia de não só ser 

2	 Entrevista realizada no Teatro Goiânia, em setembro de 2013.
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válido a questão financeira, pois você também tem que buscar aprender. Eu 
acredito que você para começar a ganhar [financeiramente], primeiro tem 
que aprender, né? Um médico não pode chegar e medicar antes de estudar 
e se formar, então do mesmo jeito é na arte, para ser ator tem que aprender, 
ou ele vai para uma faculdade ou ele mesmo sendo autodidata procurar se 
formar, se preparar melhor para ter conhecimento e cobrar em cima daquela 
arte que aprendeu fazer. Então tudo tem que ter um aprendizado, né?

Lara Satler – E como o Eurípedes se formou?

Eurípedes O. dos Santos – Eu me formei na escola da vida, né? (risos) 
Era para eu ter feito uma faculdade, mas o tempo foi passando, passando... 
mas eu tive uma felicidade muito grande, costumo dizer que eu tive três 
grandes mestres. Estes três grandes mestres me esclareceram bastante, 
inclusive um dos meus mestres hoje já não está mais aqui, está lá em cima 
lá fazendo teatro com os anjos, mas sei lá onde é que ele está. Uma vez ele 
foi à Brasília com outro mestre meu de lá, que é ator e diretor de teatro, 
o qual resolveu levá-lo na Dulcina para ministrar uma aula aos alunos de 
artes cênicas. Passado um tempo, os alunos perguntaram por ele: “cadê 
aquele rapaz que veio aqui e deu aquela aula maravilhosa!? Aquele cara é 
muito bom, né? E aí, como é que é, quanto tempo ele levou para preparar 
aquela aula?”. Aí o mestre disse: “ele não preparou aula nenhuma, ele che-
gou e deu a aula para vocês mais pelo conhecimento vivencial dele, pela 
prática que ele já tinha exercido”. E o pessoal ficou tudo preocupado, “ah 
um cara daquele, com o conhecimento que ele tem, não tem uma formação 
teórica?”. Então, eu tive o prazer de ser ensinado por esse cidadão, que era 
também ator, diretor, escritor, né? E ainda de participar dos maiores festivais 
de teatro nacional onde convivi com grandes nomes do teatro brasileiro, 
além de conviver com profissionais do teatro do Estado de Goiás, de São 
Paulo, Rio, Rio Grande do Sul, Paraíba, Paraná, Espírito Santo. Então isso 
me formou. Inclusive quando surgiu aqui o curso de Artes Cênicas, alguns 
amigos disseram “por que você não vai lá fazer um teste para você dar aula?”. 
Então a minha formação foi basicamente por aí. Graças a minha insistên-
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cia porque se eu tivesse desistido, e eu pensei nisso. Em um dos maiores 
festivais de teatro que eu participei em São José do Rio Preto, na época era 
considerado o melhor do Brasil, com os grandes nomes da área. Eu estive 
lá com um espetáculo de um autor goiano. E no dia seguinte ao espetáculo, 
tinha um debate e nele nós fomos massacrados, eu estava começando como 
ator, tinha cinco, seis anos de teatro na época. E aí me deu uma vontade 
de desistir de tudo. Fiquei cabisbaixo e pensei “Poxa, saí lá de Goiás para 
chegar aqui e receber esse monte de crítica!”. Então me lembro como se 
fosse hoje, uma profissional da crítica de teatro, que na época trabalhava na 
Tribuna de Santos, depois de ver a gente bem abatido, veio conversar com a 
gente, tentar levantar nossa autoestima, e pensei: é ela está certa, ninguém 
pode receber só elogios, é nas críticas que a gente cresce. E foi muito bom 
pra mim, sabe? E passados vinte anos depois, eu encontrei essa pessoa, 
em Goiás, ela tava aqui, em uma faculdade e trabalhando como crítica de 
teatro. E eu estava fazendo um espetáculo infantil todos os domingos no 
[Shopping] Bougainville. Foi uma das maiores temporadas de teatro infantil 
que aconteceu em Goiânia, todo domingo estava no Shopping, fazendo 
um espetáculo diferente. Eu tinha um repertório bom de espetáculos, fazia 
oito espetáculos, dois meses seguidos sem repetir, e depois voltava fazendo 
aqueles primeiros e o público fazia questão de ver, falava assim: “não, pode 
passar as peças que você já passou, mesmo as repetidas, porque a gente 
prefere vir para o Shopping ver peça repetida do que ficar em casa vendo 
televisão, que não tem nada de útil no domingo”. E em um domingo desses 
ela estava lá assistindo ao espetáculo. E então uma jornalista durante uma 
entrevista me perguntou, como andam os espetáculos lá no Bouganville? 
Não mente para mim porque eu tenho informações de uma pessoa que 
tem um conhecimento muito grande e que está indo todos os domingos. 
Depois disso, eu procurei por ela e disse: “qual o seu nome?”. “Carmelinda 
Guimarães. Ah, você não deve lembrar de mim, mas eu lembro de você. 
Em São José do Rio Preto, em 1997, no festival de teatro”. Engraçado que 
vinte anos depois a gente se reencontra aqui em Goiás, e aí ela disse: “e nas 
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peças, você está utilizando o método de Shakespeare”. E falei pra ela: “o que 
significa isso?”. Ela disse: “você usa o seu cenário como um aparato, uma 
proteção que utiliza as costas do cenário por trás como um refúgio, onde o 
ator pode entrar e sair. Shakespeare usava isso”. Então eu procuro guardar 
os ensinamentos das pessoas que me ajudaram. Os três grandes mestres que 
eu tive e tenho foi o Ademir Faleiros, de Anápolis, Humberto Pedrancini, 
de Brasília e o outro é o Mauri de Castro, de Goiânia, com quem eu convivo 
até hoje, um dos meus grandes mestres. 

Lara Satler – Então já são quantos anos de profissão?

Eurípedes O. dos Santos – Praticamente são 333. Comemorei agora dia 3 
de agosto, 33 anos de teatro. Eu estive no Teatro Goiânia, eu falo aqui porque nós 
estamos aqui no porão do Teatro, um espaço bem aconchegante, então eu tive 
aqui no mês de julho, comemorando o aniversário da [TV] Bandeirantes, 33 anos 
de história. Estive aqui com 8 espetáculos, fazendo uma temporada de um mês 
inteiro. Nestes 33 anos eu convivi com grandes nomes, fiz várias oficinas, oficina 
de interpretação, iluminação, dramaturgia, em São José do Rio Preto, Campina 
Grande, Ponta Grossa, do Paraná, Pelotas, do Rio Grande do Sul, São Mateus, do 
Espírito Santo, Franca – São Paulo. Estive também em BH, no festival de teatro 
Festminas. E sempre vou nos festivais, daqui do Estado mesmo. Fui presidente da 
Federação de Teatro do Estado de Goiás por dois mandatos, realizei alguns eventos, 
conheço muita gente em Goiás, muita gente boa, e muita gente que contribuiu 
muito e contribui até hoje com o desenvolvimento do teatro goiano. Então a gente 
está sempre aprendendo, a gente não aprende só com as pessoas mais velhas, eu 
costumo falar que a gente aprende com todo mundo, né? 

Lara Satler – E ao longo desses 33 anos, quando 
é que você encontrou com o Muniz?

Eurípedes O. dos Santos – Ah, o Muniz já tem um tempo, tem mais ou 
menos uns vinte anos. Só filme já fiz com ele uns doze, né, andei fazendo uns 
outros dois ou três por fora, mas só com ele eu fiz uns doze. O pessoal costuma 

3	 As datas foram mantidas exatamente como informadas. 
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falar que eu sou o Mastroianni4 do Muniz, porque na maioria dos filmes que 
ele vai fazer eu estou junto, ou estou carregando fio, ou na contra-regra, alguma 
coisa, ou estou no elenco. Eu acho que para me valorizar, o meu esforço, a minha 
vontade de estar sempre participando, né? E ele costuma falar que eu sou um ator 
comediante e é difícil ter papéis para mim, então às vezes pinta um papel que é 
mais dramático e ele diz “esse não dá para você, você é mais engraçado!” e assim 
a gente tem feito vários filmes. Mas o Muniz é um grande, um grande mestre 
também, sabe? Eu costumo falar que o Muniz não é completo porque lhe faltam 
estes dois dedos [e mostra quais]. Porque o Muniz além de ator, diretor, cineasta, 
ele também é artista plástico, carnavalesco, o cara é um monstro sagrado, já fez de 
tudo na vida e continua fazendo. Então, merece ser estudado, pesquisado, tem que 
ser respeitado. E por aí vai a nossa trajetória e eu espero continuar trabalhando 
com ele muito tempo ainda no cinema. O Sistema CooperAção foi um sistema 
criado por ele, que procurou aglutinar pessoas, trazer as que pudessem compor 
este sistema junto com ele e juntos a gente tem feito vários filmes, né? O Sistema 
CooperAção tem uma forma engraçada [de funcionar], muitas pessoas falam: 
“vamos fazer um filme, né, quanto que eu vou ganhar? Qual que é o meu cachê?”. 
No Sistema CooperAção não tem cachê. O Sistema CooperAção é como se fosse 
uma escola, você vai lá para o set de filmagem, vai carregar a iluminação, vai por 
um rebatedor, quer dizer, o ator não está só para atuar, ele tem que fazer outras 
coisas. Eu acho que o verdadeiro ator se forma aí. Aquele ator que fica “eu sou 
só ator, meu negócio é interpretar”, não entendeu nada! Eu acho que o ator tem 
que fazer de tudo. Essa é a minha concepção e também a que eu aprendi. Com 
quem eu aprendi o ator tinha que fazer de tudo, o ator tem que montar cenário, 
desmontar cenário, o ator tem que participar do processo da montagem, 
não é só chegar lá na hora de atuar – aí é fácil – não é só chegar lá na hora, 
chegar uma hora antes, vai para o camarim, concentra – aí é fácil. Seria 
interessante o ator fazer só isso, o ator ganhar para fazer só isso e ganhar 
bem, mas infelizmente o nosso Estado ainda não oferece essa condição para 
o ator. Mas a gente luta, a gente batalha para que um dia possa ter essas 

4	 Ele se refere à ao ator de cinema italiano Marcello Vincenzo Domenico Mastro-
janni (Fontana Liri, 28 de setembro de 1924 — Paris, 19 de dezembro de 1996). 
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regalias, essas mordomias, mas eu não vejo isso para mim. Eu acho que vou 
sempre ser um cara da arregaçar as mangas e fazer tudo, não só interpretar, 
nem só dirigir, mas se tiver que montar um cenário, se tiver que desmontar 
um cenário, montar uma luz ou desmontar uma luz, estou lá para isso. 
Igual eu faço lá no Sistema CooperAção, se eu estou no elenco ou não só 
no elenco, às vezes tem que fazer uma coisa, carregar uma prancha, buscar 
não sei o quê,  buscar um gás, fazer uma comida e ali tem que estar pronto 
pra tudo, né? Então, nestes últimos filmes que a gente fez, fomos para uma 
locação lá perto de Trindade [Goiás], que no mato, fazendo as filmagens e 
você chega suado, com vontade de comer e cansado e ainda tem que buscar 
água? Se tem, vamos fazer. Depois, senta todo mundo e vai confraternizar. 
Acho que isso, além de ser divertido, é um grande laboratório para o ator.

Figura 1: Eurípedes se preparando para entrar em cena 
em um filme do Sistema CooperAÇÃO

Fonte: Autoria da Pesquisa (2019)
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Figura 2: Eurípedes ensaia sua performance para a câmera 

Fonte: Autoria da Pesquisa (2019)

2. Segundo Ato - O Sistema CooperAção 
e a colaboração entre artistas 

Lara Satler – Você estava no momento de 
criação do CooperAção? Você lembra?

Eurípedes O. dos Santos – Lembro assim vagamente, né, porque quando 
o Muniz começou o Sistema CooperAção, quando ele esboçou essa ideia, ele 
começou a procurar as pessoas, eu não sei se eu fui uma das primeiras pessoas 
a ser procurada, mas eu sempre tive envolvido com o Sistema. No começo 
é tudo muito difícil, até a pessoa acreditar se vai funcionar se vai dar certo, 
fazer a coisa sem dinheiro, reunindo o povo, fazer vaquinha, né? “Vamos 
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fazer um filme em tal lugar assim-assado. Mas o que que precisa? Ah, precisa 
de combustível para abastecer os carros, precisa de alimentação”, então tudo 
mundo vai na vaquinha “então eu dou um kilo de arroz, eu dou um litro de 
óleo, eu dou o sal, eu dou um kilo de carne, eu dou um frango” e assim a 
gente reunia. Então no começo foi mais ou menos assim. E aí o Muniz pegava 
a carretinha, enchia com os trem de filmagem, era câmera, era rebatedor, 
iluminação, muitas vezes não filma só durante o dia, cê filme às vezes à noite 
também. E o Muniz é muito garrador, ele pega assim às vezes faz um longa 
num final de semana. Ah, mas você pensa assim, “essa cara é muito doido, 
como é que faz um longa num final de semana? Não vai ter a qualidade que 
o filme merece, né?”. Mas o Muniz já traz as coisas assim tudo traçado, ele 
monta o storyboard, as cenas tudo certinho, onde ele já tem tudo na cabeça, 
né, cena tal, cena tal, ele já monta tudo na sequência, que na hora que vai 
editar, não dá trabalho. Então um cara que tem uma puta duma experiência, 
talvez por isso ele consegue fazer um longa num final de semana, porque o 
sistema dele trabalhar é um sistema assim meio radical, é um sistema bruto, 
hoje ele tá meio adoentado, mas mesmo assim. Ele fala que na casa dele ele 
se sente meio travado, mas quando a gente tá filmando, no set, esse último 
filme que a gente fez, que foi O Capitão do Mato, tinha uma cena de luta e 
ele foi passar pra gente a cena de luta, e pegou lá a lança e mostrando como 
é que era a cena, aí fazia os gestos e os movimentos, né, e a gente olhava e 
falava, “mas esse homem não tá travado! Esse homem não tá doente, ele não 
tem problema, né?”. Quer dizer, ele se sente tão bem fazendo que, às vezes, 
até esquece. E o artista tem disso, tem disso. Eu falo por mim, outro dia, eu 
tava com problema de coluna e tinha um espetáculo, na sexta à noite, e no 
sábado à noite, e passei o dia todo tomando remédio pra ver se melhorava e 
quando chegou na hora tava meio ruim ainda, mas antes do espetáculo, na 
coxia, aquela coisa. Quando chega na hora parece que cê esquece, parece que 
a dor sai, eu costumo falar que a dor é minha, do Eurípedes, o personagem 
não tem a dor. Então por isso que a gente esquece, vai e faz. Então assim é 
o Muniz, quando ele tá no set, ele se sente bem à vontade e eu fiquei meio 



PERFORMANCES, MÍDIA E CINEMA PAG 76

surpreso com ele, feliz ao mesmo tempo de ver ele solto, lá mostrando como 
é que funcionava a cena lá, então ele tem esse dom, essa facilidade, talvez por 
isso ele faz as coisas com tanta leveza e facilidade. E às vezes ele é tachado 
de Cinema Trash, ele não gosta, ele fala que é um cinema popular, né, um 
cinema popular. Tudo bem é um cinema popular, mas eu não me importo 
se falam que é um Cinema Trash, o importante é tá fazendo, tá fazendo, tá 
exercitando, tá mostrando. Tem um ditado que fala, quem não é visto não é 
lembrado, então se cê tem que mostrar, vamos mostrar, não importa o que 
o povo fala, o que importa é que a gente tá fazendo.

3. Terceiro Ato - Ator e diretor construindo 
um método de fazer cinema 

Lara Satler – Como é que você vê essa história de 
fazer cinema junto no Sistema  CooperAção?

Eurípedes O. dos Santos – Eu vejo com bons olhos, porque é difícil 
juntar as pessoas, trazer as pessoas para as filmagens, que nem tempo têm e 
também não têm aquele mesmo pensamento. Às vezes você não consegue 
reunir todos no mesmo dia e tudo isso no cinema é complicado, pois cinema 
tem sequência e aí a grande preocupação do Muniz é reunir. Então quando 
ele fala vamos fazer tudo agora, que é para amanhã não perder Fulano e Si-
crano ou talvez alterarem o visual, crescer a barba, cortar o cabelo, pois já dá 
diferença. Então juntar o povo, essa coisa de fazer junto é muito importante. 

Lara Satler – O Muniz comentou comigo, na entrevista 
que eu fiz com ele, que você e o Fábio são duas alavancas 
do Sistema CooperAção. Você sabia disso?

Eurípedes O. dos Santos – Não (risos). Eu fico um tanto quanto 
feliz de saber disso, né? Mas talvez é porque eu não sou de ficar de braços 
cruzados esperando a coisa acontecer, eu sou de trabalhar. Tem que fazer? 
Então vamos fazer. Não sou de ficar esperando. Se tem que fazer, eu já pego, 
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tanto é que quando ele diz, “vamos fazer?”, eu respondo “vamos, que dia 
e que hora? Vamos reunir o povo, vamos chamar o povo, se tiver que dar 
bronca, vamos dar bronca”. E ele fala “mas a gente não está pagando, como 
é que faz?”. “Mas tem que dar bronca. Não é porque não está pagando que 
a coisa vai ser desorganizada, que vai ser amadora”. A gente já está sem 
muita estrutura, então vamos pelo menos lutar para que a coisa aconteça. 
Talvez por isso, pelo meu jeito de trabalhar que ele me considere uma das 
alavancas, né? E eu fico satisfeito em saber que ele me considera uma ala-
vanca do Sistema CooperAção (risos).

Lara Satler – Quando vocês estão no set de filmagem ou quando ele 
te mostrou o roteiro do último curta que vocês vão realizar, você é consul-
tado? Se você pede para ele mudar alguma coisa, você costuma ser ouvido? 

Eurípedes O. dos Santos – Eu conheço o Muniz há muito tempo e 
ele não costuma nem passar o texto antes para o ator, ele gosta de passar o 
texto lá no set. Tem gente que discorda da forma dele trabalhar, mas eu já 
estou tão acostumado com o Muniz, ele me chama, conversa comigo, fala 
da história, fala que história que quer fazer, fala da linha que quer construir, 
que quer seguir, às vezes a gente troca algumas ideias, mas eu não interfiro 
no texto porque o cara quando está criando, ele está colocando para fora o 
que está na cabeça dele, então ele vai construir aquela história, e eu respeito 
a criação dele. Em alguns momentos, eu o ajudo na filmagem, com relação 
à interpretação: “a gente pode refazer essa cena, pode refazer e dar uma 
melhorada nela”. Nesse ponto eu interfiro, quer dizer, eu tento ajudar. Mas 
o Muniz é assim, quando ele chega no set, ele já chega com tudo pronto, 
só estando dentro da cabeça dele pra saber como funciona. Porque ele não 
passa o texto antes pra gente, ele não faz uma reunião e diz “vamos ler o 
texto aqui”. Ele não faz isso. Ele fala: “se eu passar o texto antes, o cara já 
tem uma concepção do personagem e aí chega lá não é aquilo e aí eu vou 
perder tempo em tirar aquela concepção que o cara já criou pra colocar 
a que eu imaginei, a que eu acho que pode ser”. Porque um diretor, não é 
só um diretor de cinema, um diretor de teatro, quando ele vai montar um 
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espetáculo, quando ele pega o texto, quando ele estuda o texto, quando ele 
analisa o texto, ele tem mais ou menos a noção de todos os personagens. 
Tanto é que na escolha do elenco ele vai pelo biotipo, pelo que ele já conhece 
do ator. Então o diretor tem toda a concepção de tudo, é claro que o ator 
vai dar a linha de interpretação dele, que é livre, cada um tem sua forma de 
interpretar. Mas o diretor vai colocar “é mais ou menos assim-assim-assado”. 
Talvez por isso o Muniz consegue fazer filme com mais rapidez, né? Realizar 
uma filmagem mais rápido, né? Por quê? Porque já chega com tudo pronto, 
tudo planejado, tudo programado, as cenas já todas desenhadas, acho que 
por isso a coisa flui com mais rapidez. Então é o método dele, ele criou este 
estilo, eu tenho um amigo que costuma falar “Sistema Muniziano de fazer 
cinema” (risos). Ele criou esse método, criou este estilo e tem dado certo. 
Time que está ganhando não se mexe, né?

Lara Satler – Ele comentou que você não gostou muito do roteiro 
do último curta. Nesse caso, você proporia alguma mudança?

Eurípedes O. dos Santos – Eu poderia propor a mudança, não sei se 
ele escutaria porque ele já imaginou aquela história, ele já projetou aquela 
história. Eu posso falar “Muniz, talvez se a gente partir pra cá?”. Igual, por 
exemplo, a questão do ator, ele pergunta “o que que você acha da questão 
do ator?”, e eu respondo, “não, ator é bom, tem o biotipo do personagem”, 
porque o Muniz também não se prende a este tipo de coisa não. Se você 
chegou no set, está marcado com você para tal hora, e se você atrasou meia 
hora, uma hora, se ele sentir que você vai dar canseira para ele, ele já im-
provisa, não perde tempo não, aí azar daquele que não chegou no horário, 
azar daquele que achou que o Muniz vai ficar dependente dele, o Muniz não 
fica dependente de ninguém. Então ele manda ver, né? Então esse sistema 
é dele, isso ninguém muda. Não é que eu não gostei do novo texto, é que 
ele está acostumado a fazer uns filmes assim mais alegres, mais divertidos, 
com mais gente, história de entendimento mais fácil, não é que vai fugir da 
linha dele, mas talvez ele fica preocupado de tanto o povo falar que o cinema 



Cinema, encenação e performances PAG 79

dele é trash, que fica querendo mostrar um filme mais intelectualizado, um 
filme cabeção, eu acho que ele não tem que se preocupar com isso. A gente 
tem que fazer alguma coisa que o povo quer ver. Você não pode ditar o que 
o povo quer ver. A gente tem que oferecer várias opções. “Hoje quero sair 
de casa para ver uma peça mais cabeção, de pensar” eu vou, eu quero ter 
o direito de escolher, poder escolher. Então o Muniz às vezes se preocupa 
em fazer um texto mais nessa linha no intuito de querer mostrar para as 
pessoas que ele também faz um cinema mais intelectualizado, mais cabeção, 
para refletir. Eu não acho que ele tem que se preocupar com isso. Mas não 
discordo dele, quer fazer? Vamos fazer. Estou com ele junto, ele querendo 
ou não vou estar com ele (risos).

Lara Satler – Você participou da redação do projeto que foi 
submetido à Lei de Incentivo para O Capitão do Mato (2013)?

Eurípedes O. dos Santos – Não. Ele comenta comigo, “o que você 
acha, eu ponho este texto, este roteiro, na lei de incentivo?”. “Põe, Muniz, 
põe”. “Qual lei?”. “Põe em todas, põe em todas, na que passar, passou”. As 
leis estão aí para isso: para incentivar o artista. E o Muniz merece, o Muniz 
é um dos poucos artistas que nunca se preocupou em pegar dinheiro do 
governo para montar nada. E de uns tempos para cá ele conseguiu passar 
dois ou três projetos, mas motivados pelos amigos, o Carlos Brandão aqui 
do Teatro Goiânia foi um dos que mais o incentivou. “Não, nós temos que 
aprovar um projeto do Muniz, o Muniz tem que pegar um dinheiro para 
fazer as coisas dele, para ele melhorar os filmes, fazer cópias desses filmes, 
esparramar. O povo tem que saber que o Muniz existe. Fica fazendo aquela 
coisinha mais regrada. O Muniz merece ter um dinheiro para fazer”. Então 
os amigos têm o incentivado a fazer isso. Eu sempre o incentivo a colocar 
os roteiros nesses projetos, mas não participo da elaboração mesmo por-
que, ele fala que o Sistema é nosso, mas o Sistema é ele. A gente só compõe 
esse sistema, a gente só compõe para fortalecer. Eu falo pra ele, “Muniz, o 
Sistema é você” e ele “Não, o Sistema somos nós”, e eu digo “Muniz como 
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é seu filme?” e ele “O filme não é meu, é nosso”, né, é um Sistema mais de-
mocrático. Mas assim foi tudo idealizado por ele, então eu falo que é dele, 
mas ele não admite que é dele, mas no fundo, no fundo é uma coisa criada 
por ele, a gente só compõe o Sistema. E se ele considera a gente como um 
dos fundadores também, um dos criadores, maravilha, é porque o Muniz 
é uma alma boa, sangue bom.

Lara Satler – Nas capas de praticamente todos os DVDs, no verso 
dos DVDs dos filmes do Sistema CooperAção, tem um texto que 
fala que há um duplo interesse do Sistema CooperAção, que é 
realizar e estudar cinema. Como acontece o aprendizado?

Eurípedes O. dos Santos – Eu acho que o aprendizado acontece 
naturalmente: você está fazendo, você está participando, você está vendo, 
eu acho que faz parte do aprendizado. Eu tenho uma companhia de teatro 
e eu costumo falar para os meus atores novatos que estão agora comigo 
“vocês têm que ver teatro, vocês têm que ir ao teatro, não é só no espetáculo 
que você está participando, vocês têm que ver, vendo também se aprende”. 
Quando eu falo que o ator tem que estar envolvido com todo o processo da 
montagem, montagem de cenário, de luz, estar envolvido com tudo, eu acho 
que também faz parte do aprendizado. Então no cinema com o Muniz, só 
de estar com o Muniz a gente já está ganhando. A gente já está aprendendo 
alguma coisa, pois ele dá essa oportunidade. Tem gente que quer ser ator 
vai lá e mesmo nunca tendo ficado na frente de uma câmera ou feito um 
curso, lá já vai estar dando os primeiros passos. É complicado, é difícil, às 
vezes você está  em um plano fechado ou plano médio e você tem que fa-
zer os movimentos e não cabem no enquadramento, então tudo isso é um 
aprendizado para o ator. Então você vai aprendendo aos poucos. Aquele no 
qual um interesse maior  desperta busca uma faculdade, busca a ler, busca 
aprender algo mais, então tudo parte dali, do interesse de cada cidadão, de 
cada pessoa. E às vezes o cara diz “eu não quero ser ator, eu quero ser um 
técnico, eu quero ser um câmera, eu quero ser iluminador, então tudo está 
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lá, naquele exato momento você vai estar fazendo e aprendendo um pouco 
de cada função. Eu acho que o aprendizado ocorre no dia a dia, convivendo 
com a situação, enfrentando os problemas, superando as dificuldades, acho 
que tudo isso faz parte do aprendizado. 

Lara Satler – Vocês assistem ao final das gravações e 
comentam. Eu vi, pelo menos em O Capitão do Mato, 
vocês fazendo isso: tem a TV, dentro do set...

Eurípedes O. dos Santos – É, quando a gente tem tempo, uma cena 
de ontem ou uma cena que fizemos de manhã, a gente vê à noite. Senta todo 
mundo e todo mundo vê aquela cena, “não, essa cena não ficou boa, vamos 
refazê-la amanhã. Essa cena poderia ter sido um pouquinho melhor, um 
pouquinho mais trabalhada”. Isso também, só de ele estar falando é uma forma 
de a gente aprender. E quanto à opinião, como eu falei no começo, a gente 
não aprende só com os mais velhos, não, a gente aprende com os mais novos 
também. Então você se é novata no Sistema, você dá uma ideia inovadora, 
é também um aprendizado para quem está lá naquele momento. Por isso, 
eu acho que tudo isso é importante. O Capitão do Mato foi um projeto que 
participou da lei de incentivo, então o Muniz teve mais tranqüilidade para 
fazer. Foi um filme que a gente pode sentar no set à noite, verificar as cenas 
se estavam corretas, a questão da luz, a questão do figurino, maquiagem. 
Tudo isso, no final do dia, quando ele faz esse levantamento, quando dá um 
tempinho, dá para fazer; quando não dá, vai no olho clínico dele mesmo.

Lara Satler – Quando você vai para um novo filme, como você 
se prepara? Você estuda? De que modo você faz isso? 

Eurípedes O. dos Santos – Eu comentei que o Muniz não passa o 
texto antes, então é na hora de gravar. Igual televisão ao vivo, tem que che-
gar e fazer. Com o Muniz é dessa forma. Tem diretores que sentam, fazem 
uma reunião, lêem o texto, discutem os personagens, distribuem o texto 
antes, então o ator já se prepara e chega lá preparado. Com o Muniz não, 
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o Muniz passa o texto na hora, a gente pega o texto e ele diz “ó, você tem 
meia hora pra decorar o texto, essa fala aqui, se preparar e vir para a cena. 
O seu é assim-assim-assim”. Ele dá a linha e a gente manda ver. Então a 
atuação vem daquele momento no set. Força um pouco mais, faz com que 
a gente pense mais rápido ou aja mais rápido, mas tem dado certo. Então 
quando eu vou para um set de filmagem, eu não vou preocupado, eu vou 
mais para me divertir, aproveitar o momento e tudo acaba sendo também 
um lazer. A gente sai de casa e faz uma coisa gosta. Então tem sido muito 
gratificante e a coisa acontece lá no set mesmo.

Lara Satler – Tem alguma coisa que eu não te 
perguntei e que você gostaria poder falar?

Eurípedes O. dos Santos – Não, acho que você aproveitou tudo (risos). 
Não tenho nada a acrescentar não. Só agradecer a oportunidade.

Lara Satler – Então é isso. Muito bom. 
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latina – gênero teatral apresentado em Roma por volta dos séculos III e II 
a.C., no contexto de jogos rituais, e que consistia em uma “tradução per-
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lho em filme) na comédia A funny thing happened on the way to the forum 
(1966), dirigida por Richard Lester. A obra cinematográfica, baseada na 
peça de mesmo nome (que estreou na Broadway em 1962), apropria-se de 
elementos das peças de Plauto (254-184 a.C.), um dos mais reconhecidos e 
historicamente retomados comediógrafos latinos (GONÇALVES, [2020?]).

Convidar Buster Keaton para atuar em um filme com estas credenciais 
pode ser um exemplo da metateatralidade que caracterizava as encenações 
de Plauto. Keaton está ali não apenas como ator a representar o personagem 
Erronius, mas como homenageado e como citação a um tipo de cinema 
que deve muito à ideia da importância da performance. Isso pode ser per-
cebido a partir da análise detalhada de um dos emblemáticos filmes mudos 
de Keaton, o curta-metragem Cops2, de 1922, do qual ele é ator principal, 
roteirista e co-diretor ao lado de Edward F. Cline (1891-1961). 

O enredo é bastante simples: após ser rejeitado pela namorada, o 
rapaz representado por Keaton se envolve em uma série de mal-entendidos 
que o levam a ser perseguido pela polícia de Los Angeles. A relação com 
a moça, que inicialmente parece constituir o conflito a ser resolvido pela 
narrativa, surge novamente apenas no final do filme. Na maior parte dos 
seus pouco mais de 18 minutos, o que se vê são situações cômicas que têm 
pouca ou nenhuma função no enredo. De fato, em artigo crítico que integra 
o catálogo de uma mostra sobre o cineasta, João Pedro Mussato diz que, 
“[p]ara Keaton, as partes mais importantes das histórias eram o ponto de 
partida e o desfecho, sendo o espaço restante preenchido pelos atos cômicos 
que lhe surgiam no set” (MUSSATO, 2016a, p. 17).

Estes atos cômicos faziam parte do repertório de Keaton e tinham a 
ver com suas famosas competências humorísticas: a expressão facial impá-

2	 O filme pode ser assistido em diversos canais do YouTube. Em alguns deles não 
aparece a cartela final com o indefectível “the end”. A trilha sonora também 
pode variar. Uma versão completa pode ser vista no canal “Лиза Никулина” 
(disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=asEgQZhShLk. Acesso em: 
12 maio 2018).

https://www.youtube.com/watch?v=asEgQZhShLk
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vida (que ter-lhe-ia rendido o epíteto de “o palhaço que não ri”) e o talento 
para as acrobacias e para cair sem se machucar. No entanto, a encenação 
destes atos não era elaborada previamente. O ator baseava-se ao máximo no 
improviso e recusava-se a utilizar roteiros (MUSSATO, 2016a, p. 17, grifos 
meus); quando entrava no set, tinha a noção da primeira cena que gravaria, 
mas não da segunda, e isso lhe dava “[...] a qualidade de alguém que está 
preparado para adotar o acaso” (MUSSATO, 2016b, p. 35).

Digamos que, apesar da informação anterior, houvesse um roteiro 
de Cops (afinal, nos créditos, diz-se que o filme foi “escrito por”). Na hi-
pótese de termos acesso somente ao roteiro – ou seja, ao texto tomado de 
forma independente à realização cinematográfica –, seria impossível rir ou 
achar graça. Primeiro porque, como já vimos, praticamente não há uma 
história. Segundo porque uma descrição verbal das situações que servem 
de “gancho” para os atos cômicos pareceria ingênua, inverossímil, tediosa 
e estereotipada; a própria descrição destes atos esvaziaria sua comicidade.

Esta hipótese sobre a “falta de graça” de um texto cômico quando tomado 
separadamente da sua performance não é algo que nasce da análise fílmica. É 
uma reflexão emprestada da discussão proposta por Florence Dupont (2017) 
sobre o motivo da rejeição, nos dias de hoje, às peças da comédia latina3. 

Ainda que se trate de linguagens diferentes, parece ser possível es-
tender as considerações de Dupont para as condições da produção de 
comicidade no cinema. 

As fórmulas humorísticas daquelas comédias, já adaptadas de textos 
gregos do período helenístico, vieram se perpetuando através do tempo e 
ainda fazem rir em manifestações contemporâneas, e não apenas no teatro. Ao 

3	 Também chamada de comédia romana ou comoedia palliata. O termo palliata 
vem de pallium, e refere-se ao manto usado pelos atores. A época de florescimento 
deste gênero – justamente os séculos III e II a.C. – coincide ao “[...] período de 
criação de uma literatura com base na tradução e adaptação de textos gregos 
– tanto de poesia épica quanto de poesia dramática, tragédia e comédia [...]” 
(GONÇALVES, 2017, p. 8).
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tomar a liberdade de incluir o cinema nessa tradição, exercito a observação de 
alguns aspectos da comédia latina na encenação de Cops, considerando que o 
filme, assim como ocorre com a peça, só realiza sua teleologia na encenação. 

O percurso deste exercício inicia com uma descrição do filme, seguida 
da associação de suas características ao conceito de teatro não-aristotélico e, 
então, da análise da presença, no filme, de instâncias como o prólogo, o argu-
mentum, a articulação entre actante, papel e ator e os jogos de subversão do 
quadro ritual, de acordo com os conceitos apresentados por Dupont (2017).

A primazia do ato cômico sobre o enredo

Como já dito antes, a história contada em Cops parece ser menos 
importante do que as performances cômicas. As situações de conflito têm o 
objetivo de criar oportunidades para as gags e acrobacias de Keaton. Ainda 
assim, o início do filme sugere uma questão a ser resolvido durante a narrativa.

O filme começa tradicionalmente, com uma tela apresentando o título 
e seu produtor, seguida de outra com os créditos de roteiro e direção. Antes 
da primeira cena propriamente filmada, aprece uma terceira tela ilustrada 
por um cupido que direciona sua flecha a um cadeado; a ilustração é acom-
panhada por uma frase atribuída ao mágico Harry Houdini: “Love laughs 
at locksmiths”. Sobre esta didascália falarei detalhadamente mais adiante.

Após esta cartela, nas cenas iniciais, vê-se uma moça e Keaton con-
versando, separados por uma grade. Eles se dão as mãos em despedida, o 
plano se abre e mostra que a grade era o portão de uma grande propriedade. 
A moça está do lado de dentro e Keaton, do lado de fora. Antes de se afastar 
completamente, a moça se volta e diz a Keaton que eles só se casarão quando 
ele for um grande homem de negócios. Keaton segue pela calçada e entra em 
cena um homem grande, gordo, de terno e chapéu alto, que será chamado 
de agora diante – de forma deliberadamente estereotipada – de “burguês”. O 
burguês coloca a mão no bolso e deixa cair a carteira no chão. Keaton a vê, 
pega e devolve, mas o homem o trata com rudeza; devido aos movimentos 
bruscos, o dinheiro que havia dentro da carteira acaba ficando com Keaton. 
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A partir daí começam as situações que não têm muita função no en-
redo, mas oferecem inúmeras possibilidades de atos cômicos. Estes atos são 
agrupados em algumas sequências narrativas. A primeira delas é o burguês 
tentando recuperar o dinheiro; ela termina com Keaton permanecendo com 
o dinheiro e ainda usando o carro e o motorista do burguês para levá-lo a 
outra parte da cidade. 

A segunda tem início quando Keaton vai pagar o motorista: um gol-
pista vê a quantidade de dinheiro sendo manuseada e finge ser o dono de 
uma mobília exposta na calçada em frente a uma casa. Simulando chorar, 
ele diz que precisa vender suas coisas para alimentar esposa e filhos. Keaton 
se comove e “compra” a mobília. O espectador sabe que estes móveis na 
calçada são a mudança de uma família. Por isso, quando Keaton chega com 
uma carroça, o chefe desta família entende ser ele a pessoa contratada para 
fazer a mudança, e ajuda a carregá-la. Com a carroça carregada, Keaton vai 
andando pelas ruas da cidade e inicia outra sequência narrativa, pontua-
da por atos cômicos baseados mais na performance corporal do que nos 
mal-entendidos que produziram a comicidade da sequência anterior. Esta 
performance é não apenas do corpo de Keaton, mas também do cavalo. 

A passagem desta para a quarta sequência acontece quando a carroça 
invade um desfile da polícia de Los Angeles, assistido pela moça com quem 
Keaton conversava no início do filme, e fica-se sabendo que ela é filha do 
prefeito. Destaca-se, nesta sequência, a ótima cena em que a câmera enqua-
dra Keaton de frente, e bem proximamente, mas sem que o ator olhe para 
o espectador do filme e quebre a instância da ficcionalidade. Sua cabeça se 
movimenta de um lado para o outro, com a expressão séria, e percebe-se 
que ele cumprimenta o público de ambos os lados da rua. A presença da 
carroça no desfile deixa de ser estranhamento e vira confusão quando um 
anarquista – representado por um homem negro – joga uma bomba no 
desfile. A bomba cai na carroça, Keaton acende seu cigarro com ela e, como 
se fosse um fósforo, joga-a displicentemente. A bomba atinge os policiais 
e explode, e todos começam a perseguir Keaton. 



Cinema, encenação e performances PAG 89

Inicia-se aí a última sequência, que dura seis minutos (1/3 do filme) 
e explora fartamente a competência acrobática de Keaton. Os policiais agem 
em conjunto e sem estratégia, o que tanto confere a eles o caráter de burros, 
bobos, quanto institui um personagem coletivo. Por fim, Keaton consegue 
levá-los para dentro do próprio quartel da polícia, tranca-os e joga a chave 
no lixo. Neste momento, aparece a filha do prefeito, que olha para ele com 
raiva e desdém. Keaton pega a chave novamente, abre a porta do quartel 
e se entrega aos policiais. O filme termina com uma cartela em que se vê 
uma lápide mortuária com a inscrição “The end” e, sobre ela, de canto, o 
chapéu usado por Keaton.

Entendo que esta concentração do filme em cenas engraçadas, mas 
pouco relevantes para o enredo, e cujo valor cômico só se realiza na perfor-
mance da encenação, talvez possa ser uma marca da presença, no cinema, 
do não-aristotelismo observado por Dupont nas obras da comédia latina.

Marcas do teatro não-aristotélico em Cops

Florence Dupont (2017) propõe que a valoração hoje negativa de 
peças oriundas da comédia latina – bastante bem-sucedidas em seu tempo 
–, não seria uma questão de mudança de gosto. Ela teria a ver com a proje-
ção, na análise destas obras, do conceito de teatro aristotélico. Sob a ótica 
deste conceito, uma peça de comédia latina (ou comédia romana, termo 
usado por Dupont)

[...] consistiria numa história, transposta para o palco, com personagens, 
situações, caracteres mais ou menos estereotipados, numa linguagem 
popular recheada de piadas pesadas, tudo isso representado por atores. 
Haveria assim três níveis sucessivos de elaboração do espetáculo: a fábula, 
o texto e a encenação. Percebidas desse modo e confrontadas com o 
teatro clássico, as comédias romanas parecem muito ruins: as histórias 
são sempre as mesmas, as situações repetitivas e a psicologia simplista. 
Para piorar, as piadas não fazem ninguém mais rir (DUPONT, 2017, p. 8).
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A concepção clássica de teatro, por sua vez, está ancorada no princípio 
aristotélico da não-contradição.

Segundo a discussão de Barbara Cassin4, citada por Rodrigo Gonçalves 
([2019?]), para este princípio de Aristóteles a contradição representaria um 
obstáculo ao sentido; significar algo seria uma obrigação mesma da condição 
de humanidade. Não dizer algo, não significar algo, é ser como uma planta. 
Mas quando Aristóteles coloca essa opção, cai em uma armadilha e abre 
a possibilidade para uma tomada de posição que refuta seu princípio. Ser 
não-aristotélico, portanto, na concepção de Cassin, 

Significa aceitar essa condição de falar por prazer de falar, de não se 
deixar arrastar para o princípio da não-contradição, e possibilitar o 
domínio do sentido sem referência, do discurso de planta, do discurso 
sofístico não “normalizado” e “domado” pela máquina dialética de 
Aristóteles, ela mesma animada por um fantasma sofístico (CASSIN 
apud GONÇALVES, [2019?], p. 93).

O princípio da não-contradição, então, opera no modelo de teatro 
aristotélico quando a encenação passa a ser submetida ao texto. Neste sentido, 
o texto dramatúrgico “significa” mesmo isolado da performance teatral. Ele 
traz um enredo, uma fábula que direciona a performance. E, no entanto, 
a comédia latina funcionava de maneira totalmente diferente; as peças só 
tinham sua razão de ser enquanto espetáculo, enquanto integrantes de uma 
ludicidade intrínseca aos jogos rituais realizados nos festivais gregos e depois 
romanos, e dependiam completamente da interação com o público. Como 
explica Dupont, “[a]quilo a que chamamos encenação – ou seja, a eficácia 
espetacular – tinha primazia e determinava todo o resto segundo um código 
resultante do ritual dos jogos. O texto e a história eram somente materiais 
a serviço do espetáculo lúdico” (DUPONT, 2017, p. 8).

4	 CASSIN, Barbara. Efeito Sofístico: sofística, filosofia, retórica, literatura. Tradução 
de Ana Lúcia de Oliveira, Maria Cristina Franco Ferraz e Paulo Pinheiro. São 
Paulo: Editora 34, 2005.
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Como visto, Buster Keaton costumava não usar roteiro e, em Cops, o 
conflito narrativo é pouco relevante, servindo de pretexto para a realização 
dos atos cômicos. Tais atos, por sua vez, não são planejados: vão surgindo 
de improviso, à medida em que as cenas se desenrolam. No entanto, são a 
parte mais importante do filme. Poderiam ser vistos como momentos em 
que o ator e diretor coloca seu corpo para “falar apenas pelo prazer de falar”.

Ainda que os atos cômicos falem sobre a maldade e a ganância do 
burguês, sobre a burrice da polícia, sobre a esperteza ingênua do herói, a 
quantidade deles no filme supera em muito o que seria necessário para a 
construção destes discursos. Para isso, bastaria uma cena de cada “tema”. 
E, no entanto, tais cenas se desdobram para a produção do efeito cômico. 
Talvez se possa associar este procedimento ao que Gonçalves ([2019?], p. 
113) observa nas Bacchides, reescrita de Plauto da peça grega Dis Exapatôn, 
de Menandro (c. 342-291 a.C.). O comediógrafo latino amplia o modelo, seja 
na duração ou intensidade de certos diálogos e atuações, seja na repetição 
das situações de engano.

Plauto se vale destes recursos pensando no sucesso ritual da peça 
junto ao público e aos jurados dos jogos. Keaton também parece ter essa 
intenção quando apresenta uma grande variação de atos cômicos sobre o 
mesmo tema, eventualmente desnecessária para a história, mas relevante 
para agradar o público. 

A participação do espectador é fundamental nas encenações de 
Keaton (ainda que a interação com o cinema seja muito distinta daquela 
que ocorre com o teatro), e haveria nele uma grande preocupação em lutar 
contra o tédio da plateia. Para Murilo Hauser, Keaton teria dominado o 
método de evitar o tédio seguindo os princípios de construção de enredo 
de um especialista (o diretor e roteirista tcheco Frank Daniel), apesar de 
nunca ter chegado a conhecê-lo. Hauser diz: 

De acordo com Daniel, a única regra absoluta do cinema seria a 
seguinte: jamais entediar a plateia. E, para isto, um escritor precisa-
ria cumprir duas tarefas: contar uma história e proporcionar uma 
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experiência. Logo, a única maneira de conseguir é considerando o 
público como parte inerente da narrativa, ou seja, enxergá-lo como 
um interlocutor real (HAUSER, 2016, p. 45). 

Keaton baseava-se muito pouco em roteiro e a história de Cops é 
bastante superficial. No entanto, sua preocupação com a experiência do 
público manifestada pela diversidade aparentemente inútil de atos cômicos 
e seus testes de cenas humorísticas mostram essa postura de – a exemplo 
dos comediógrafos, e guardadas as devidas proporções – enxergar o público 
como parte integrante, como coenunciador5 da encenação. Mais do que 
um bom desempenho de bilheteria ou de outros parâmetros, o sucesso de 
um filme como Cops dependeria do efeito patêmico provocado na plateia.

Feita até aqui a associação dos princípios de teatro não-aristotélico 
a uma comédia fílmica, por meio da observação de aspectos como o do 
“falar por falar”, da multiplicidade de cenas cômicas sem função no enredo 
e da coenunciação do público, passo a seguir para a verificação, no filme, 
da presença de características mais pontuais da comédia latina.

5	 Conforme explica Gonçalves, “O contexto ritual dos ludi scaenici também exi-
gia da audiência que fosse co-enunciadora do espetáculo ritual, e o texto não 
pre-existia ao espetáculo, mas funcionava no e para o espetáculo apenas [...]” 
(GONÇALVES, [2019?], p. 95). Teorias da enunciação, como a da semiótica 
discursiva (ver, por exemplo, Fiorin, 2000), ao considerarem uma peça teatral 
como texto semiótico, entendem que qualquer espectador de qualquer peça é 
um coenunciador, na medida em que o sujeito da enunciação se desdobra em 
enunciador e enunciatário e que tais desdobramentos são instâncias, e não pessoas/
atores. No entanto, neste caso, o público é literalmente coenunciador porque a 
peça efetivamente só acontece se for integralmente assistida pelo público, e com 
a atitude correta exigida pelo ritual.



Cinema, encenação e performances PAG 93

Prólogo e argumentum, personagem e poeta

Como já visto antes, Dupont (2017) entende que as categorias uni-
versais de teatro não podem ser operadas à comédia latina; sua razão de ser, 
voltada ao espetáculo, diferencia-se do estatuto literário do teatro aristotélico. 
Enquanto este último se organiza a partir de um texto que apresenta uma 
fábula a ser encenada, na comédia latina tudo está a serviço da encenação 
– ou seja, da performance. Outras categorias de análise teatral também 
funcionam de forma diferente na comédia latina, e esse funcionamento 
distinto é igualmente observado em uma comédia fílmica como Cops.

Prólogo e argumentum

O prólogo é cena presente em muitas comédias latinas e antecede a 
narrativa cênica. Segundo Dupont, no teatro dramático (isto é, de referência 
aristotélica) 

[...] ele tem uma função informativa; é, como se diz, uma “cena ex-
positiva”, que permite ao espectador seguir melhor a intriga.

Na comédia romana, o prologus é um personagem que se dirige aos 
espectadores e que geralmente não pertence à história (DUPONT, 
2017, p. 132). 

Cops apresenta uma cena que vem antes da narrativa do filme e que, 
apesar de se manifestar em texto verbal escrito, é uma fala assumida por um 
personagem que não pertence à história. Trata-se da já citada didascália com 
a frase do ilusionista Harry Houdini: “Loves laughs at locksmiths” (figura 1).

O sentido da frase é algo como “o amor sempre encontra uma saída”. 
Antes de falar mais sobre ela, é importante situar Houdini não como uma 
referência distante, mas como um personagem, o que, por sua vez, justifica 
o entendimento dessa didascália como prólogo, e não como epígrafe. A frase 
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não é dele6 e, portanto, se a relevância da frase para a narrativa fosse apenas 
por seu conteúdo, não haveria necessidade de colocá-la na “boca” de alguém.

FIGURA 1 – DIDASCÁLIA COM FRASE DE HARRY HOUDINI EM COPS

FONTE: Buster Keaton Cops 1922. Disponível em: <https://www.youtube.com/
watch?v=asEgQZhShLk>. Acesso em: 12 maio 2018. Impressão de tela feita pela autora.

6	 Uma busca por esta frase no Google resulta em várias referências: é título de um 
filme estadunidense de 1913, dirigido por Ralph Ince, e de uma ilustração satírica 
de 1871, obra do britânico Thomas Rowlandson. Também é paráfrase de dois 
versos do poema Vênus e Adônis (1593), de Shakespeare. Em todas elas, a frase 
está no contexto de um amor que se realiza apesar das dificuldades. No caso das 
duas primeiras, os cortejadores dão um jeito de ter acesso às mulheres que amam, 
superando obstáculos que seus tutores (escola, marido) colocam para mantê-las 
afastadas dos homens. O final bem-sucedido destas referências contribui para a 
expectativa que se cria quanto ao destino do relacionamento amoroso em Cops.

https://www.youtube.com/watch?v=asEgQZhShLk
https://www.youtube.com/watch?v=asEgQZhShLk
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Na verdade, Houdini dava autógrafos usando esta sentença7, acrescen-
tada da coordenada “and so does Harry Houdini” (“O amor sempre encontra 
uma saída, assim como Harry Houdini”). Ele era próximo da família Keaton 
e faziam shows juntos. Aliás, diz-se que foi Houdini a dar o apelido de Bus-
ter (no sentido de “tombo”, pois teria testemunhado o cômico cair de uma 
escada quando criança) a Joseph Frank Keaton Jr. O ilusionista, portanto, 
era bastante presente na vida de Keaton. E uma determinada cena de Cops 
talvez represente mais um indício de que a menção a ele na didascália é na 
qualidade de uma espécie de personagem, e não apenas de uma referência 
isolada: nesta cena, Keaton escapa da polícia pela parte de baixo de um baú, 
uma das peças da mobília que ele havia “comprado” da família. Um baú 
normal, usado como mobília, sempre tem fundo. É preciso um truque de 
mágica ou ilusionismo para se escapar dele desta forma.

A frase de Houdini também pode ser associada ao argumentum, 
parte do prólogo na concepção da comédia latina. Segundo Dupont (2017), 
diferente da categoria aristotélica mythos, que constitui a narrativa do teatro, 
o argumentum não tem essa função. Ele tampouco é o resumo da peça, o 
que implicaria a precedência de um texto; o argumentum, na verdade, se-
ria o ponto de partida do espetáculo, a sua matéria-prima. O público não 
depende dele para o entendimento da peça e não é em todas as peças que 
ele está presente. Mas, quando está, “[...] é a ocasião de um jogo com as 
expectativas do público” (DUPONT, 2017, p. 142). E este jogo é proposto 
por Buster Keaton.

Um dos recursos de atratividade da comédia é jogar com o jogo, 
ou seja, com as regras do quadro ritual. Isso também pode ser feito com o 
argumentum durante o prólogo, ao subverter as expectativas do público. O 
final ditoso, por exemplo, é algo esperado de uma peça cômica, conforme 

7	 Um exemplar de álbum de autógrafos assinado por Houdini com esta frase pode 
ser visto no catálogo do site Iconic Auctions (disponível em: http://www.iconi-
cauctions.com/harry_houdini_signed_vintage_album_page_with_super-lot44991.
aspx. Acesso em: 12 maio 2018).
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explica Lilian Nunes da Costa (2017b, p. 34) em sua análise sobre as me-
tamorfoses do Anfitrião de Plauto. Mas o final de Cops não é feliz. A frase 
de Houdini parece então ter essa função “subversiva”: como vimos, a cena 
seguinte à didascália sobre o amor mostra uma situação de um relaciona-
mento dificultado por questões financeiras. Desta forma, não é absurdo 
supor que a frase de Houdini sugira que a história terá um final feliz. As 
dificuldades seriam superadas: ou Keaton tornar-se-ia um homem de ne-
gócios, ou isso deixaria de ser relevante para o amor dos dois. No entanto, 
não é o que acontece; Keaton engana os policiais e consegue fugir deles, 
mas não conquista o amor da moça. Diante do desprezo dela, desiste da 
fuga e se entrega.

Personagem e poeta

Se, na comédia latina, o prólogo não é uma cena informativa da peça, 
e sim um personagem, é porque a concepção de personagem deste tipo de 
dramaturgia difere da que temos atualmente. 

Segundo Dupont, 

Chamamos de personagem, hoje, em um texto de teatro, o nome ao 
qual se atribui uma série de réplicas; trata-se, portanto, de uma instân-
cia enunciativa única, definida unicamente pelo texto. Geralmente, a 
esse nome corresponde, sobre o palco, um ator que diz essas réplicas 
e interpreta o personagem (DUPONT, 2017, p. 146). 

Já na comédia romana 

[...] todos os personagens reúnem potencialmente três instâncias 
enunciativas sob seu nome: o actante da narrativa, o papel e o ator. 
O actante é identificado por um nome próprio. O papel é uma per-
sona, ou seja, uma máscara, um figurino e cenas potencialmente 
independentes da narrativa e semelhantes em todas as comédias. O 
ator [...] é o celebrante dos jogos. [...] um papel corresponde a um 
figurino, uma peruca, um corpo únicos [...] (DUPONT, 2017, p. 147).
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O prólogo da comédia latina pode ser tanto um ator que depois 
assumirá um papel na peça quanto um ator sem papel. Em Cops, defende-
mos que o prólogo é Houdini, um actante que assume o papel da ilusão, 
do engano, e que, apesar de não ter corporalidade e nem figurino próprio 
no filme, está presente no tema de desilusão amorosa que pauta o início e 
o fim da história. Mas há no filme um papel bastante significativo se for-
mos considerar a categorização de Dupont apresentada antes. É o papel do 
burguês, caracterizado pelo figurino e pelo corpo do ator.

FIGURA 2 – CARACTERIZÇÃO DO PAPEL DO BURGUÊS

FONTE: Buster Keaton Cops 1922. Disponível em: https://www.youtube.com/
watch?v=asEgQZhShLk. Acesso em: 12 maio 2018. Impressão de tela feita pela autora.

O burguês, no filme, é o homem que foi rude e arrogante com Keaton 
quando este tentou devolver-lhe a carteira caída do bolso. Ele é chamado 
de burguês aqui nesta análise não somente por características dadas pelo 
senso comum – ter muito dinheiro, andar em um carro particular conduzido 
por motorista, ser arrogante. O corpo alto e gordo, o terno e o chapéu alto 

https://www.youtube.com/watch?v=asEgQZhShLk
https://www.youtube.com/watch?v=asEgQZhShLk
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(figura 2) são figuratividades reiteradas na construção deste papel temático, 
como mostra Rodrigo Rodrigues Tavares (2009, p. 128) em sua pesquisa 
sobre imagens na imprensa comunista8. 

Ainda seguindo a caracterização da comédia latina, o papel do bur-
guês aparece em cenas independentes, que não interferem no enredo, mas 
apresentam ricas possibilidades de atos cômicos, tanto a partir da corpora-
lidade de Keaton quanto das situações de ridicularização do rico arrogante 
pelo pobre humilde.

Quanto ao actante, em Cops esta instância não aparece, mas é possível 
perceber no filme um jogo que se faz, na comédia latina, entre actante e papel: 

[...] o mesmo actante pode, trocando de figurino, executar diversos 
papéis. A técnica do disfarce ganha aqui um valor particular: “o hábito 
faz o monge”; o ator não sobrepõe os papéis (o primeiro transpare-
cendo sob o segundo): ele é um papel e depois o outro. Somente a 
função actancial não se altera (DUPONT, 2017, p. 149).

Esta situação ocorre quando o chefe de família, cansado de esperar pela 
chegada da sua mudança, decide ir atrás dela e do carregador (a mudança 
foi vendida a Keaton pelo golpista). Para isso, o chefe de família coloca um 
quepe e um casaco com insígnia (figura 3), e então se vê que ele também 
faz parte da polícia de Los Angeles. Ao chegar no local da confusão com 
Keaton e ver a mudança caída na rua e destruída, ele se junta à perseguição. 
Como já sugerido anteriormente, a polícia aqui constitui um papel coletivo. 
Quando o chefe de família muda seu figurino, colocando quepe e casaco, 
deixa este papel e passa assumir outro, o de policial, e cumpre igualmente 
a função deste papel, que é a de ser enganado por Keaton.

8	 Neste trabalho, o autor encontra a mesma figuratividade em diversos materiais, 
alguns deles humorísticos, como as charges.
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FIGURA 3 – CHEFE DE FAMÍLIA E POLÍCIA: EXEMPLO 
DE UM ACTANTE ASSUMINDO DOIS PAPÉIS

FONTE: Buster Keaton Cops 1922. Disponível em: https://www.youtube.com/
watch?v=asEgQZhShLk. Acesso em: 12 maio 2018. Impressão de tela feita pela autora.

Ainda que se possa pensar no personagem de Keaton como um pa-
pel recorrente em diversos filmes – o do homem ingênuo, cavalheiro, mas 
também esperto e resistente, caracterizado pelo corpo franzino, pelas roupas 
largas, pelo chapéu baixo de palha –, o que parece sobressair é o trabalho do 
poeta na construção de um papel que explora as competências deste ator. 

Na comédia latina, o poeta não se confunde com o fabricante de 
mythoi (narrativas) aristotélicos e nem com o contemporâneo autor do 
texto dramático: 

A função do poeta é escrever (scribere) o texto latino que os atores 
que vão interpretar (agere) a peça vão dizer (dicere). O que implica 
que ele mesmo não dirá nada. O poeta escreve para que os atores 
possam interpretar seus papéis de atores e para que o código espe-
tacular possa se realizar. O poeta está a serviço dos ludi, como o ator 
(DUPONT, 2017, p. 152-153).

https://www.youtube.com/watch?v=asEgQZhShLk
https://www.youtube.com/watch?v=asEgQZhShLk
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Nesta concepção, Keaton é poeta e ator ao mesmo tempo. Mas, 
como já vimos, ele evitava trabalhar com roteiro, improvisava as cenas e 
dava muita atenção aos atos cômicos. Justamente por essa sobreposição de 
funções cinematográficas, quem fala em seus filmes é efetivamente o ator 
Keaton, e não o poeta. 

Se o poeta escreve papéis para os atores pensando em suas espe-
cialidades (DUPONT, 2017, p. 153), Keaton sabia muito bem quais cenas 
iniciais sugerir (para depois improvisar) e quais configurações de cenário 
organizar para poder aproveitar suas competências acrobáticas. Uma dessas 
competências é a capacidade de ser arremessado e cair sem se machucar, 
algo que já era explorado por seus pais quando o pequeno Buster participava 
dos shows da família Keaton (MUSSATO, 2016a, p. 14-15). Desta forma, em 
Cops ele se equilibra em escadas, é puxado por um carro em movimento, dá 
saltos imensos. Boa parte da graça do filme vem dessa mistura de fragilidade 
e flexibilidade corporal, que pode ser utilizada para a fabricação de efeitos 
cômicos, desde que as cenas sejam pensadas para ela. 

Talvez haja poucos roteiros verossímeis em que tal habilidade possa 
ser explorada articulada ao enredo. Daí a pouca importância da narrativa e 
o grande foco no “falar por falar” do corpo, sem muito compromisso com 
a significação.

Considerações finais

Da mesma forma que a comédia latina, Cops é repleto de lugares-co-
muns: o burguês estúpido e arrogante, que é prejudicado por sua soberba; 
o golpista esperto e amoral; as pessoas de bem, que não têm o dinheiro dos 
ricos e nem a amoralidade dos golpistas, e que por isso sempre acabam per-
dendo; a polícia como uma corporação burra e obtusa; a moça interesseira, 
apegada aos códigos sociais; o jovem humilde e ingênuo, mas que segue em 
frente. Importante notar, ainda, que o único ator negro do filme assume o 
papel de anarquista/terrorista.
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A questão do dinheiro e das relações de trabalho permeia a primeira 
metade do filme: a exigência de que ele se torne um grande homem de ne-
gócios para que o casamento aconteça; a apropriação por Keaton, ainda que 
involuntária, do dinheiro de um burguês próspero (um grande homem de 
negócios?); o exercício do papel de patrão ao pagar o motorista do carro do 
burguês; a compra (roubo involuntário) da mobília como forma de prática 
comercial que eventualmente poderia levá-lo a se tornar o tal homem de 
negócios. Até aí tudo corre bem, sem que os mal-entendidos o afetem; as 
coisas desandam quando sua carroça entra inadvertidamente no desfile da 
polícia. Ele é bem-sucedido ao fugir da perseguição, mas seu sucesso de 
nada vale diante do desprezo da moça, e ele se entrega. 

Keaton é cúmplice involuntário dos crimes cometidos no filme, 
porém o único a ir preso. O golpista e o anarquista/terrorista se safam. O 
burguês perdeu seu dinheiro, mas a ele não fará falta. A polícia perdeu sua 
dignidade. O policial, chefe da família que perdeu a mobília, é então dupla-
mente prejudicado. Há poucos finais felizes nessa comédia, o que combina 
com a ideia de um palhaço que não ri – alcunha do ator. 

O menor dos problemas é aquele que parece estar situado como o 
principal da história, que seria o do amor impossível. Enquanto impossível, 
a quebra de expectativa seria se ele se realizasse, o que não foi o caso. O 
argumentum do prólogo, por meio da frase de Houdini, desvia a atenção 
do enredo para a resolução deste conflito quando, na verdade, ele é o que 
menos prejuízo acarretará aos envolvidos. O fato de a moça que deseja um 
grande homem de negócios como noivo ser filha do prefeito sugere uma 
aliança entre poder público e poder privado, aliança que, como mostra a 
História, costuma manter a desigualdade de oportunidades de vida entre 
os ricos e os pobres mostrada no filme. Keaton nunca seria um grande 
homem de negócios, ela nunca se casaria com ele, então desposaria algum 
outro burguês (como sugere levemente uma das cenas do desfile da polícia).

Muitas peças da comédia latina, apesar de voltadas ao divertimento, 
acabavam propondo uma certa subversão dos papéis sociopolíticos roma-
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nos. A motivação não seria o engajamento, e sim a tentativa de despertar o 
interesse do público por meio de uma quebra controlada de expectativas. O 
cinema de Buster Keaton também não era político ou engajado. Seus heróis 
ingênuos nunca questionavam a situação injusta ou desigual, apenas agiam 
para se colocar em melhores condições na inevitabilidade do contexto. No 
entanto, performances como as destas comédias, construídas a partir de 
destinos infelizes, talvez deixem outros resíduos no público além do riso e 
da diversão almejados pelo encenador.
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O tema identidade, melhor expresso no termo plural identidades, tem 
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questão, que por longas décadas se estendeu como um problema de equação das 
classes sociais. Para o teórico cultural e sociólogo Stuart Hall (2006), o mundo 
moderno implodiu a “identidade mestra” do sujeito, descentrou aquela que 
se postava como um identidade fixa e estável, eclodindo paisagens políticas 
fraturadas. Paisagens estas, interseccionadas por identidades pertencentes às 
agendas emergentes, definidas pelos movimentos sociais: o feminismo, as lutas 
negras, os movimentos de libertação nacional, os ecológicos, entre outros. Deste 
modo, as identidades articulam-se como um dispositivo discursivo, uma vez 
que transita a partir da forma como o sujeito é (ou passa a ser) representado, 
tornando-se portanto, um dispositivo político.

Dentre os movimentos sociais debatidos pelo autor, centramos inte-
resse na questão racial e com isso, as discussões do texto demarcam a atenção 
às identidades negras e como essa questão identitária articula-se ao campo 
performático no cinema documentário. É também importante demarcar 
que o aspecto de interesse nessa reflexão se coloca em termos de identidades 
culturais, sendo assim, um debate imerso no campo semântico dos símbolos, 
rituais, mitos, narrativas históricas e artísticas, que simbolizam ou represen-
tam as experiências de identificação e diferenciação cultural entre os sujeitos. 

Bill Nichols (2016), em sua vasta discussão sobre documentário, pro-
move uma reflexão bastante relevante para o campo identitário, subsidiando 
apontamentos sobre como os documentários têm tratado as questões sociais, 
culturais e políticas. Um outro aspecto de sua obra conceitual fundamenta 
caminhos para a distinção entre os modos e modelos de documentário, 
considerando categorias como: expositivo, observativo, participativo, poético, 
reflexivo e performático. Esse último, como uma lente mais aproximada na 
reflexão proposta pelo presente texto.

A expectativa nesse exercício é apresentar uma reflexão inicial de 
conexão entre os campos teóricos da performance e do documentário 
performático em interlocução com as questões identitárias, identificando 
filmes na cinematografia brasileira que possam ser, em outro momento, 
analisados por estas chaves conceituais.



PERFORMANCES, MÍDIA E CINEMA PAG 106

Performance e identidade: reflexões 
e trajetos preliminares

Assim como a identidade, a performance que buscamos discutir é um 
produto do meio cultural contemporâneo, valendo-se de uma definição que 
têm sido empregada na caracterização de um “largo espectro de atividades, 
especialmente nas artes” de acordo com Marvin Carlson (2010, p. 140). A 
definição de Performance é complexa, inacabada ou melhor, se localiza num 
intercampo, espaço-tempo instável, territorializável, em construção, assim 
como o ato performar. Apesar de emoldurar-se numa pretensa definição 
indefinida e autônoma, Carlson (2010) sugere algumas características ima-
nentes à performance que nos auxilia empregá-la nesta reflexão: a perfor-
mance carrega o sentido de uma ação executada para alguém, por alguém, 
em estado de uma consciência de duplicidade, demarcadamente um corpo 
próprio, autobiográfico e neste sentido, a performance instaura a elaboração 
de/por um corpo crítico como suporte e criação de suas próprias experiências, 
estéticas, cênicas ou rituais. (CARLSON, 2010; COHEN, 2002). Em segundo 
nível, Diane Taylor (2013) demarca a performance como lente metodológica, 
o que permite a nós, pesquisadores, analisar formas de expressão, as estéticas 
da vida cotidiana e suas muitas práticas e eventos, ocorridos ao vivo ou me-
diados tecnologicamente - que envolvem comportamentos teatrais ensaiados 
ou convencionais, incluindo rituais - como performances.

Ao instaurar-se no meio cultural, a performance alicerça sua repre-
sentação por meio de códigos, narrativas e linguagens: indiciais, simbólicas, 
imagéticas ou icônicas. E tanto os constrói como desconstrói, desafiando 
o simbólico em busca de “permitir um fluir livre de experiência e desejo”. 
(CARLSON, 2010, p. 156).

Embora haja na organicidade performática a proeminência e circu-
lação de um livre tecer “polifônico dos sentimentos humanos” (CARLSON, 
2010, p. 160), o autor enfatiza a sua ambivalência. Ao mesmo tempo em 
que as passagens históricas de tendência modernista e pós-modernista 
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rejeitavam as influências políticas e sociais na performance, entre o final 
dos anos 1980 e início de 1990, dispara-se, inevitavelmente, a performance 
politicamente engajada. Este aspecto da performance reserva interações 
complexas entre as questões de gênero e preocupações dos movimentos 
sociais étnicos, provocando ainda mais fissuras no corpo político-conceitual 
performativo, já bastante permeável.

A partir de uma densa relação entre as diferentes correntes teóricas 
e movimentos feministas com a teoria da performance, o movimento per-
formático emergente  se complexifica, ressoando tanto as vozes feministas, 
quanto as de grupos considerados minoritários, como os gays e negros. O 
movimento desperta um campo de negociações e com isso, a dialética da 
performance transcende os desejados muros minimalistas do simbólico, 
tensionando o que o teórico Marvin Carlson compreende como a “posição 
existencialista” de uma performance socialmente orientada. Esta posição 
elucida o que consideramos nesta reflexão, em termos de uma performance 
cultural: “mítica e autobiográfica”, como definida por Carlson (2010, p. 165), 
estrategicamente engajada em termos políticos e culturais.

Em lugar da imagem de um sujeito essencialmente instintivo – o da 
arte de performance dos anos 70 – a arte de performance dos anos 
90 troca a imagem de um sujeito que se recusa a eliminar as tensões 
entre o self e a história, entre a política e a estética, e que reestabelece 
a complexidade da enunciação. Enquanto a arte de performance nos 
anos 70 estava simplesmente recusando a representação de um real 
que ela tentava atingir na sua imediaticidade (...) a arte performance 
nos anos 90 renunciou o jogo de ilusão. Escolheu voltar para o real 
como uma construção do político, e mostrar o real ligado necessaria-
mente ao individual. (ROSENTHAL apud CARLSON, 2010, p. 171).

O contexto performático autobiográfico incluindo as preocupações 
com a autoimagem, o “eu social”, o self e as histórias que traziam como su-
porte os acervos pessoais ou da “performance de identidade”,  cujas vozes 
dominaram a performance experimental, iniciou, ao final da década de 
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1970, uma relação expressiva com o campo cinematográfico, através do filme 
experimental. Outro ponto relevante no contexto identitário, já chegando 
na década de 1980 - e que se estende aos dias atuais – é a passagem de um 
contexto performático “precedente por mulheres educadas, brancas e de 
classe média a mulheres de classe social baixa, homens e mulheres homos-
sexuais e homens e mulheres de cor”. (CARLSON, 2010, p. 181). 

[...] o desejo não de rasgar ou destruir as nossas instituições, mas de 
curá-las. Além da arte como processo está a ideia da arte como meio 
de construir comunidade e não comodidade. Adicionado a isso, está a 
necessidade de descobrir e fazer conexões entre um passado, cultural 
e espiritualmente dissociado e nossas realidades sociais e políticas 
atuais. (APPLE apud CARLSON, 2010, p. 185).

Finalizando a breve reflexão proposta, consideramos que há, tanto na 
performance, quanto no campo identitário, um jogo político e discursivo 
de enunciação e representação.  A representação que ocorre por meio da 
produção dos sistemas simbólicos, um processo cultural capaz  de estabe-
lecer significados que dão sentido à experiência do “eu social”, incluindo as 
práticas de significação produzidas ao nível individual e coletivo - portanto 
àquilo que sou e que somos – posicionando-nos como sujeitos. (HALL; 
SILVA, WOODWARD, 2009). Com sentido na pergunta de Stuart Hall 
(2009): quem precisa de identidade?

O racismo e a ausência de narrativas negras também povoaram o 
campo da performance de identidade, predominantemente branca e as-
séptica, até meados da década de 1970. Marvin Carlson (2010) considera 
que a partir de 1980, artistas negros passam a incorporar o potencial da 
performance provocativa e da estética para tensionar as relações políticas, 
pessoais e os efeitos sociais do racismo, desafiando as versões do mundo 
sobre suas próprias vidas, culturas e ancestralidade.
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Neste ponto, acessando as chaves performáticas das identidades 
negras e da abertura de linguagem para o cinema, passamos a dialogar no 
âmbito do gênero documentário e o modo performático.

O modo performático do documentário: 
apontamentos iniciais 

Em breve passagem, Carlson (2010) fala da relação entre a performan-
ce de identidade com o campo cinematográfico, mais estritamente, como 
campo de expressão entre cineastas estruturalistas e mais ainda, com o filme 
experimental. Dentre as características experimentais de um filme, Nichols 
(2016) propõe algumas, no gênero documentário. Estas características não 
tem a intenção de aprisionar a obra fílmica com elementos limítrofes, que 
a enquadram dentro (e tão somente) de uma definição, mas se apresentam 
como categorias analíticas que ajudam a caracterizar os tipos diferentes de 
documentário e seus modos de enunciação, assim como os preexistentes 
nos demais gêneros cinematográficos. 

Nichols (2016, p.158) enfatiza que “o documentário pertence a uma 
longa e multifacetada tradição do discurso da não-ficção”, que evolui em 
processos constantes, com diferentes estruturas organizativas na seleção de 
imagens e sons, bem como, valendo-se de diferentes técnicas e convenções 
cinematográficas. Os modos, seriam portanto, pontos de partida que ajudam 
na distinção e definição da forma e do estilo, na leitura e análise da obra 
fílmica. (NICHOLS, 2016). 

Isso posto, o teórico propõe algumas divisões preexistentes:

i.	 Modelos de não-ficção: os documentários nestes termos, adotam 
modelos como, o diário, a biografia, ensaio, manifestos, relatos, 
vídeo-blogs (ou vlogs), antropológicos e etnográficos.

ii.	 Modos cinematográficos distintos: os documentários adotam 
modos como, expositivo, observativo, participativo, poético, 
reflexivo e performático.
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Cada um destes modos e modelos, apresentam elementos que en-
fatizam a posição e o olhar do cineasta em relação ao tema abordado, seja 
pelos elementos fílmicos (som, imagem, ritmos e padrões visuais, acústicos, 
etc.), seja na modelagem do que acontece como os atores sociais diante da 
câmera, o modo ou a distância do cineasta em relação ao tema e/ou aos 
atores sociais). Por exemplo, no modo performático, segundo Nichols (2016), 
o cineasta evidencia o seu envolvimento com o tema.

O modo performático expõe a relação entre o cineasta e a pessoa fil-
mada, sendo a imagem, não vislumbrada apenas como “uma representação 
indicial de uma parte do mundo histórico”, mas, sobretudo, “um registro 
indicial do encontro real entre cineasta e personagem”  (NICHOLS, 2016, p. 
166), por meio de uma relação aguda e enfática. Nesta perspectiva a maior 
valia da posição narrativa está na individualidade de atores sociais específicos.

O cineasta entra no mundo do ator social pelas entrevistas, pela 
conversa, pela provocação ou por outras formas de encontro e tem 
o poder de alterar esse mundo. Alguma coisa está em risco nos 
encontros. Percebemos que o cineasta existe no mesmo plano da 
existência humana de seus atores sociais, e não no plano mais isolado 
do comentarista ou poeta. (NICHOLS, 2016, p.166).

Os mundos (possivelmente) alterados na ideia do autor, parece ser a 
inversão ou a justaposição das vozes, em planos mais humanos, ao contrário 
de outros modos documentários (como o expositivo ou observativo, por 
exemplo), nos quais a proeminência da voz se presta a autenticiar a ideia ou 
teoria do cineasta, assim como as imagens, que nestes termos, atestariam e 
serviriam apenas como a representação indicial  da ideia/teoria do cineasta. 

Os modos expositivos e observativos quase sempre apresentam um 
caráter exploratório, guardam relação profunda com o modo sociológico 
“ou a voz do dono”, conceituado por Jean-Claude Bernadet (1985) como 
resultado crítico de sua profunda reflexão sobre um determinado tipo de 
voz – que opera na produção de significação de um filme e, – que informa 
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“o real” através de sua locução,  dissolvendo o indivíduo em generalizações. 
Essa voz, apesar de, “autorizada” pelo aparelho fílmico conceitual, advém 
de uma origem fora do plano da experiência. 

O modo performático como um modo de representação no cinema 
documentário tenta demonstrar como o conhecimento incorporado, no 
corpo da experiência, propicia uma compreensão, ao espectador, dos 
funcionamentos gerais de uma sociedade,  considerando que, “o conhe-
cimento pode ser demonstrado ou evocado, mas aqueles que fazem a 
demonstração ou evocação imbuem o que fazem de uma singularidade 
que não podem ser facilmente reproduzida”. (NICHOLS, 2016, p. 206). 
Deste modo, sublinha uma complexidade de mundo social pela ênfase nas 
suas dimensões subjetivas e afetivas, um tom biográfico, com semelhanças 
entre os modelos ensaísticos ou diarísticos.

Ao identificar aspectos como, objetivo (plano da experiência) e 
subjetivo (experiência individual, particular), a combinação entre “livre” 
e “real”, o documentário performático se desloca de um tipo de represen-
tação realística do mundo histórico, para uma representação por licenças 
poéticas, com estruturas de narrativas menos convencionais. Nichols 
(2016) propõe essa perspectiva como forma de um modo enraizado, 
situado e nitidamente pessoal, na representação de sujeitos específicos – 
incluindo o cineasta. Essa mesma perspectiva é denotada no contexto da 
performance contemporânea, marcada pela “performance de identidade”, 
discutida por Marvin Carlson. Assim como na performance, a intensidade 
emocional da experiência e do autoconhecimento, no modo performático 
do documentário, são expressos em primeiro plano.

Línguas desatadas, por exemplo, começa com um chamado de fora 
do campo, que ricocheteia da esquerda para a direita, em estéreo: 
“De irmão para irmão”, De irmão para irmão”, e termina com uma 
declaração: “Homens negros que amam homens negros é ato revo-
lucionário”. O curso do filme por uma série de declarações, recons-
tituições, recitações poéticas e performances encenadas que atestam, 
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todas, as complexidades das relações raciais e sexuais no interior da 
subcultura gay estimula-nos a adotar a postura de “irmãos”, pelo 
menos durante o filme. Somos convidados a vivenciar como é estar 
na posição subjectiva de um homem negro homossexual como o 
próprio Marlon Riggs. (NICHOLS, 2016, p. 210).

Propomos um encontro entre os mesmos substratos artísticos, polí-
ticos, biográficos e performáticos, que aparecem na discussão sobre perfor-
mance, identidade e também, no modo performático do documentário. Há 
em ambas esferas da arte, a tentativa de agenciar um campo de representação 
estética perpassando a subjetividade social que irmana o geral ao particular, 
o individual ao coletivo, o pessoal ao político. 

A questão da sub-representação de grupos sociais de mulheres, gays, 
lésbicas e os grupos étnicos, são pontos nevrálgicos, tanto nas discussões da 
performance, quanto do modo performático do documentário, acalorando 
as narrativas artísticas e performáticas que tanto podem “falar deles para 
nós”, quanto expressar o “nós falamos de nós para vocês” ou “eu falo de 
mim para você”. (NICHOLS, 2016; CARLSON, 2010). 

Ritual e estética: intersecções entre performance, 
candomblé e o cinema documentário

O discurso colonialista do qual advém a formação histórica e cultural dos 
povos do ocidente, abrange como regime de verdade, estruturas institucionais 
que balizam a exclusão de vozes, estéticas e representações. Aqui, trato de uma 
representação deslocada do seu sentido recorrente de reprodução como cópia, 
embora haja no ato de representar o real, sinais de correspondência entre o 
mundo real e o ficcional. (CARVALHO, 2012). Representar cinematografi-
camente, neste sentido, decorre uma forma de delegar vozes (CARVALHO, 
2012; SHOHAT; STAM, 2006). Para considerar a representação como uma 
perspectiva de linguagem, dialogamos com Carvalho:
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[...] logo, a representação é um dos modos da cultura apreender e 
significar o mundo, ou seja, é também mediação e linguagem que 
buscam mimetizar e construir o real. Este é o sentido em que a 
representação pode ser tomada como uma forma de reprodução e, 
porque não, produção do “real”. (2012, p. 134).

O corpo como agente protagonista na produção da cultura e pela 
perspectiva histórica do forçado movimento escravagista que culminou na 
diáspora africana do Brasil, trouxe nos navios negreiros poucos insumos 
materiais, resumindo-se praticamente ao tráfico de corpos nus, sem nome, 
sendo atribuído pelo “senhor”, o sentido de coisa. O seu patrimônio era 
então, o seu corpo. O corpo, este sim abarcava as marcas da sua história, do 
seu pertencimento cultural. Portanto é no corpo que estarão os marcadores 
simbólicos e concretos das culturas africanas, passando a ser identificadas 
como negras, afrobrasileiras, identitárias. São as cores negro-pigmentadas, 
escarificações, as cicatrizes e a memória que irão compor como acervo, o 
patrimônio histórico e cultural das etnias aportadas em solo brasileiro, 
durante todo o extenso período colonial. Na cosmovisão africana dos povos 
nagôs iorubás, por exemplo, o corpo origina-se da lama, é ao mesmo tempo 
sujeito e objeto, guarda em si a dualidade mística e espiritual entre “corpo 
e alma”. (SODRÉ, 1997, NASCIMENTO, 1989). 

Acentuando que o corpo humano pode ser “concebido como uma 
porção do espaço com suas fronteiras centros vitais, defesas e fra-
quezas” o antropólogo Marc Augé afirma que se temos exemplos de 
territórios pensados à imagem do corpo humano, o corpo humano 
é muito, geralmente ao contrário, pensado como um território”. 
(SODRÉ, 1997, p. 32).

Neste ensaio, ressaltar a negritude como corpo fronteiriço entre a 
experiência da prática concreta e a experiência crítica reflexiva, é enfim 
avançar, transcender o corpo como território metafórico de libertação social, 
em fricção com o sistema opressor colonial monolítico, que tensiona ocultar 
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ou suprimir as fontes de inspiração da vida, para submeter o corpo negro 
ao aprisionamento das representações impostas pelas fontes monoculturais 
do saber. O corpo negro é o substrato primário do diálogo, negociação e 
intersubjetivação social, em exercício visceral de criação da sua liberdade e 
representação. É no corpo, que coexistem as formas de expressão e eman-
cipação de si e do outro. 

O negro brasileiro e o cinema, de João Carlos Rodrigues (1988), 
sinalizou questões iniciais sobre como as imagens cinematográficas cons-
truíam personagens e representavam arquétipos atribuídos aos negros, 
majoritariamente filmadas por realizadores e cineastas não negros, entre 
as décadas de 1960 até os anos finais da década de 1980. Caricaturas indul-
gentes, conformistas e supersticiosos, tipicamente oriundos da sociedade 
escravocrata brasileira: pretos velhos, amas de leite, sofredores, selvagens, 
malandros, criolos doidos, mulatas boas e uma vasta narrativa sobre a es-
cravidão, permearam de forma abundante o imaginário cultural e social da 
população espectadora, sobre os corpos negros no Brasil. (ARAÚJO, 2000; 
SODRÉ, 1999; RODRIGUES, 1988).

De acordo com Carvalho (2012), um viés fundamental para análise da 
representação, é a legitimação, “a qual podemos questioná-la, tão logo a repre-
sentação se torne ilegítima, por exemplo, naturalize práticas sociais ocasionando 
prejuízos representacionais a outros grupos [...].” (CARVALHO, 2012, p. 134).

Retomando Rodrigues (1988), o autor considera que uma das maiores 
lacunas do cinema brasileiro é a inexistência de pesquisas sobre a repre-
sentação de grupos específicos e inclui nestes grupos: mulheres, operários, 
homossexuais, índios e negros, legando aos filmes um poder que emerge 
do reflexo gerado pela sociedade que os gerou, neste modo, o cinema como 
lentes de percepção e como modo de compreensão da própria sociedade. 
Também considera o autor, que muitas vezes se apreende o todo pela menor 
fração de sua parte, ou que, ao olhar para as minorias de direitos, abre-se 
um campo menor de análise como possibilidade de apreensão do todo. 
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A partir de uma perspectiva simbólica enraizada nas culturas ritualís-
ticas negras, os candomblés representam práticas de caráter religioso, que se 
manifestam em espaços materiais e imateriais. Espaços estes de contraste e 
diferenciação dos mais importantes para a demarcação das fronteiras iden-
titárias, entre as diversas nações africanas aportadas no período colonial, 
sendo portanto, o Candomblé, reconhecido como uma religião constituída 
sob forma organizativa social, eminentemente, ligada a diáspora africana 
no Brasil. (PARÉS, 2007; CARNEIRO, 1961).  

Os candomblés são portanto, entendidos enquanto prática cultural 
ritualizada que como tal, é composta ao mesmo tempo por um amplo sis-
tema de comunicação simbólico e por elementos contextuais únicos que 
dão a cada evento ritual, uma conotação diferenciada, baseada nos signi-
ficados que lhes são atribuídos. Assim, as práticas sagradas do candomblé 
enquanto ritual, possuidoras de força religiosa, estética, cultural e política, 
podem se apresentar tanto como uma forma de ação social (TURNER, 
2013), quanto uma forma de transmissão de conhecimentos socialmente 
adquiridos e como atos de transferência,  à luz das performances culturais. 
(SCHECHNER, 2006).

Na perspectiva conceitual das Performances Culturais, interfaces plu-
rais e interdisciplinares dialogam no sentido de sedimentar, não somente um 
caminho metodológico de pesquisa, como também, processos investigativos 
que se constituem atravessados pela diversidade e contradição das expressões 
culturais humanas, sendo o próprio conceito, uma unidade concreta de 
observação e análise (SINGER apud CAMARGO, 2013; CARLSON, 2010). 

O cinema documentário configura-se, no âmbito da cultura audiovi-
sual, a partir de características profundamente enraizadas e potencializadas 
no compromisso com o real ou como define Comolli (2008): um cinema 
construído “em fricção com o mundo”. Compromisso esse, investido de 
capacidades imagéticas e sonoras para criar e transmitir uma impressão 
de autenticidade, onde, as imagens e muitos dos sons que apresentam, 
referem-se diretamente ao mundo histórico, por que “capturam pessoas e 
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acontecimentos que pertencem ao mundo que compartilhamos, em vez de 
apresentar personagens e ações inventadas, para se referir indiretamente ou 
alegoricamente a uma história do nosso mundo.” (NICHOLS, 2016, p. 31).

Como estabelecer uma relação conceitual entre o campo teórico dos 
estudos da performance e o modo performático do cinema documentário? 
A relação que pretendo estabelecer nesta pesquisa, parte de uma produção 
cinematográfica brasileira que fica evidente a partir da década de 1970 e 
se revela por meio de filmes como Iaô (1974) e Espaço Sagrado (1976), de 
Geraldo Sarno, Mito e metamorfose das mãe nagôs (1979), de Juana Elbein, 
Ori (1980), de Raquel Gerber, Egungun (1982), de Carlos Brajblat, Atlântico 
Negro - Na rota dos Orixás (1998), de Renato Barbieri, Pierre Verger - um 
mensageiro entre dois mundos (1998), de Lula Buarque de Holanda, A cida-
de das mulheres (2007), de Lázaro Faria, Meu tempo é agora - Ilê Axé Opô 
Afonjá (2010), de Ana Ribeiro, entre outros. 

Dentre os filmes citados, Iaô é um filme dedicado a descrever visual-
mente o ritual de iniciação de três iaôs3.  Entre inserções de voz-off4 e tentativas 
de rompimento da distância entre o documentarista e a experiência ritual, 
o filme apresenta a sua visão sobre os sentidos, as significações do transe, 
o locus ritualístico, seus mitos e o complexo sistema de conhecimentos 
providos no contraditório seio da escravidão, impressos, ressignificados e 
permanecidos, nos corpos negros da diáspora (BERNADET, 1985). 

Duas sequências apresentam um homem exterior à comunidade, no 
qual quem o conhece reconhecerá o próprio diretor, praticando atos 
religiosos (...). Para filmar os rituais, penetrar no roncó onde só inicia-

3	 Termo do vocabulário Iorubá que nomeia o recém iniciado nos rituais religio-
sos do candomblé de nação Ketu, bem como nomeia-se de Muzenza, os recém 
iniciados no candomblé de origem banto. 

4	 Também conhecida pelos termos “voz de Deus” ou “voz-over”, imprime um sentido 
de voz da autoridade a qual nem sempre se evidencia o enunciador, que, através 
de um discurso indireto, tece considerações, tensiona uma posição explicativa e 
persuasiva acerca do fenômeno fílmico apresentado, investigado (NICHOLS, 2016).
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dos podem entrar, filmar as manifestações do sagrado, foi necessário 
- por decisões de sacerdotes do terreiro, do próprio cineasta ou de 
ambos, o filme não esclarece - que o cineasta fosse ele mesmo, se não 
iniciado, pelo menos aceito pelos orixás. (BERNADET, 1985: 152).

A coexistência entre a possessão, como uma performance ritual, e a 
performance da filmagem como ato fílmico, foi concebida conceitualmente 
e realizada cinematograficamente por Jean Rouch, que incorporou nestes 
processos uma sustentação teórica e prática a partir da relação entre os su-
jeitos envolvidos, em experiências recíprocas de transformação. (TURNER, 
2013; SCHECHNER, 2011; GONÇALVES, 2007). 

O cinema-verdade, pensado e proposto por Jean Rouch, encontra na 
participação e presença do documentarista, a importância do impacto sobre 
a realidade observada. Para ele, a postura interventiva “da câmera” assume 
o papel reflexivo fundante do ato fílmico, por meio desta interatividade. 
“Desse modo optou por “gerar a realidade” em vez de permitir que ela se 
desenrolasse passivamente diante dele” considera Ana Paula Oliveira (2014, 
p. 166), no artigo Jean Rouch: signo, verdade, pensamento. Os mestres loucos 
(1955), de Jean Rouch, demonstra como ele se apoiou nestes múltiplos 
cruzamentos: “o evento fílmico-etnográfico e sua relação com a escrita au-
tomática surrealista; a valorização do transe como transformação corporal 
e modo de conhecimento; a importância dada às emoções na construção do 
tema etnográfico; o excesso estético-visual como um valor na construção do 
ritual.” (GONÇALVES, 2007, p. 28).  

Como cineasta e etnólogo, apesar da demarcada e reconhecida con-
tribuição de Jean Rouch para o cinema e para a antropologia, de modo que 
estas duas âncoras fossem profundamente impactadas pela premissa de uma 
produção compartilhada dos sentidos e signos da experiência documentada, 
fundadas na relação entre os sujeitos em recíproca transformação, há no 
olhar de Rouch uma carga colonial inegável. Cineastas e críticos africanos 
como Med Hondo e Ousmane Sembène, por exemplo, que projetaram a 
África moderna e pós-colonial no cinema, acusam Rouch “e os africanis-
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tas” de olharem para os africanos como se fossem insetos (BAMBA, 2009, 
p. 96). A recusa dos africanos sobre as imagens e filmes produzidos por 
Rouch, reforço, apesar de sua incomensurável contribuição para o filme 
caracterizado como etnográfico, nos ajuda a problematizar as ambiguida-
des da prática documentária quando se trata da tentativa de “capturar” a 
subjetividade performática do outro.

Alicerçada na crítica à Jean Rouch e nos demais apontamentos dos 
autores citados no projeto, apresentamos uma última questão-problema, que 
atuará como um guia incorporado, metaforicamente, Njila, Exu, Bomboji-
ra, senhor e senhora de domínio dos caminhos, diante esta encruzilhada. 
Como superar o olhar colonialista enraizado nas práticas documentárias que 
buscam representar as performances culturais ritualísticas afrobrasileiras? 
Um primeiro caminho parece ser o de concentrar esforços para problema-
tizar as ambiguidades da prática documentária no cinema e paralelamente, 
das performances e suas identidades, para, em seguida, instaurar pontos 
de superação ou transição para as emergências do modo performático no 
cinema documentário.

Metodologia

A composição da tese como matéria expressiva da pesquisa, preza 
por uma escrita visceral, implicada nos modos de criação e produção dos 
saberes investigados, territorializados pelas experiência de uma pesquisa-
dora friccionada aos objetos e sujeitos do estudo proposto. Uma afronta 
ao silêncio opressor que só cria vida na perspectiva das marcas, tornando 
a escrita desta tese também uma marca de vida.

Sobre a perspectiva da investigação bibliográfica e da investigação de 
outras fontes, que não a bibliográfica, demarco a importância da poética na 
condução da vida social, que Bauman & Briggs (2006) chamam a atenção 
para as suposições e limitações etnocêntricas que tanto “desperdiçam a 
experiência”, quanto marginalizam as linguagens e estéticas emergidas do 
ponto de vista - gênero e classe social - dos sujeitos investigados, propondo 
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como desafio para os estudos da performance - e sua potência singular de 
contribuição teórica - o tratamento dos performers não como fontes de in-
formação, mas como parceiros intelectuais na formulação de nossas teorias 
(BAUMAN; BRIGGS, 2006).

Como instrumentos metodológicos, temos percorrido caminhos 
como, a pesquisa bibliográfica e documental, além da análise fílmica. Con-
sultas de acervos fílmicos públicos e privados, abertura de dialogo com 
alguns dos cineastas e realizadores da filmografia citada, a exemplo de 
Geraldo Sarno e Raquel Gerber; investigação  do aporte teórico-conceitual 
que fundamenta a pesquisa, por meio da investigação em bibliotecas físicas 
e on-line, repositórios de teses e dissertações, além de leituras que indicam 
o contexto histórico-cultural em que os filmes foram realizados.

Os estudos sobre performances culturais, colonialismo, pós-colo-
nialismo, religiões afrobrasileiras, artes e estética, no contexto dos debates 
étnico-identitários, bem como, a relação destes elementos como substratos 
para a construção da tese, serão frutos de intensos debates imbricados pelas 
perspectivas teóricas dos estudos culturais.

Sobre a análise fílmica, Manuela Penafria (2009) afirma que não há 
uma metodologia única que permita o exercício da interpretação fílmica, 
apontando alguns caminhos que considera pertinente à práxis cinemato-
gráfica, como a análise de conteúdo: 

Este tipo de análise considera o filme como um relato e tem apenas 
em conta o tema do filme. A aplicação deste tipo de análise implica, 
em primeiro lugar, identificar-se o tema do filme (o melhor modo 
para identificar o tema de um filme é completar a frase: Este filme 
é sobre...). Em seguida faz-se um resumo da história e a decompo-
sição do filme tendo em conta o que o filme diz a respeito do tema. 
(PENAFRIA, 2009, p. 6).  

A partir do tipo de análise, opera-se um esquema procedimental de 
decomposição em partes, originada por critérios previamente definidos, 
considerando os objetivos da análise, seguindo para uma tomada de pon-
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to de vista: (1) sentido visual/sonoro – onde está a câmera em relação ao 
objeto filmado? Que sons podem ser ouvidos ao longo do filme e em que 
momentos? Quais características dos planos? Ou seja, apontamentos sobre 
os aspectos visuais e sonoros, recorrendo ou criando terminologia relativa 
à imagem e ao som; (2) sentido narrativo – quem conta a história? E como 
é contada? (em primeira pessoa, terceira pessoa, ambíguo), com noções 
de história e enredo. “Apenas pela análise será possível verificar e avaliar, 
efectivamente, os filmes naquilo que têm de específico ou de semelhante em 
relação a outros. Mas, a análise de filmes não é apenas uma actividade a 
partir da qual é possível ver mais e melhor o cinema, pela análise também se 
pode aprender a fazer cinema.” (PENAFRIA, 2009, p. 9).

Por fim, que o texto da tese deverá imprimir o resultado de um exer-
cício de descrição densa e de interpretação, conjugando e interseccionando 
os diferentes tipos e elementos de análise, articulando os diferentes aspectos 
procedimentais aqui citados, tomado das características do corpo fílmico 
analisado e das obras bibliográficas refletidas. 	  Adotar as lentes das 
Performances Culturais para investigar as ressonâncias entre os rituais de 
candomblé no cinema documentário, possibilita que esta pesquisa se po-
sicione como uma câmera diante o seu objeto fílmico, em que, o caminho 
metodológico, os conceitos, os recortes empíricos, os sujeitos, as perfor-
mances, os afetos e suas implicações sociais, se revelarão por meio de uma 
escolha estética, forjada pela ética e política de quem os filma.

Questões preliminares e considerações finais 

Nesta encruzilhada conceitual, como estabelecer pontos de intersec-
ção entre o campo teórico das performances culturais, que possam desvelar 
chaves analíticas para as questões sobre representação identitária e estética 
ritual do candomblé, em filmes documentários?

A partir desta questão preliminar, convidamos para esta gira cinema-
tograficamente performática, o teórico de estudos da performance Richard 
Schechner e buscamos associar a esta investigação, no âmbito dos rituais do 
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candomblé, como acontecem as performances de transporte e transformação, 
centrada nas relações estabelecidas entre os sujeitos da performance ritual​ ​ e ​ 
os​ ​ sujeitos​ ​ da​ ​ performance​ ​ cinematográfica. O conceito das performances 
de transporte e transformação, a ser aprofundado no decorrer do processo 
desta pesquisa em curso, sinaliza a fronteira teórico-prática que buscamos 
investigar e compreender, como possível campo de relação entre os rituais 
de candomblé e o cinema documentário, à luz das performances culturais. 
A partir de Schechner (2011), as performances de transporte e transforma-
ção ocorrem, concomitantemente, no paradigma de liminaridade - entre 
o “começo” e o “fim” da experiência ritual - vivenciada através de fluxos 
multissensoriais e expectativas geradas pela experiência ritual dos performers 
(sujeitos em performance), com atravessamentos tangíveis​ ​e ​intangíveis,​ ​que​​ 
afetam​ ​ profundamente​ ​ a ​ ​ vida​ ​ social​ ​ dos​ ​ sujeitos​ ​ em​ ​ questão.

O ​ performer é ​ aquele sujeito que incorpora linguagens e processos 
manifestos de uma cultura e sua estética, linguagem, gestos, metáforas, ex-
pressões, tensões, sentidos e dimensões, em seus modos de criação e recriação 
cultural (SINGER, 1959 apud CAMARGO,​ ​ 2013). Para esta pesquisa, que 
culminará na construção de uma tese do Programa de Pós-Graduação In-
terdisciplinar em Performances Culturais, da Universidade Federal de Goiás 
(UFG), são entendidos como performers, tanto os indivíduos praticantes dos 
rituais de candomblé, como também, o documentarista, o realizador, consi-
derando que, as expectativas rituais dos performers de candomblé suscitam 
o poder de um novo status social - que passa de neófito à iniciado - ou seja, 
busca-se uma experiência ritual de transformação social e será, portanto, o 
performer transformado. Já o documentarista, em nossa reflexão à partir de 
Schechner (2011), participará da experiência ritual por meio de uma “per-
formance testemunhada”, como espectador, longe de ser um espectador ao 
acaso, situa-se, portanto,​ ​ como​ ​ o ​ ​performer​ ​ transportado.

O que o transportado imprime no transformado no ponto de contato, 
é para ficar: circuncisão, susto, tatuagem e assim por diante; ou doação 
de novas roupas, ornamentos, artefatos (...). Essas marcas, adições e 
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subtrações, não são simplesmente flechas apontando para um significado 
mais profundo. Elas estão cheias de poder: elas conectam uma pessoa 
com a sua comunidade, ancorando-a a uma identidade social; elas são 
ao mesmo tempo,​ ​ íntima​s e ​​públicas.​ ​(SCHECHNER,​ 2011,​​ p.​ ​167).

Pode o cinema documentário, bem como o documentarista, atuarem 
como uma espécie de “tatuadores” fílmicos da experiência ritual​ documen-
tada? Esta segunda questão instaura uma reflexão preliminar que só poderá 
ser aprofundada, investida pelos apontamentos anteriores e os próximos, 
que, juntos,​ ​compõem​ ​a ​ arena​ ​ social,​ ​ estética​ ​ e ​ ​poética,​ ​ desta​ ​ pesquisa: 

Como são/estão representados os rituais do candomblé no cinema 
documentário? Quais vozes, corpos e estéticas prevalecem nestes filmes e 
quais elementos extra-fílmicos podemos identificar nas obras (a serem) 
analisadas? Quais são as contribuições destas​ ​ questões​ ​ para​ ​ o ​ ​campo​ ​ dos​ ​ 
estudos​ ​ sobre​ ​as performances​ ​da cultura​ ​e do​ ​cinema?

Estas questões sedimentam os caminhos a serem percorridos pela 
presente pesquisa, que tem como objetivo ampliado, investigar aportes 
epistemológicos no campo das Performances Culturais, que contribuam 
para o aprofundamento dos estudos sobre performance e cinema, a partir 
das representações rituais do candomblé no cinema documentário.

Se há uma produção artística (e) cinematográfica, do campo docu-
mental, interessada na ruptura de estereótipos e no rompimento de uma 
estética socialmente regida pelos padrões brancos eurocêntricos, esta será a 
nossa andança investigativa, na busca de uma incursão teórica performada 
pelas experiências estéticas que se assentam na memória, na ancestralidade 
e na vitalidade discursiva e representativa das performances culturais afro-
brasileiras. Utilizar-se da própria condição humana para pesquisar e dar 
sentido ao mundo como uma possibilidade de libertação do corpo negro, é 
movimentar-se numa travessia onde a “história se reinventa”, na intenção de 
que seja possível deslocar os sujeitos e com ele, o olhar de quem (nos) olha. 

Adotar as lentes das Performances Culturais para investigar as resso-
nâncias entre os rituais de candomblé no cinema documentário, possibilita 
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que esta pesquisa se posicione como uma câmera diante o seu objeto fílmico, 
em que, o caminho metodológico, os conceitos, os recortes empíricos, os 
sujeitos, as performances, os afetos e suas implicações sociais, se revelarão 
por meio de uma escolha estética, forjada pela ética e política de quem os 
filma. Eis que a busca de um caminho para liberar a estesia parece ser des-
fazer a palavra, borrar a imagem, expandir o corpo, deflagrar a engenharia 
e cutucar a catequese colonial. Uma afronta ao silêncio opressor, que só cria 
vida na perspectiva das marcas, portanto, a escrita nesta pesquisa performa 
também uma marca de vida.
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Um artista em performance multimídia

O cantor, compositor, multi-instrumentista e ator André Cibelli Abu-
jamra nasceu em 15 de maio de 1965, em São Paulo (SP). Filho do drama-
turgo, ator, diretor de teatro e apresentador de televisão Antônio Abujamra, 
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ele teve, no seio familiar, seu primeiro contato com a arte, conforme Souza 
(2018). Na década de 1980 ele formou, juntamente com o músico Maurício 
Pereira, a banda Os Mulheres Negras, que criava canções pop-rock experi-
mentais com letras irreverentes, instrumentos eletrônicos e uma diversidade 
de referências. A dupla lançou os discos Música e ciência (1988) e Música 
serve para isso (1990); separou-se em 1991, teve seus discos relançados em 
CD em 2005 e retornou à atividade em 2010, em Curitiba (PR).

Em 1992, após uma viagem ao Egito, Abujamra materializou a influ-
ência de antigas e novas sonoridades na Karnak, banda formada também 
por Eduardo Cabello (guitarra), Hugo Hori (backing vocal, saxofone), Kuki 
Stolarski (bateria), Marcos Bowie (backing vocal) e Serginho Bartolo (baixo). 
O grupo lançou os discos Karnak (1995), Universo umbigo (1997) e Original 
(1997), voltados para o mercado fonográfico europeu, e Estamos adorando 
Tokio (2000). Em carreira solo, o compositor lançou O infinito de pé (2004), 
Retransformafrikando (2007), Mafaro (2010), O homem bruxa (2015) e Omindá 
(2018), discos que evidenciam a diversidade de influências do artista e a in-
corporação de sonoridades de várias regiões do mundo em sua obra musical.

Abujamra começou sua carreira de trilhas musicais no teatro, o que 
foi facilitado pela proximidade familiar com o ambiente. Na televisão, o 
compositor assina trilhas musicais desde 1988, além de sua mais recente 
participação semanal como músico no palco do recente programa Agora 
é Tarde (Danilo Gentili, Rede Bandeirantes, 2014). No cinema, iniciou seu 
percurso compondo músicas para os curtas-metragens da diretora Anna 
Muylaert, com quem fora casado, e dos amigos dela (Beto Brant e Fran-
cisco César Filho, entre outros). A relação com a diretora – nos anos 1980, 
estudante de cinema da USP – facilitou a entrada do músico no ambiente 
cinematográfico universitário do qual emergiriam os diretores estreantes em 
longas-metragens a partir dos anos de 1990 no cinema brasileiro. “Ganhei 
um prêmio em Gramado [Melhor Música, 1992] com o filme da Anna, As 
rosas não calam [Ana Muylaert, 1992], fiz muita trilha sonora de curta. Foi 
daí que veio a minha história com o cinema” (ABUJAMRA, 2016).
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A estreia do compositor em longas-metragens se deu a partir de 
um convite da então diretora estreante Carla Camurati, durante um show 
da banda Os Mulheres Negras no Espaço Off, em São Paulo, para que ele 
fizesse a música de Carlota Joaquina, princesa do Brasil (1995). Segundo ele, 
a cineasta já o conhecia por trabalhar com Anna Muylaert e seus amigos na 
composição de trilhas musicais para curtas. De acordo com informações 
do Internet Movies Database (IMDb) (©1990), entre 1990 e 2018 André 
Abujamra compôs músicas para mais de 50 filmes, entre curtas e longas-
-metragens. Como compositor, nesse mesmo período o artista se dedicou 
ainda a trilhas sonoras para televisão e publicidade, e também à atuação, 
tanto na televisão quanto no cinema. 

Para analisar as performances em som e imagem deste artista mul-
tifacetado, recorremos aos estudos acerca da performance, do corpo e da 
voz, conforme segue.

Sobre performance, corpo e voz

Dadas a grande complexidade e abrangência e graças à heterogenei-
dade nas abordagens em estudos de diferentes áreas do conhecimento, desde 
as décadas de 1960 e 1970 o conceito de performance compreende visões 
múltiplas, dialógicas e/ou não consensuais. Ao expor algumas das possíveis 
definições de performance, Storolli (2009) constata a menção recorrente à 
ação e à atuação/encenação e sua materialização na corporeidade. Analisar 
a atuação do corpo em performance desloca a atenção para os processos 
do corpo, para o processo, e não para o resultado. Entende-se o corpo não 
como um meio, mas como parte da própria “obra de arte”, compreendida 
então como algo em constante mutação.

À corporeidade, Fischer-Lichte acrescenta, em sua Estética do Per-
formativo – mencionada, em linhas gerais, por Storolli – a espacialidade, a 
sonoridade e, posteriormente, a temporalidade, ao conjunto dos elementos 
básicos de materialização da performance. Tendo igualmente em vista o 
corpo não apenas como instrumento, mas como a própria realização artís-
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tica em processo, Zumthor (2000) considera a voz uma ação corporal que 
expande os limites do próprio corpo, representando-o completamente por 
meio da vibração, da projeção sonora e de suas ressonâncias nos espaços 
internos e externos: “Ela [a voz] atravessa o limite do corpo sem rompê-lo; 
ela significa o lugar de um sujeito que não se reduz à localização pessoal” 
(ZUMTHOR, 2000, p. 98). O autor define performance como uma ação 
complexa por meio da qual “a mensagem poética é simultaneamente trans-
mitida e percebida, aqui e agora” (1983, p. 32). 

No contexto das artes performáticas (teatro, música, dança), o conceito 
de performance envolve, portanto, a presença física de seres dotados de 
certas habilidades, no espaço-tempo e na ressonância de sua demonstração, 
ante a apreciação de um público. Tais indivíduos agem conscientemente, 
restaurando comportamentos previamente organizados em uma ação de 
dimensão estética, com variações a cada nova execução. 

Valente (1999) traça o panorama marcado pela ruptura com o tona-
lismo e pelo advento de tecnologias de produção, captação e reprodução 
sonoras, pelas quais as potencialidades musicais da voz humana em per-
formance se ampliam, alteram, imprimem e complexificam. A “viva voz” 
passa a coexistir com a voz gravada, manipulada, decodificada e reproces-
sada, por meio da “esquizofonia” – conceito elaborado por Schafer (1992), 
definido pelo deslocamento do som do espaço-tempo da emissão para um 
novo contexto, possibilitando a emergência da performance mediatizada. 
Esta, por sua vez, é marcada pela separação entre a execução ao vivo e a 
apreciação de sua reprodução por meio da mediatização técnica, a qual, 
segundo a autora, também resultou na ampliação do acesso – via disco e 
rádio – a outras vozes distantes. 

Além das maiores possibilidades de acesso e da ausência do corpo 
físico, do qual, na performance mediatizada, restam apenas vestígios registra-
dos, passam a fazer parte do universo da música cantada muitos sons vocais 
antes exteriores ao domínio da arte e da cultura musical tradicional, como 
tosse, suspiro, bocejo, arroto, estalos de língua, entre outros, evidenciando 
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a voz como gesto sonoro. Esse conjunto de transformações altera, por sua 
vez, a experiência da escuta, conforme constata Wisnik (1989, p. 211): “as 
escutas atuais são múltiplas, de difícil mapeamento, sujeitas às diferentes 
combinações dos dialetos pessoais e dos dialetos grupais modulando a 
torrente da música em massa”. 

É no contexto da convivência entre essas múltiplas vozes em per-
formances mediatizadas que surge o compositor, músico, ator e artista 
multimídia André Abujamra. Utilizando-se das possibilidades resultantes 
das tecnologias de produção e reprodução sonora e de um repertório diver-
sificado de sonoridades pesquisadas em suas viagens ao redor do mundo, 
Abujamra mistura diferentes gestos sonoros e vocais tanto em seus projetos 
musicais/fonográficos quanto nas composições de trilhas para cinema, 
além de negociar, em filmes com música de sua autoria, sua aparição como 
personagem coadjuvante.

Camadas performáticas em André Abujamra

Para fins de análise, dividiremos as performances de André Abujamra 
em três categorias básicas: 1) Vozes de Abujamra: a voz do artista verificada 
em shows, faixas de discos e filmes, analisada mediante nossa presença em 
eventos ou por meio do acesso a obras sonoras e/ou audiovisuais; 2) Vozes 
por Abujamra: vozes de diferentes origens e qualidades empregadas pelo 
artista em suas composições musicais para filmes; e 3) Corpo do compo-
sitor-personagem em cena: a presença do artista na diegese de filmes com 
trilha musical assinada por ele. Tendo como base teórica os estudos de 
performance, corpo e voz evocados anteriormente, além da análise fílmica 
proposta por Aumont e Marie (2004), as performances presentes nessas 
categorias serão analisadas conforme os seguintes parâmetros: timbre (qua-
lidades singulares da voz), gestos vocais e corporais, presença/ausência do 
elemento verbal (evidenciando a ausência, quando identificada) e a relação 
entre voz e demais elementos sonoros e/ou imagéticos.
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Vozes de Abujamra 

Em bandas ou carreira solo, Abujamra participa criativamente em 
composições, arranjos e interpretação vocal e/ou de outros instrumentos. 
Algumas das faixas gravadas em disco aparecem em filmes brasileiros, 
ressignificando sua música no contexto da linguagem cinematográfica. 
Seu timbre vocal de tenor apresenta uma extensa tessitura e adquire maior 
ou menor impostação, diferentes técnicas de respiração, articulação, etc, 
conforme a interpretação, em cada caso (shows, atuação, gravações). 

Em Os Mulheres Negras, a contribuição de Abujamra acontece nas 
composições – letras, músicas, arranjos – e no momento da performance 
em shows – organização e operação de equipamentos eletrônicos, inter-
pretação inspirada em pantomima (encenação não-verbal) e em muita 
improvisação, resultado de décadas de convivência com Maurício Pereira. 
Este, que compartilha com Abujamra algumas composições e interpreta 
várias das canções com sua voz aguda e de peito e/ou ao saxofone, fala 
sobre o papel de ambos: 

A função do André é muito a do provedor de música, no Mulheres. 
É ele que, no palco, faz e dispara os loops, então as bases ficam muito 
na mão dele. (...) E na parte cênica (...) o André trabalha muito na 
pantomima, no não verbal, ele tem muita noção de palco. E entre 
a gente tem muito improviso, já que o show tem um roteiro básico 
aberto, que deixa a gente brincar, especialmente quando o público 
interfere. Resumindo, tanto ele como eu funcionamos como músicos, 
como atores e como diretores de cena, o tempo todo (PEREIRA, 
depoimento, 2014).

A singularidade das canções de Os Mulheres Negras reside, entre 
outros aspectos, no contraste entre os diferentes timbres e gestos vocais de 
Abujamra e Maurício Pereira. Enquanto o primeiro, de grande estrutura 
corporal e voz versátil (“de peito”, “de cabeça”, estabilidade em diferentes 
alturas), tem a imponência da presença de um tenor de ópera – e utiliza 
isso de forma cômica –, o segundo, franzino, é ágil nos gestos corporais e 
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canta sobretudo com uma voz “de peito” cuja entoação, em muitos casos, 
aproxima-se da fala. Em Método, segunda faixa do disco Música e Ciência 
(1988), ouvimos gritos sucessivos de Abujamra, graves e agudos, sem ne-
nhuma palavra compreensível, que surgem em segundo plano sonoro em 
meio a uma bateria repetitiva, sons abafados de uma guitarra distorcida 
e um constante motivo melódico agudo, gerado a partir do computador. 
A agressividade e simplicidade do gesto vocal não-verbal de Abujamra (a 
pressão do som dos gritos) vai ao encontro da instrumentação e arranjo 
igualmente simples e agressivos. 

Já na faixa Guembô, a terceira do álbum Música Serve Para Isso 
(1990), temos a sobreposição das vozes de Abujamra (grave e empostada) 
e Maurício Pereira (aguda e “de peito”), em construções silábicas que, 
não formando palavras reconhecíveis, destacam-se como gestos vocais, 
de modo que o ritmo de entoação e o contraste dos timbres na melodia 
são a tônica da interpretação. Os versos “Guembô, guembô, iô iô iô iô iô iô 
/ Uê baramarô bom-bom bô-gô” repetem-se sobre uma base rítmica e um 
contrabaixo sintetizados, em harmonia tonal simples, com variações por 
melodias agudas em instrumento similar a uma escaleta e acordes suaves 
de uma guitarra sem distorção. 

No entanto, a maior parte das canções possuem palavras reconhecí-
veis, parcial ou completamente. Na breve interpretação de Samba do Avião, 
de Tom Jobim (faixa 14 do disco Música e Ciência, 1988), Maurício Pereira, 
a cappella (sem acompanhamento), alterna o canto da letra original com 
vocalizações do que seria um contrabaixo, tornando sequencial e puramente 
vocal um arranjo que poderia ser simultâneo para voz e instrumento: “Tóim, 
tim-tim-dum / minha alma can... / tóióin-tem-taum, tum, ve... / tóim, ...jo o 
Rio de Janeiro / hum, eh, eh, hum hum...”. 

O caráter experimental da dupla, além de perceptível nas composições 
e performances ao vivo, está presente em disco, como na última faixa do 
álbum Música e Ciência (1988). Esta começa com um discurso de Maurício 
Pereira apresentando a banda, falando da conclusão da gravação do disco e 
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do objetivo deste de ser “um marco no caminho da ciência aplicado à música 
pop no terceiro mundo”, com intervenções faladas de Abujamra sugerindo 
modificações no curso da música e um refrão que se repete até o fim, com 
variações e sobreposições de vozes (“nosso objetivo é fazer música pop / e 
quem sabe algum dia ficar rico e xarope”). Os dois, em certo momento da 
música, pedem aos ouvintes do disco “vocês aí em casa, em quero ouvir: 
pa-pa-pa-ra (...) / agora o pessoal que tá ouvindo no rádio...”. A interação 
com a plateia supera a presença/corporeidade da performance ao vivo e é 
adaptada para a performance mediatizada. 

No Karnak, Abujamra cumpre os papéis de compositor, arranjador, 
cantor principal e líder da banda, que conta com um grande número de 
músicos em sua formação. Os gestos vocais do artista no Karnak são se-
melhantes aos empregados por ele em Os Mulheres Negras. A diferença 
reside na contextualização de sua voz: no Karnak, esta passa a conviver 
com uma densa trama de timbres/texturas sonoras, distante de um certo 
“minimalismo musical” que caracteriza o projeto com Maurício Pereira. De 
acordo com Juliano D’Horta Beccari, pianista e ex-integrante do Karnak: 
“Normalmente as músicas já eram do André. (...) Mas ele é muito atento a 
tudo que todos tocam e vivia aproveitando ideias que surgiam nos ensaios” 
(BECCARI, depoimento, 2014). Dentre as faixas dos quatro discos de estú-
dio lançados pelo grupo, elegemos três de Estamos adorando Tokio (2000) 
para analisar performances vocais que de alguma forma se distanciam da 
palavra cantada, mantendo, com ela, alguma relação. 

Em Abertura russa, temos a simulação de um idioma estrangeiro (pela 
sonoridade dos versos e título da canção, provavelmente o russo), misturada 
a palavras reconhecíveis em português, interpretada por um denso bloco de 
vozes, em um ritmo frenético e sonoridade e instrumentação que remetem 
a músicas tradicionais de um país distante: “Draxina vraz cocó draxina vu 
/ Draxina vó vraxina vu / He he he he hi ho he hi ho hu / Ha ha ha ha he 
hi ho hu / u u u u / Aim vaim traiz dasmir funking saicham / Traiz me um 
dominó”. A letra inventada, misturada a construções silábicas que lembram 
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o português, entoada por vozes solenes em um ritmo veloz, seguida de vozes 
extremamente agudas (aceleradas em computador) imprimem à primeira 
faixa do disco um tom cômico. 

O ritmo das sílabas também é destacado pelas aliterações/repetições 
presentes em MoMuntuera, quinta faixa do álbum: “Mó muntuera / Mó 
muntuado / Muvuca mutum / Mocó tijuco tijuco tijuco / A gente não odeia 
quem a gente não ama / A gente não ama quem a gente não ama (...)”. O 
uso de gírias e do português coloquial em palavras iniciadas pela mesma 
consoante M, aliado ao coro de vozes que entoa o refrão, colore, apesar 
do reconhecimento da palavra, a estrutura tradicional da canção (estro-
fe-refrão-estrofe) com os gestos vocais, ambientados em uma sonoridade 
híbrida que lembra o reggae (ritmo e marcação do contrabaixo), a música 
celta (trinados e melodias em flauta), e o heavy metal (guitarras distorcidas 
e bateria destacada). 

Em Feio, Bonito, temos uma música de sonoridade latina, com ritmo 
dançante, e apenas as duas palavras antônimas do título entoadas de formas 
diferentes por Abujamra (fala enfática, gritos graves e agudos, etc), em alter-
nância com um coro numeroso de outras vozes imitadoras de seu gesto vocal: 
se o artista entoa “Feio!”, o coro responde, buscando uma interpretação similar: 
“Bonito!”. Aqui, a redução da letra a duas palavras antônimas possibilita o des-
taque dos gestos vocais presentes nas entoações variadas em altura e humor 
e da textura densa de uma música também veloz e irreverente. 

Em cinco discos-solo, Abujamra compila sua diversidade de influ-
ências e vasto repertório em composições que guardam certas semelhanças 
com as gravadas com Os Mulheres Negras e Karnak. Com performances 
vocais reconhecíveis em projetos anteriores, letras e estruturas musicais 
simples encontram a sobreposição de timbres e a alta densidade de texturas, 
dispostos em arranjos com rica instrumentação. 

Para divulgar Mafaro (2010), de sonoridades predominantemente 
africanas (em ritmo, instrumentação e arranjos) – sempre mescladas a 
várias outras, como o baião, a balada pop, o reggae, a música eletrônica –, 
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Abujamra concebeu o que chamou de “show-filme”: no palco, os músicos 
que, com o artista, realizam a performance ao vivo, convivem com outros 
“presentes midiaticamente”, por meio de projeções audiovisuais. O artista 
também utiliza projeções de imagem para ampliar a textura visual do show, 
seja “dobrando virtualmente” o naipe de metais que o acompanha ao vivo, 
por exemplo, seja por meio da identidade visual do disco projetada sobre 
seu corpo em performance. O mesmo artifício do acréscimo de músicos 
e texturas em projeção visual é utilizado nos shows dos discos O Homem 
Bruxa (2015) e Omindá (2018).

As vozes de Abujamra também são ouvidas no cinema, dentro (música 
diegética) e fora da cena (extradiegética). Dentre os filmes com canções-te-
ma extradiegéticas compostas por Abujamra, destacam-se Durval Discos 
(Anna Muylaert, 2003) e De Passagem (Ricardo Elias, 2003), nos quais o 
artista cria versões de músicas preexistentes. 

Em De Passagem, a canção-tema surge apenas ao final do filme, 
coroando o fim da viagem de Jefferson (Silvio Guindane) e Kennedy (Fá-
bio Nepô), dois jovens da periferia em busca do corpo do terceiro amigo 
Washington. O reencontro parcial dos personagens se dá com o retorno de 
Jefferson a São Paulo, após ter ido para o Rio de Janeiro estudar no colégio 
militar. Nesse retorno, ele descobre o envolvimento de seus amigos de in-
fância no tráfico de drogas e a morte de um deles. As andanças em busca 
do corpo do amigo, a busca por reviver o passado e o contato com o crime 
e a efemeridade da vida estão contidas na ressignificação que Abujamra faz 
da canção Nuvem Passageira (Hermes Aquino, 1976), inserindo-a ao final 
de uma composição original sua para o Karnak, Sosereiseuseforsó (álbum 
Estamos adorando Tokio, 2000): “Eu sou só, estou só / Só serei seu se for só, 
eu sou só. / Eu sou nuvem passageira / que com o vento se vai / Eu sou como 
um cristal bonito / que se quebra quando cai”. As distorções pesadas da 
guitarra, a voz grave, a interpretação melancólica, a dilatação do tempo de 
enunciação das sílabas nas palavras na canção (“es... tou...só”) e o sentimento 
de impotência, efemeridade e pequenez da condição humana diante do 
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mundo trazida por Nuvem Passageira guardam uma relação consonante 
com a narrativa fílmica. 

Em Durval Discos, a canção Mestre Jonas, composta por Sá, Rodrix 
e Guarabyra, ganha não apenas uma, mas duas versões de Abujamra: uma 
feita pelos Mulheres Negras, na voz de Maurício Pereira (com breves in-
tervenções vocais de Abujamra), com ares de surf music; e outra feita por 
Fat Marley, personagem de Abujamra no filme, esta uma “versão da versão” 
dos Mulheres Negras, eletrônica, de ritmo acelerado e com inserções de 
falas dos personagens no filme. As duas versões são simétricas em suas in-
serções na obra audiovisual: a primeira, dos Mulheres Negras, abre Durval 
Discos, anunciando de início a metáfora de Jonas, que vive preso na baleia, 
vinculada ao protagonista Durval (Ary França), que vive preso no passado, 
na ligação infantil com a mãe Carmita (Etty Fraser) e na paixão por seus 
discos de vinil. A segunda versão de Mestre Jonas, por sua vez, aparece ape-
nas depois de metade dos créditos finais: o remix eletrônico de Fat Marley/
Abujamra coroa a derrota do passado (e do vinil, do som analógico) diante 
das possibilidades infinitas e insuspeitas do presente (e do som digital).

Vozes por Abujamra 

Em suas composições musicais para discos e filmes, Abujamra utiliza 
vozes de diferentes origens e qualidades. Uma vez que a presença de outras 
vozes em Os Mulheres Negras e Karnak foram pontuadas em sua relação 
com a performance de Abujamra nos exemplos anteriormente analisados, 
nos ateremos aqui à análise dessas vozes na composição, pelo artista, de 
trilhas musicais para cinema. 

Em Domésticas (Fernando Meirelles e Nando Olival, 2001), a músi-
ca-tema original criada por Abujamra é essencialmente composta por uma 
percussão vocal – ouvem-se vozes entoando sílabas que não se conectam 
em palavras, mas em ritmo, sem a necessidade de maior instrumentação 
–, o que reforça o tom cômico do filme e a simplicidade dos discursos ver-
bais informais das empregadas domésticas, quando perguntadas sobre seu 
cotidiano (trabalho, lazer) ou reveladas suas histórias de vida. 
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Distintamente, em Castelo-Rá-Tim-Bum, O Filme (Cao Hamburger, 
1999), o recurso de encadeamento silábico também é utilizado, desta vez 
para simular idiomas como o latim e o alemão, misturando-os a palavras 
em português ou de origem indígena, remetendo à realeza e às origens 
tradicionais da família centenária de bruxos em convivência com a plura-
lidade cultural no Brasil. A Ópera Arepó (1999) composta por Abujamra 
para o filme, já revela, no título, os efeitos das combinações silábicas, as 
inversões de palavras (de ópera para “arepó”, de Castelo Rá-Tim-Bum para 
“mubmitar oletsac”) e a referência à erudição da família de Nino Stradivarius 
(Diegho Kozievitch): “stradivarius dras trubufu!  / vrais angu! / stradivarius 
dras trubufu! / vrais angu! / macacos me mordam  / das micus leão! / duns 
livrum abertum / caído do chão! / (...) mubmitar oletsac / mubmitar oletsac”. 

Já em Um Copo de Cólera (Aluizio Abranches, 1999), a utilização da 
voz se dá de forma a pontuar o jogo sexual e a ira que paira entre o casal 
interpretado por Júlia Lemmertz e Alexandre Borges. Ouvem-se gritos 
agudos combinados com percussão sempre que o jogo de pulsões entre os 
personagens se adensa, em um ritual de delírio e fúria. A verborragia do 
roteiro contrasta com a musicalidade vocal da trilha de André Abujamra, 
justamente pela ausência de palavras e pela ênfase no caráter ritualístico e 
ancestral de sua emissão, cuja origem é desconhecida. 

Em Durval Discos (Anna Muylaert, 2003), vozes surgem na trilha 
musical de Abujamra em momentos de extrema tensão, quando esta emerge 
para o primeiro plano sonoro, sobrepondo-se inclusive aos diálogos. Isto 
acontece no momento em que Carmita, mãe de Durval, em um acesso de 
medo, atira e mata acidentalmente a garçonete da doceria vizinha, Elizabeth, 
que havia descoberto que o paradeiro da menina sequestrada pela suposta 
empregada recém-contratada por eles era a casa/loja de Durval. 

Outra ocorrência desse conjunto de vozes é ouvida no clímax do filme, 
envolto em percussão, palmas e sons metálicos sintetizados, no momento 
em que a menina Kiki, sobre um cavalo branco, pinta as paredes do quarto 
de Carmita com o sangue do corpo de Elizabeth que jaz sobre a cama, 
enquanto Carmita persegue Kiki cobrando o amor em troca de presentes e 
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Durval tenta fazer com que a mãe pare de delirar. Nas duas ocasiões, vozes 
que se unem em cantos, gritos ritmados e acompanhamento percussivo 
lembram a ideia de ritual empregada na trilha composta pelo artista para 
Um Copo de Cólera.

Corpo do compositor-personagem em cena

Conforme a liberdade de participação do compositor no projeto 
cinematográfico, a composição da trilha por Abujamra vem acompanhada 
de outros tipos de colaboração por parte do artista, solicitadas ou não pela 
produção, negociadas ou não com o diretor. Desta forma começou sua 
carreira de ator no cinema. Desde o início de sua trajetória como compo-
sitor para filmes, Abujamra negocia com diretores cinematográficos uma 
aparição sua como personagem: “Eu chego pra todos os diretores – às vezes 
eu consigo, às vezes não –, e falo: ‘Eu faço a música. Mas me deixa aparecer 
no filme, nem que eu faça uma pontinha?’” (ABUJAMRA, 2013). Assim, o 
compositor começou a aparecer creditado, também como personagem, em 
filmes e telenovelas. Quando perguntado sobre os motivos dessa negociação, 
o artista é direto: “Eu adoro aparecer! Eu sou egocêntrico, eu sou artista, eu 
gosto de me exibir!” (ABUJAMRA, 2016). 

Dentre os personagens interpretados por ele no cinema, um se destaca 
por ter saído da ficção e ganho vida própria, chegando, inclusive, a gravar 
discos e assinar músicas integrantes de trilhas sonoras de várias obras cine-
matográficas. Trata-se de Fat Marley, personagem ‘batizado’ por Abujamra 
e criado por Anna Muylaert para Durval Discos (Anna Muylaert, 2003). 

Na verdade era uma ponta, em que eu era o amigo do Théo Werneck, 
que faz o Théo Werneck mesmo, e ia comprar o Racional do Tim Maia 
com o Ary França que era o Durval. E a gente não sabia o nome do 
personagem. Aí eu estava na casa dela, estava escutando reggae lá, 
o José [filho dos dois] pequenininho, dançando reggae lá, eu estava 
escutando Bob Marley, né? E eu estava bem gordo na época. Aí eu 
falei: ‘Olha só, Anna, descobri um nome, vamos botar o nome do 
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personagem de Fat Marley? A gente põe um cara gordão com um 
dreadlock, o cara é fanático por Bob Marley’. Foi aí que nasceu o 
personagem, né? Aí, quando a gente foi fazer a cena, fomos fazer um 
ensaio, tinha um disco do Bob Marley e eu estava com uma peruca 
de rastafari assim, gordo, com a camisa do Brasil. Aí eu pegava: ‘Ras-
taman!’ [interpreta, lembrando o personagem] (ABUJAMRA, 2016).

Aproveitando a evidência da figura do DJ no Brasil no final dos anos 
de 1990 e início dos 2000, Abujamra viu em Fat Marley a possibilidade de 
ingressar nessa área, com um perfil musical mais eletrônico e dançante, 
aproveitando, dentro da ascensão da ‘cultura do remix’, seu conhecimento 
e experiência em tecnologia digital de áudio e sua estrutura de trabalho 
(livrarias de samplers, coleções de loops, software e hardware).

É por meio da interpretação de Fat Marley em Durval Discos que a 
voz e o corpo de Abujamra surgem na diegese. O personagem acompanha 
o DJ Théo Werneck em sua visita à loja de discos de Durval. Enquanto o 
dono da loja e o amigo negociam, Fat Marley, munido de um discman e 
fones de ouvido, encontra-se em sua “bolha sonora”. Em segundo plano na 
imagem, ele passeia entre as prateleiras de discos dançando um reggae que 
só ele ouve – o som do discman não é ouvido pelo espectador. Entre um 
movimento dançante e outro, Fat Marley ergue um disco da prateleira e 
grita sons incompreensíveis cuja intensidade preenche a loja, como que em 
adoração ao disco/artista encontrado ali, chamando a atenção dos outros 
dois personagens, que têm seu diálogo interrompido. O personagem de 
André Abujamra provoca comicidade à sequência em que aparece como 
coadjuvante; no entanto, sua “aparição” ganha maior destaque na extradie-
gese, por meio do remix da versão de Os Mulheres Negras para a canção 
Mestre Jonas, conforme já mencionado.

Desde então Fat Marley passou a ter uma carreira fora da ficção, 
compondo, gravando discos – New old world / Future sun (Outros Discos, 
2002) e Fat Marley is dead / Ceratoconnected (independente, 2007). Fazendo 
videoclipes e emprestando algumas de suas criações para os filmes Durval 
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Discos (Anna Muylaert, 2003) – remix da versão de Os Mulheres Negras 
para Mestre Jonas (Sá, Rodrix e Guarabyra, 1973), Querô (Carlos Cortez, 
2007) – This is my kingdom e I can remember you – e Do começo ao fim 
(Aluizio Abranches, 2009) – Fat is dead e Trim trim trim (Fat Marley is dead 
/ Ceratoconnected, independente, 2007)2.

Conclusão

Percebe-se o papel fundamental da intuição de André Abujamra em 
seu fazer artístico, bem como a importância da diversidade de suas influências 
e repertório. As múltiplas performances do artista – como compositor, cantor, 
arranjador, instrumentista, ator – são resultado dessa bagagem adquirida 
em suas experiências e estudos ao longo da vida/carreira. 

Em shows, discos e filmes, a obra musical de Abujamra pode ser 
caracterizada pela convivência entre sons vocais verbais e não verbais (gri-
tos, vocalizações, etc), dentro do contexto abrangente da música pop. Há 
também, como vimos, a ocorrência de palavras inventadas ou deslocadas: 
o compositor inventa idiomas inexistentes, reconfigura a pronúncia das 
palavras em idiomas existentes, promove o canto em línguas talvez desco-
nhecidas pelos ouvintes. Nesse sentido, ele borra os limites semânticos entre 
os gestos verbal e não-verbal, evidenciando as qualidades da voz enquanto 
ação sonora expressiva. Segundo Valente: 

À medida que a aprendizagem do código verbal se desenvolve, o 
caráter sonoro da língua vai se tornando inconsciente, ou mesmo 

2	 Outras canções de Abujamra não assinadas por Fat Marley aparecem em filmes: 
Sósereiseuseforsó / Nuvem passageira (Karnak, Estamos adorando Tókio, 2000) em 
De passagem (Ricardo Elias, 2003); Elevador (André Abujamra, O infinito de pé, 
2004) em Do começo ao fim (Aluizio Abranches, 2009). Sobre esse outro tipo de 
inserção musical no filme – como compositor popular de música preexistente 
–, o artista afirma que não há remuneração envolvida; ele cede fonogramas para 
filmes de amigos, quando o projeto não tem muitos recursos e/ou ele avalia que 
algum fonograma seu cabe em algum momento do filme.
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imperceptível, de modo que somente situações não-eventuais podem 
resgatar novamente aquela impressão primeira da língua: quando 
ouvimos um idioma estrangeiro desconhecido, a recitação de uma 
poesia, ou mesmo uma peça musical onde a expressividade da voz 
é explorada de modo incomum ou novo, “a voz se desdobra, a voz 
desabrocha como voz” (VALENTE, 1999, p. 103).

Se, conforme Valverde, “a música comunica, não é só porque ela 
transporta informações ou mensagens, mas porque ela é capaz de estabelecer 
uma empatia e envolver os ouvintes afetivamente” (VALVERDE, 2008, p. 
275), por meio de seu carisma, de sua relação com o público (mesmo em 
performances mediatizadas) e do humor e leveza no tratamento dado a 
temas universais como o amor, a natureza, a morte e a existência humana, 
Abujamra envolve o ouvinte em qualquer de seus projetos e a qualquer 
distância espaço-temporal. 

Desse modo, as performances vocais em Abujamra encontram tam-
bém a ideia de Finnegan de não considerar música e o gesto verbal como 
elementos sonoros opostos, mas complementares: 

Seria mais útil pensar não em música versus linguagem, mas nos 
modos complexos segundo os quais os seres humanos apresentam 
sua artesania vocal, tomando “poesia” e “canção” enquanto termos 
guarda-chuva para o espectro de maneiras de atribuir propriedades 
sonoras a qualquer emissão vocal – musicá-las, poderíamos dizer, de 
diversas e relativas maneiras, percorrendo uma série de dimensões 
variadas e superpostas como entonação, ritmo, timbre, onomatopeia 
e muito mais, por vezes em conjunção com sons instrumentais e 
apresentação multissensorial (FINNEGAN, 2008, p. 29).

O humor trazido pelas combinações silábicas também é uma ca-
racterística de grande parte das composições de Abujamra. A comicidade 
encontra-se, em geral, na simplicidade das letras, no encadeamento das 
palavras ou expressões vocais de outra ordem, na métrica e nos arranjos 
musicais que compõem o conjunto. O trânsito entre o verbal e o não verbal, 
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a performance ao vivo e a mediatizada, a simplicidade e a complexidade, 
o minimalismo e a densidade presentes nas obras musicais do artista de-
monstram a flexibilidade das canções na incorporação de novos gestos 
vocais, conforme já apontava Wisnik: “As canções são sinais dessa ecologia 
da cultura em mutação (não como museu mas como organismo vivo que 
só se mantém através da mudança” (WISNIK, 1989, p. 218). 

É preciso lembrar ainda que, nos últimos 25 anos, André Abujamra 
se sobressaiu também por sua contribuição musical ao cinema brasileiro, 
sendo considerado neste meio como “trilheiro musical profissional”. Desde 
então, muitos filmes têm se beneficiado, em âmbito estético-narrativo, de 
sua habilidade em promover relações entre som e imagem e entre música 
e demais elementos sonoros (diálogos, ruídos, efeitos), além da vocação 
para construir e “administrar” texturas musicais densas, combinando uma 
gama variada de timbres, contexto em que a voz adquire possibilidades que 
buscam, ao mesmo tempo, superar ou elevar a simples entoação da palavra.

Decorrente desta carreira como compositor no cinema, a construção 
da carreira extradiegética de Fat Marley, bem como a negociação para figu-
ração como ator e a participação de fonogramas de seus discos em filmes, 
leva-nos a crer que Abujamra busca uma visibilidade que em sua função de 
compositor de trilha musical para cinema é inviável, uma vez que a música, 
não sendo a obra final, não pode chamar a atenção do espectador a ponto 
de desconectá-lo da experiência cinematográfica.

Buscamos compreender algumas das diferentes camadas performáticas 
de André Abujamra como compositor e intérprete em projetos musicais, 
como compositor de música de filmes e ator coadjuvante, compreendendo 
seu processo criativo, como ele utiliza as ferramentas de que dispõe e como 
se relaciona com outros profissionais envolvidos na realização cinemato-
gráfica, com destaque para os diretores, com quem negocia suas aparições 
na diegese. Há décadas compondo para filmes de vários gêneros, estilos, 
tamanhos e orçamentos, podemos afirmar que o compositor se especia-
lizou nessa função, apreendendo, ao longo de sua prática profissional, as 
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características específicas que a música adquire quando inserida em um 
filme. De obra de arte independente, ela passa a ser funcional, a servir à 
narrativa fílmica, à obra final e híbrida – o ‘corpo humano’ em toda a sua 
complexidade, como na metáfora do próprio compositor.
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Experiência estética, memória 
e cotidiano:  mergulhando 

no universo de Elena
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“Helena, sonhei com você essa noite..”
Petra

Esse artigo propõe-se a investigar os conceitos de encenação e per-
formance a partir da obra fílmica Elena (COSTA, 2013). Para tal compre-
endemos a encenação em diálogo com Jacques Aumont (2008) ou seja, 
um olhar, um espaço comum construído entre filme, câmera e espectador, 
estabelecido na medida em que se filmam corpos, que se apresentam diante 
da tela em relação a outros corpos, do público em questão para os corpos 
em tela e vice-versa, compartilhando o mesmo lugar da experiência sensível. 

1	 Doutoranda em Comunicação Social. Universidade do Estado do Rio de Janeiro 
- UERJ, Pesquisadora do LACCOPS - Laboratório de Comunicação Comunitária 
e Publicidade Social-UFF. Pesquisadora do CAC-UERJ-Laboratório de Comu-
nicação, Arte e Cidade. E-mail: tatunha@gmail.com



PERFORMANCES, MÍDIA E CINEMA PAG 146

Localizamos também a ideia de performance, em Diana Taylor (2003). Da 
mesma forma que Aumont (2008) identifica a raiz da encenação na skéné, 
a cena grega, também Taylor observa a performance como cena, expressão 
e ritual que se inscreve nos corpos, relação que se constitui no movimento 
e na aproximação. Teria o cinema, em Elena, a potência de, a partir da en-
cenação, o espaço construído pela diretora, oferecer-se como ponte entre 
filme, personagens e público, na medida em que visibiliza a representação do 
afeto e das memórias familiares em tela e fora dela? Tais são as indagações 
iniciais que nos motivaram a continuar. 

Tomando como base as memórias pessoais, performances e material 
de arquivo da diretora, pensamos Elena como uma experiência sensível, 
trazida do ambiente familiar para o coletivo a partir da relação do filme 
com o público. Assim, a ideia de performance como experiência orienta 
a análise fílmica e a observação participante, percurso metodológico que 
será utilizado no presente trabalho. Diante de Elena, algumas questões 
emergem: pode a experiência da perda, o luto familiar, tornar-se experiência 
vivida coletivamente, na medida em que a narrativa fílmica se transforma 
em cenário para debater temas diversos, o suicídio entre eles? Diante dos 
sons e imagens da personagem corporificados na tela, das memórias “tor-
nadas água” (COSTA, 2013) pode a performance tornar-se ação, que afeta 
o corpo do outro, propõe uma relação entre o sujeito que assiste e o sujeito 
que performa, na tela? Quais seriam os diálogos, a partir do filme e quais 
os limites da cena apresentada? Tais são algumas das questões a abordar.

Para tentar compreender as imbricações entre estética e cotidiano 
de Elena, torna-se essencial, num primeiro momento, descrever o contexto 
dos fatos que levaram à sua execução. Bailarina profissional, Elena Andrade, 
brasileira de 20 anos, viajou a nova York com o sonho de se tornar atriz de 
cinema. Após deparar-se com  a dura realidade dos profissionais de arte na 
cidade norte-americana, a jovem cai em depressão profunda e se suicida, em 
1990, quando a irmã Petra, que viria a ser a diretora do filme, contava apenas 
sete anos.Em busca de uma identidade própria ou talvez de compreender 
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as razões da irmã, Petra cria Elena2, uma produção que prima pela poéti-
ca, pela experimentação visual e pelos filmes de arquivo realizados pelos 
pais das duas irmãs e pela própria Elena durante a década de 1980.Assim, 
constroi-se uma narrativa permeada por silêncios profundos e pela dor, 
onde há mais perguntas do que respostas  e que recorre à experimentação 
visual - que se desdobra em sons, imagens e nos corpos de mãe e irmã de 
Elena – para colorir as memórias  cotidianas, possibilitando um mergulho 
em um universo feminino e familiar.

Nessa perspectiva, parte-se neste estudo dos pressupostos teóricos de 
Michel Maffesoli, sociólogo francês do imaginário e do cotidiano,   para com-
preender os fenômenos das experiências sensíveis como forma de visualizar 
as inter-relações entre Elena e o público.Assim, entende-se que esta análise 
insere-se na lógica da experiência sensível, que não separa sujeito do objeto 
observado, enfatizando a comunhão (MAFFESOLI, 2007). Logo, põe-se em 
afastamento a crítica distanciada e alheia aos fluxos de sentido, tomando o 
caminho contrário, que parte do fenômeno atravessado pelas emoções de quem 
o contempla, com suas distintas nuances e traz de volta à cena a imagem, o 
simbólico e o imaginário3. Sugere-se que há diálogos que se constituem entre 
o filme e os espectadores e entre as sensibilidades que emanam, apontando 
para vivências que serão analisadas a partir da perspectiva da razão sensível, 
a qual reconhece que “assim como a paixão está em ação na vida social, 
também tem seu lugar na análise que pretende compreender esta última” 
(MAFFESOLI, 1998, p. 277). Dessa forma, se é com paixão e sensibilidade 
que Petra constroi sua ode à irmã, também é de forma sensível que este estudo 
pretende compreender as nuances desta narrativa, mergulhando no universo 
fílmico construído pela diretora para falar de sua perda, de sua busca pessoal 
e de que forma esta experiência pode chegar até o espectador para permiti-lo 
vislumbrar um contexto feminino delineado por Petra.

2	 http://www.elenafilme.com/. Acesso em 20/02/2019

3	 Ibid., 1995.

http://www.elenafilme.com/
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Ao abrir o baú de lembranças em imagens, a diretora parece compar-
tilhar não só o cotidiano, mas a emoção, tornando o público participante 
de sua dor. Aqui há indícios de um diálogo com  Maffesoli (1998), o qual 
observa a emoção compartilhada como passível de revelar a compreensão 
a partir de sua razão interna4, só sugerida na experiência do observador 
que pode se tornar, em alguma medida, cúmplice de um afeto.

Consubstancia a perspectiva maffesoliana a ideia de pensar o lugar 
da arte como meio de experimentação sensível. Assim, se o filme atua como 
obra de arte passível de fruição, também se abre em diálogos para a partilha 
de sentido e sensibilidades pautadas na afetação do público pela história 
familiar, possibilitando que venham à tona memórias de quem assiste ao 
filme e se emociona ao ver o cotidiano da família e a brusca interrupção 
dos acontecimentos pelo suicídio da jovem bailarina. De fato, parece haver 
um componente peculiar na obra ou na opção da diretora pelo tratamento 
estético da história, o que talvez justificasse o primeiro lugar do filme na 
lista dos documentários mais vistos do ano de 20135. Esse fato sugere al-
gumas razões, como a ampla discussão sobre o suicídio que a obra gerou, 
ou o resultado de uma campanha de divulgação massiva ou mesmo da 
identificação dos espectadores com o drama familiar que Petra Costa exibe.

Dessa maneira, em Elena sugere-se uma possibilidade de aproximação 
com o público não somente devido ao peso da dor que permeia a narrativa, 
mas na troca que se propõe entre o  espectador e as personagens, lugar (ou 
cena, como observa Aumont) onde cada uma visita suas próprias memó-
rias, traçando uma experiência singular, não de escape do cotidiano,mas de 
mergulho e reflexão a partir da narrativa da diretora, narrativa que se faz 

4	 O afeto, o emocional, o afetual, coisas que são da ordem da paixão, não estão mais 
separados em um domínio à parte, bem confinados na esfera da vida privada, 
não são mais unicamente explicáveis a partir de categorias  psicológicas, mas vão 
tornar-se alavancas metodológicas que podem servir à reflexão epistemológica(-
MAFFESOLI,1998, p.74)

5	 http://www.ancine.gov.br/.Acesso em 27/01/2019

http://www.ancine.gov.br/.Acesso
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de sons, imagens e corpos, mas também de imagens de arquivo pessoais. 
Aqui recorremos a Consuelo Lins para compreender tais imagens como “ 
testemunhas da história, compartilhadas, produzindo  experiências inéditas 
para um público de anônimos (LINS, 2012, p. 56).	Na narrativa, parece 
haver uma dor da diretora e sua mãe, mas também há uma dor que se abre, 
se oferece ao público, que é convidado a sensibilizar-se junto com a família. 
Mais do que isso, é convidado a retomar suas memórias e ressignificá-las 
no contato com Elena, criando sua própria experiência, que se apresenta 
dolorosa mas completa, singular, estética, provocando aproximações entre 
o sujeito, o filme e o mundo. 

Para aprofundar a ideia de experiência estética que o filme suscita, 
dialogamos também com H.U. Gumbrecht, teórico de literatura,  ao pensar 
que o homem, na época atual “passa a se considerar estranho ao mundo 
e surge uma distância entre ele e as coisas”(GUMBRECHT, 2010, p. 109). 
Para o autor, qualquer contato humano com as coisas do mundo contém um 
componente de presença, que entendemos como sensível e um componente 
de sentido. Somente a experiência estética nos permite tangenciar esses dois 
elementos, que se imbricam. O sentido, para Gumbrecht, estará sempre 
na atividade intelectual, contrariamente ao ato de ouvir uma música, por 
exemplo, que convocará a presença, ou seja, o sujeito, em sua essência. Nesse 
viés, a experiência estética sempre oscilará, entre “presença” e “sentido”. Logo, 
qualquer forma de comunicação – o filme entre elas- “tocará  os corpos 
das pessoas6”, para além da interpretação e do sentido e tornando menor a 
distância entre sujeito e objeto, onde  Gumbrecht parece aproximar-se de 
Maffesoli e sua perspectiva de aproximação dos fenômenos. Em diálogo 
com Elena, percebe-se uma intenção de tocar o público, pela evocação da 
própria protagonista, que é revivida desde sua infância até as últimas ima-
gens antes da morte. Mais do que dar um sentido à perda, parece ter sido 
uma escolha da diretora tornar Elena presente, materializá-la pela poética 

6	 Id., Ibid., p.39.
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do cotidiano revisitado, reconstruído com as linhas do afeto entre irmãs e 
mãe. Há uma intensidade no sentir do filme que não parece se refletir no 
interpretativo, principalmente devido ao fato de que a obra não responde 
muitas perguntas relativas à vida da protagonista, silêncios não preenchidos 
cuja intensidade parece reverberar pela sala de projeção. 

Traçando um paralelo com a visão de arte contemporânea sugerida 
por Victa de Carvalho, percebe-se que, à parte o fato de ser a visão o sentido 
prioritariamente privilegiado no cinema, na arte atual, o olho já não tem o 
privilégio da percepção, pois é “o corpo inteiro que é mobilizado pela obra e 
solicitado em todas as suas partes”(CARVALHO, 2008. p.5). Ha uma perspec-
tiva que aponta para a arte enquanto processo, através do qual a experiência 
estética pode emergir e que solicita todos os sentidos. Também em Elena, em 
alguma medida, há uma solicitação de todo o corpo, pelo uso de uma ofus-
cante luminosidade nas cenas que evocam a memória, além da plasticidade 
das performances da protagonista e do uso da água para representar o ato 
de submergir em si mesmo e tocar a própria alma, além dos movimentos 
constantes da protagonista, que dança em quase todos os vídeos de arquivo 
utilizados, exceto um, em que dorme abraçada à Petra, ainda bebê. 

De mesmo modo, a escolha pela dança nas águas, em que a diretora e 
a mãe movem-se lentamente nas águas, entre tecidos etéreos e movimentos 
fluidos, parece convidar o espectador a um mergulho no universo das três 
mulheres da família, quase como se, ao travar contato com a experiência 
dos sentidos fosse possível à mãe e irmã reencontrarem Elena.A imagem 
aqui torna-se lugar “onde é possível entrar e interagir, transformando-se ela 
mesma no próprio lugar da experiência (CARVALHO, 2008, p.5). 
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Figura 1: performance em Elena

Fonte: www.elenafilme.com

Uma pergunta, contudo, sobrepõe-se às demais. Afinal, quem é/foi 
Elena? Nos fragmentos cotidianos, de vídeos caseiros, cartas, gravações de 
áudio, fotografias e finalmente, nas performances de dança que Petra e a mãe 
apresentam, haveria um percurso que unisse as mulheres e as tornasse um só 
corpo sensível, imagem e som diante da tela? Qual o limite da performance? 
Estaria no confinamento do equipamento de projeção, na dimensão física 
do espaço e do filme, no distanciamento entre o público e as personagens? 
Tomamos como hipótese que, em Elena, o desvelamento da dor, criada em 
tramas de afeto, narrada no desespero, traça uma via dupla no olhar, na 
encenação de Aumont (2008). Da mesma forma que o público se torna uma 
parte das mulheres que performatizam sua dor e memória, também Elena 
se torna parte de cada um de nós, na medida do mergulho inescapável que 
fazemos ao adentrarmos seu universo. Mas quem seria Elena, afinal? Essa 
é a primeira pergunta a ser respondida, a seguir. 
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Analise fílmica: visitando Elena

“E pouco a pouco as dores viram água,viram  memória. 
As memórias vão com o tempo se desfazem, mas algumas não encontram 

consolo só algum alívio nas pequenas brechas da poesia. Você é a minha 
memória inconsolável feita de pedra e de sombra e é dela que tudo nasce”

Petra Costa

O filme Elena, de 2013, é uma opção da diretora, Petra Costa, de 
reconstruir a irmã e assim, tentar  ressignificar a saudade e a dor da perda 
abrupta.7 Composto com base majoritária em filmes de arquivo realizados 
pela família durante a infância das irmãs Petra e Elena, a obra inicia-se com 
a contextualização histórica do momento do nascimento de Elena,cujos pais 
foram exilados durante a ditadura militar. Há uma inserção de imagens do 
contexto histórico-politico brasileiro, como para localizar o público. 

Logo no início da narrativa, Petra, a narradora, conta que a mãe 
pedira que ela escolhesse qualquer profissão, menos a de atriz e que fosse 
a qualquer cidade, menos à de Nova York. A narradora prossegue, infor-
mando que foi justamente a opção que fez, como uma forma de resgatar a 
irmã. Assim,vemos Petra cruzar a cidade norte-americana, percorrer suas 
ruas em imagens de arquivo, entre os passantes da cidade que se revezam 
diante da tela,quase como se procurassem por Elena.No áudio, há a voz de 
Elena, que preferia gravar em fitas k7 suas impressões sobre a cidade, por 
vergonha da sua grafia. As imagens da cidade se revezam com o percurso 
de Petra, como a buscar a irmã em cada esquina. De repente, Elena surge na 
tela, nos primeiros vídeos, numa entrevista que se alterna com imagens da 
diretora, em preto e branco, como se para entrelaçar a vida das duas e borrar 
as fronteiras entre Petra e Elena. Também são inseridas na montagem frag-
mentos de dança que não conseguimos identificar se é Elena, Petra ou outra 

7	 Ver www.elenafilmes.com



Cinema, encenação e performances PAG 153

dançarina. Há uma composição de imagens, em experimentações visuais, 
tornando os corpos e rostos de Petra e Elena uma só instalação, compostos 
de modo difuso, fugidio. Retornando à entrevista, Elena começa a falar da 
mãe e a narrativa recua até um filme feito pela mãe das duas meninas, de 
quem a narradora afirma ter vindo à vontade de fazer cinema. No correr do 
filme, a personagem interpretada pela mãe quer encontrar um sentido para 
a vida até os 16 anos, numa pressa e desespero juvenis. Não via lugar pra 
si na sociedade em que vivia, assim como Elena e , talvez, Petra. O sentido 
se personifica na pessoa do pai das irmãs, que vem justamente da cidade 
que se tornará o calvário e o paraíso da família, Nova York. Mas vem com 
ideais políticos, segundo a narradora, mais próximos de “Che Guevara do 
que de Frank Sinatra”. Por esse motivo, a mãe das meninas entra no Partido 
Comunista do Brasil mas, devido ao estado adiantado estado de gravidez 
desta, já de Elena, não permitem que vá até o Araguaia8, razão pela qual, 
segundo a narradora,escapa de ser assassinada.

A família encontra dificuldades em seu país devido à ditadura, sendo 
obrigada a optar pelo exílio. Seguem-se imagens históricas de perseguições 
a presos políticos, prisões e passeatas e então Elena aparece, em um vídeo 
caseiro, com Petra ao colo, sendo entrevistada pela mãe.As imagens refletem 
a infância da ainda aspirante à bailarina, que se exibe em passos de dança 
na maior parte dos vídeos, relatados pela irmã, Petra, em uma narrativa em 
tom baixo,quase confessional. Aos 13 anos de Elena, nasce Petra e a câmera 
familiar registra a relação de intenso afeto das irmãs, que passam a se reve-
zar nas imagens, sempre com Elena dançando com a irmã ou filmando-a, 
criando peças de teatro ou passos de balé onde possa inserir Petra também. 

Entrecortando as imagens, está a leitura dos diários de Elena, que 
Petra faz, como se tentasse mergulhar nos pensamentos da irmã através 

8	 A Guerrilha do Araguaia foi um movimento de luta armada (guerrilheiro) que 
ocorreu na região doAraguaia (divisa entre os estados de Tocantins e Pará), 
entre os anos de 1972 e 1975.Fonte: https://www.historiadobrasil.net/resumos/
guerrilha_araguaia.htm.Acesso em 27/01/2019

https://www.historiadobrasil.net/resumos/guerrilha_araguaia.htm.Acesso
https://www.historiadobrasil.net/resumos/guerrilha_araguaia.htm.Acesso
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desta perspectiva,internamente.As imagens tem luminosidade exagera-
da,difusa e a montagem dos filmes de arquivo vai dialogar também com 
construções e vídeos da própria Petra,caminhando pelas ruas de Nova 
York para apresentar a trajetória da irmã, que vai estudar teatro na cidade 
norte-americana.Nesse momento, Petra relata sua própria experiência da 
ausência da irmã, permeando imagens de sua infância com gravações dos 
espetáculos do quais Elena participou ainda no Brasil. Vê-se fragmentos 
de testes de teatro, espetáculos de dança, o belo rosto de Elena retocando a 
maquiagem ou entregue  a exercícios contínuos,obsessivamente e um vídeo 
de uma desempenho de Elena, dançando, entrecortada com recortes de 
jornais e de um sucesso que se mostrava já promissor. As camadas de filme, 
imagens e sons parecem compor as diferentes camadas da vida e persona-
lidade da protagonista, em uma narrativa que parece espiralar, de vídeos 
familiares domésticos até as primeiras apresentações de dança da jovem. 
Mas Elena quer ser atriz também e partiu para Nova York, deixando Petra, 
com sete anos, não sem antes avisar à irmã das dores que se avizinhavam, 
com a separação das duas e com o que Elena dizia ser uma idade difícil 
pra irmã mais nova. Aqui o filme é quase didático, acompanhando ipsis 
literis a descrição dos últimos passos de Elena antes de se mudar para nova 
York. Há um reforço de imagens quase desnecessário, como se a diretora 
desfiasse - uma a uma - suas últimas memórias antes da separação, esco-
lhendo imagens que ilustram suas memórias e tratando-as como a conferir 
um ar onírico, em imagens quase translúcidas da juventude das irmãs. No 
girar do corpo de Elena, há uma aceleração sonora e imagética, marcando 
a virada de uma perspectiva na narrativa, que vem na depressão da jovem 
atriz. Ouve-se a voz angustiada de Elena, com sua própria imagem, ao se 
ver “gorda e decadente”, em uma cidade que não a acolheu e na saudade da 
família que está longe. Surgem imagens difusas, de um caminho percorrido 
ao contrário, com a câmera invertida, como se a subverter o sentido normal 
dos acontecimentos. E já não sabemos quem caminha, Petra, a mãe ou 
Elena, por uma longa estrada, sozinha. 
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A família então se muda para Nova York e então surge a figura da 
mãe de Elena, percorrendo as ruas onde a família habitara à época, ten-
tando reconstituir os passos da família.  São três pessoas a percorrerem o 
espaço físico de suas memórias: Petra, a mãe e o público, com quem Petra 
conversa, enquanto filma. Há uma  escolha estética que reforça o aspecto 
íntimo, familiar do percurso, com a narrativa da mãe das meninas sobre 
seus anos ao lado da filha sendo percorrida em enquadramento over the 
shoulder. Petra insere então uma parte de seus próprios vídeos, quando 
criança em nova York, para falar que não gostava do lugar.

E então, a depressão se agrava e Elena dá um depoimento falando do 
emaranhado de fios que sente em seu peito. Há um corte rápido para Petra, 
com as mãos no coração e a mãe, de olhos fechados, relatando o que Elena 
contava das dores que sentia. Há uma fusão de imagens em que as duas 
mulheres, Petra e a mãe, se misturam aos sentimentos de Elena, à dor que 
ambas sentiam ao recordar a angústia da outra, da que não pôde ser salva.
Mais imagens de Petra pequena reforçam a ideia de uma infância solitária 
em nova York, em que a única amiga feita9se depara com uma irmã mais 
velha depressiva e esquisita, trancada todo o dia no quarto.

Elena foge de casa e a mãe passa horas procurando por ela. É levada 
ao psiquiatra e é diagnosticada com depressão profunda, iniciando um 
tratamento. Assim, Elena começa a falar no filme, pelos olhos e lembranças 
da mãe, a partir do último dia de vida de Elena. Há um reforço da culpa da 
mãe, por não ter ficado em casa esse dia, enquanto a câmera opta por um 
close fechado nos olhos da mãe. Nesse dia, Elena toma uma grande dose de 
remédios, minutos antes do horário em que a mãe costuma chegar a casa. 
Entretanto a mãe delas se atrasa no trânsito e, ao chegar, se depara com a 
filha, já desfalecida. A mãe de Elena reconstitui a cena de sua morte, mos-

9	 Há registros das duas crianças brincando, o que denota o acúmulo de registros 
feitos ao longo do tempo, dado o sonho familiar de produzir filmes e trabalhar 
no cinema.
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trando como a encontrou e o que ela dizia, como uma metalinguagem para 
falar da morte e da lembrança ou como a reconstituição de um cotidiano 
perdido, marcado nas experiências sensíveis das duas mulheres. A câmera 
recria a experiência e é quase como se pudéssemos ver o corpo de Elena, 
como se a intensidade da experiência familiar trouxesse até o público o 
choque de ver a morte de uma jovem tão cheia de vida nos vídeos familiares.

São aqui inseridas informações sobre o laudo clínico da morte, que 
se alternam com depoimentos de Petra e da mãe, sobre a culpa e o vazio, 
enquanto a iluminação se torna cada vez mais difusa, como se as memórias 
se diluíssem e a presença de Elena se esvanecesse. Entram em cena os vídeos 
de Petra, crescendo sob a sombra da vida que a irmã não viveu e o medo de 
que siga os passos da irmã e chegue ao mesmo lugar. As imagens vão esva-
necendo, em um bokeh10 de luzes enquanto Petra lê a carta de despedida de 
Elena, com uma mancha de sangue,provavelmente de Elena. 

É nesse ponto em que as imagens de Petra no espelho, em closes difu-
sos, começam a se fundir à narrativa da dor pela morte da irmã, submersa, 
sob a água,em representações da depressão. Da mesma forma,a mãe das 
duas,sobre a água,fala sobre o próprio desejo de morrer e da representação 
que fez da própria tristeza e desejo de morrer, aos 13 anos.Há um medo que 
passa de mãe para filha e que se reforça no medo que Petra tem de seguir 
os passos de Elena e morrer também.

O filme retrada a angústia de Petra, em performances teatrais, mo-
vimentos lentos e sinuosos,os olhos fechados e um exacerbar de luzes des-
focadas,que tornam a fronteira entre a memória e o real tênue, sutil.Enfim, 
Petra se convence de que precisa seguir os passos da irmã,que são os seus 
próprios e os da mãe, mergulhando no amor pela arte na ânsia de descobrir 
a si mesma,convivendo com a falta que a irmã faz. É ali que a presença de 
Elena se dilui, torna-se água, numa das sequências mais belas do filme, o 
final em que mãe e filha bailam nas águas de um rio, as roupas se fundindo 

10	 Efeito fotográfico de desfoque de luzes, na profundidade de campo da imagem.
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à luminosidade do espaço. Elena também está ali, na fisionomia das três 
mulheres, extremamente parecidas, no desejo de voar e de transcender a 
vida através da arte.

Emergir do mergulho em Elena e tentar traçar  aspectos conclusivos 
sobre a obra é tarefa difícil, tão  forte parece ter sido a intenção de Petra 
em esgarçar as fronteiras entre o pessoal e o público, entre a experiência 
estética da produção e da fruição do filme, entre seu mundo interior e os 
caminhos que apontam para que cada espectador mergulhe em si mesmo. 
Além disso, o encontro com Elena, em grande parte do país, se fez a partir 
da exibição e do debate com a diretora e, em algumas vezes, com a mãe 
de Petra e Elena, o que parece reforçar a experiência sensível com a obra e 
com a história. Para fins deste estudo, a exibição ocorreu no dia 09 de maio 
de 2017, no auditório do Instituto de Filosofia e Ciências Sociais da UFRJ 
(IFCS), no Rio de janeiro. Assim, logo após o balé nas águas que Petra e a 
mãe executam na tela, ainda estando a plateia sob o impacto da dor e da 
delicadeza da narrativa, a mãe das meninas adentra o lugar, para sentar-se 
timidamente no canto da sala. No palco, debate-se a condição da mulher, 
a perspectiva da arte e, respeitosamente, o suicídio. Impossível não sensi-
bilizar-se com o percurso das duas mulheres fora das telas, exibindo a um 
público cada vez maior suas memórias inconsoláveis. À parte isso, o filme  
e a experiência da exibição e do debate com as personagens reforça a ideia 
de uma narrativa que extrapola o fílmico, parece emergir para o cotidiano, 
suscitado discussões sobre a realidade.

Assim, se aproximarmos a obra do conceito de arte contemporânea, 
há uma indicação de experimentação em processo em Elena, iniciada nos 
registros cotidianos das meninas, na banalidade dos seus dias, cuja impor-
tância só consegue ser percebida após a morte trágica da irmã mais velha. 
No filme, há uma performance que se desprende do conceito de documen-
tário, de registro, para dialogar com a memória no viés da experiência que 
se pretende estética, tantos são os estímulos visuais, sonoros e afetivos que 
se fazem presentes na tela. Tal conceito será aprofundado a seguir.
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Memória, experiência sensível e performance em Elena

Na historiadora Sabina Loriga (2009), localizamos o conceito de 
memória como o recurso que pode dar significado ao que passou. Em tal, 
a memória parece realizar o milagre de trazer de volta um tempo já extinto. 
Esta pode ser coletiva e pode ser buscada de forma consciente através de 
marcas afetivas, que permitem o acesso à memória.

Nessa perspectiva, Loriga dialogou com Paul Ricouer, que está atento 
aos usos e abusos da memória, classificada como memória ferida, manipu-
lada ou imposta. Na memória ferida, por exemplo, o indivíduo fica preso ao 
passado não só pela lembrança, mas pela repetição das ações. Contudo, o 
filme analisado não pode ser pensado como uma reconstrução do passado 
da bailarina, uma vez que não dá voz integral a esta, nem se distancia dofato 
para melhor examiná-lo. Em contrário. Há uma clara opção pelo mergu-
lhar na memória cotidiana dos arquivos de família, sem qualquer critério 
objetivo, somente afetivo ou artístico. Se há uma escolha, é pela narrativa 
de um feminino múltiplo, na performance de mãe e filhas, que usam as 
marcas afetivas como ponte entre elas, Elena e o público. 

Sabe-se que o que parece aproximar as experiências de Elena e Petra 
é o movimento (afeto) que se faz do corpo no espaço-tempo, que se apro-
xima da ideia de performance, compreendida pelo viés de Diana Taylor 
(2003), como experiência vivida, engajamento dos corpos atravessados pelo 
sensível, como fenômeno múltiplo, a um só tempo memória, afeto, som e 
imagem. Em sendo o engajamento dos corpos uma hipótese, têm-se que 
a potência das atividades observadas parece residir no caráter coletivo da 
experiência. Ou seja, a ação do corpo de Elena, de Petra, atravessados por 
uma experiência estética vivenciada coletivamente, poderia, em alguma 
medida, criar outras relações entre sujeitos, espaço e tempo. Retomando 
Aumont, tem-se que a encenação realizada no filme também é um gesto 
espacializante “aquilo que se joga no exercício concorrente com olhares - do 
cineasta, da câmera, da personagem, do espectador” (2008, p.38), que, no 
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movimento dos corpos e demais elementos de cena cria um enquadramento 
sensível, um olhar, um tempo e um espaço para o mundo.

E se o cinema de Petra Costa pode estar inserido como experiência 
sensível, também como questionador do lugar da arte e proposição de 
outros mundos, na permanência da memória viva de Elena, temos que sua 
forma é o movimento, seja nas cores, nos sons e nas camadas de significado, 
de presença, para utilizar o termo de Gumbrecht (2010).  A presença, eco 
que se faz no corpo que se traduz na ideia de performance, é o que torna 
o cinema algo distinto da fotografia, da pintura, da escultura. A linguagem 
fílmica em Elena estará além da mera percepção da retina, onde palavras e 
conceitos podem esconder o real significado da mensagem, quase sempre 
reflexo do inesperado, mas está no gesto, na presença de Elena, em sons, voz, 
imagens, movimento. Partindo do filme e indo além dele. Então, ainda em 
Aumont, ir além do cinema, é entender que a encenação não se encerra na 
tela. Mas “está em toda parte” (2008, p.10). Daí conseguimos compreender, 
em diálogo entre Taylor (2003) e Aumont a perspectiva da performance, o 
movimento de corpos, como um gesto que se faz em direção ao outro, que 
se inicia na encenação, na organização dos planos cinematográficos mas, 
uma vez que se utiliza de corpos de sujeitos (dentro e fora da tela) vai além 
do plano. Movimenta emoções e sentidos, presença e sensibilidade em um 
percurso multidirecional (público para filme e vice-versa) e multidimen-
sional (som, imagens, afeto)

Fazer cinema então não pode estar encerrado em apenas três dimen-
sões: é múltiplo. E a multiplicidade está na duração que o gesto tem para 
o sujeito. Ao se colocar ali, inteiro, na forma de suas emoções e gestos, o 
sujeito faz e é cinema. Ao se observar o cinema como performance, a sen-
sibilidade que o atravessa permite transformar, em alguma medida, a um 
só tempo o sujeito e o mundo.

Em última instância a performance em Elena é o gesto de mover-se, 
colocar-se no mundo, olhar, corpo e sensibilidade. É preciso estar distraído 
para compreender e é nesse viés em que o filme narra sua história. É antes 
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o tempo do imprevisível que traça a rota dos acontecimentos fílmicos, não 
enquanto obras de arte, mas enquanto atravessamentos, olhares  incompletos 
por sobre o mundo, que se completam na medida de criarem conexões entre 
os sujeitos – da tela e do público.  Da mesma maneira que, o artista Hélio 
Oiticica afirmaria, em suas experimentações sensoriais e estéticas não haver 
obra (MARZLIAK,2017), mas processos, incompletudes, situações, cuja 
importância estaria justamente em trazer o sujeito ao centro da situação, 
atravessá-lo com uma proposta de mundo, criar conexões e um movimento 
desestabilizador de corpos e ideias, tal e qual Elena parece fazer com nossas 
emoções e memórias inconsoláveis.

Considerações provisórias

A partir do filme e da observação uma perspectiva se evidencia: não 
há uma clara intenção em reforçar quem é quem. Elena se funde à Petra, 
que se torna Elena, que se continua na mãe. O quarto de nova York volta à 
Belo Horizonte ( onde morava a família), saindo da década de 1980 e indo 
até os dias atuais, como um ir e vir contínuo no tempo das memórias. Aqui 
e ali, há o relato de Elena, levada a falar pela voz da mãe e da irmã, pela voz 
gravada nas fitas K7, pelo corpo que se move na dança. Nessa medida, o 
corpo que se representa na imagem é o das três mulheres, cujo entrelaçar 
da vida parece convidar o espectador a agir também, a mover-se. Distan-
ciando-se da noção de experiência do choque ou da comoção, as escolhas 
de Petra parecem sugerir que o espectador interaja com as memórias da 
família, que construa sua própria narrativa de Elena e se reconheça nas 
dores apresentadas. Não parece haver separação entre sujeito e objeto na 
tela ou na plateia. Em contrário. As cores e a iluminação difusa do filme 
convidam a romper a barreira entre o real e a ficção, ou entre obra e a 
realidade, num caminho mesmo por entre as últimas horas de Elena e o 
lugar surreal onde ela ainda vive, sem que o sentido precise ser buscado. 
Em diálogo com o pensamento benjaminiano sobre o surrealismo, a vida 
de Elena, contada aqui:
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“[...]parecia ser digna de ser vivida apenas quando se dissolvia, em 
cada um, o limiar entre o sono e a vigília, permitindo a passagem 
em massa de figuras ondulantes ,oscilantes e a linguagem só parecia 
autentica quando o som e a imagem, imagem e o som, se interpene-
travam com exatidão automática, de forma tão feliz que não sobrava 
a mínima fresta para inserir a pequena moeda a que chamamos 
sentido”(BENJAMIN, 2012, p. 23)

Há, na lógica surrealista que se sugere aqui, uma profusão de Ele-
nas, espelhadas em cada um dos espectadores, na intensidade dos seus 
gestos, na vida que escorre por entre seus dedos, na atmosfera onírica das 
performances do filme e no além do seu próprio viver, que permanece em 
Petra e na mãe, mas não se cristaliza. Ao contrário, reinventa-se a cada 
exibição do filme. A dor parece se multiplicar em experiência estética, em 
luz e água que atravessam o cotidiano familiar, onde a diretora mergulha e 
leva junto com ela todos aqueles que assistirem seu filme. Elena não é um 
filme, é uma experiência, que inicia-se na tela e persiste, continuamente, 
prolongando-se na intensidade das perspectivas que engendra e nas lacunas 
propositadamente a serem preenchidas com a sensibilidade de cada um.

O cinema, nesse caso pode tornar-se então a ressignificação do 
lugar entre todos que dividem aquela experiência. Na medida em que se 
partilha o sensível, a comunicação parece ser a trama que enreda a cada 
um, propondo nexos. Sua importância se dá na medida em que eu me 
reconheço não somente na dor do outro, mas em que ouço  sua dor,  capto 
sua emoção. Além de “estar com”, no ato de ir até o outro e propor uma 
experiência sensível, há um componente fundamental de afeto que põe em 
pé de igualdade os dois lados do filme, quem assiste e quem produz. Já não 
há mais observadores e observados, mas sujeitos inseridos em um mesmo 
território sensível e irremediavelmente humano. É a partir da compreensão 
dessa experiência de cinema como território, constituído de narrativas, 
afetos, descrito e vivenciado através de emoções partilhadas, que o estudo 
em questão foi delineado.
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Percorrendo a trilha teórica antes descrita sobre a razão sensível 
(MAFFESOLI,1998), entendemos que o comum guarda proximidade com 
a experiência vivida, o arcabouço de afetos acumulados ao longo do tem-
po, imagens, sons e percepções que compõem o sensível e determinam 
identificações do sujeito consigo e com o mundo, modo de compreender 
e principalmente vivenciar os fenômenos sociais. De tal maneira constroi 
pontes entre o passado e o futuro, compondo formas que a contemplação 
do mundo permite perscrutar.
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“Eu sou seu amigo. Eu não estou tentando enganar você. Nunca. Só 
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-Lewis), protagonista de Sangue Negro (There Will Be Blood, 2007), observa 
o corpo que agoniza à sua frente (1.1). A postura do sujeito remete à de 
um predador que, encurvado, admira os efeitos de seu ataque. Ceifada a 
vida daquele que fingiu ser seu irmão, Plainview abre um buraco na terra 
e deposita o corpo abatido minutos antes. 

Figura 1: Daniel Day-Lewis em Sangue Negro (2007)

1.1 Plainview observa morte de Henry e... 1.2 ...chora ao ver foto do irmão.
Fonte: Blu-ray do filme Sangue Negro. Ano: 2007. Direção: Paul Thomas Anderson. 

Tempo dos frames: 105’55” (1.1) e 107’59” (1.2). Colagem do autor (2019).

Caso seja analisada a partir da postura, da expressão facial e dos 
gestos de Day-Lewis ao compor seu personagem, a cena do assassinato de 
Henry mais parece oriunda de um filme do gênero horror (a frieza de um 
disparo tão próximo; o fascínio pelo cadáver tombado), ou até mesmo de 
um thriller inspirado pelos crimes de um serial killer. Somadas aos demais 
elementos da mise en scène (o jogo de luzes e sombras; as roupas de Plain-
view), as escolhas criativas de Day-Lewis corroboram para um fragmento 
de trabalho capaz de sintetizar toda uma visão de mundo compartilhada 
pelo protagonista de Sangue Negro ao longo do filme. O personagem, afinal, 
é alguém que, em suas próprias palavras, “odeia a maioria das pessoas” e 
que deseja ganhar muito dinheiro apenas para “poder se isolar delas”. 

É por isso que a imagem 1.2 causa tanto impacto quando justaposta 
ao momento no qual Plainview observa os segundos derradeiros de Henry. 
Ela faz referência a uma cena que sucede o enterro do sujeito, realizado na 
surdina pelo protagonista, e que apresenta o empresário aos prantos enquanto 
observa uma fotografia real de seu verdadeiro irmão, ao que tudo indica 
vitimado pela tuberculose. De assassino frio (1.1) a sujeito desesperado para 



PERFORMANCES, MÍDIA E CINEMA PAG 166

reencontrar um ente querido (1.2), Plainview é um figura complexa em seu 
arco dramático, mas que parece muito mais inquietante quando observada 
a partir das escolhas criativas de Daniel Day-Lewis. Ao longo do presente 
artigo, o que nos interessa são justamente essas escolhas. 

É importante ressaltar que falamos de cinema, arte que existe, entre 
outros fatores, por conta de imagens bidimensionais aliadas a ondas sonoras. 
Pensando nisso, algumas questões vêm à tona: como é possível construir 
um personagem no cinema por meio daquele que é o principal recurso de 
um ator, ou seja, seu próprio corpo? Como comunicar distintas qualidades 
de sentimento por meio de gestos, posturas, expressões faciais e voz? 

Tratam-se de questionamentos iniciais que nos direcionam a outros, 
um pouco mais específicos e que têm a ver com a noção de performance 
no cinema. Assim, cabe perguntar também: como a performance de Daniel 
Day-Lewis dá conta de elementos tão díspares quanto aqueles sintetizados 
pela figura 1? De que maneira Day-Lewis, a partir das possibilidades que 
tem, impede que a experiência do público com o filme seja prejudicada 
por reações tão contraditórias como as de Plainview? Como, afinal, sua 
performance dá conta da tão necessária verossimilhança narrativa?

São inquietações como essas que nos motivaram a analisar o traba-
lho de Daniel Day-Lewis no longa-metragem dirigido por Paul Thomas 
Anderson. Para isso, propomos investigar as escolhas criativas do ator, de 
modo a decompô-las e segmentá-las segundo dois parâmetros principais: 
a narrativa construída por Anderson em seu roteiro e as indicações de mise 
en scène fornecidas pelo cineasta californiano durante o filme. Utilizando a 
proposta de estudos desenvolvida por De Cordova (2003) a partir de Co-
molli (1977), a ideia é entender como é possível identificar a performance 
de Day-Lewis e, assim, distingui-la e analisá-la de maneira aprofundada.

Adotamos ao longo do estudo o método neoformalista proposto 
por Thompson (1988), a partir do qual utilizamos os conceitos de motif e 
variações para a coleta de dados, separando-a em grupos dedicados àquelas 
que consideramos as principais escolhas criativas de Day-Lewis em Sangue 
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Negro: a voz, os gestos, as expressões faciais e a postura corporal de Daniel 
Plainview. Por fim, realizamos uma nova coleta de dados tendo como foco 
possíveis associações que essas escolhas mantêm com outros elementos 
narrativos e de mise en scène. Cabe ressaltar que estruturamos a análise a 
partir de imagens organizadas em sequências (Figuras 2, 3, 4...) e subsequ-
ências (imagens 2.1, 2.2, 2.3...), de modo que a argumentação também se 
desenvolve através de colagens que dialogam umas com as outras.3 

1 O processo criativo para Daniel Day-Lewis

O longa-metragem Sangue Negro foi a primeira parceria entre o ator 
Daniel Day-Lewis e o cineasta Paul Thomas Anderson, que viriam a trabalhar 
juntos outra vez uma década depois, em Trama Fantasma (Phantom Thread, 
2017). Segundo o Internet Movie Database4 (IMDb), Day-Lewis conquistou 
uma estatueta no Oscar de 2008 pelo seu trabalho no filme, bem como o 
prêmio máximo da categoria dedicada a atores principais no Globo de Ouro, 
no British Academy Film Awards (BAFTA) e no Screen Actors Guild Awards 
(SAG). Trata-se, portanto, de uma interpretação reconhecida internacio-
nalmente e que faz jus às demais conquistas de uma carreira iniciada em 
1971 e encerrada em 2018.5

Para investigarmos possíveis escolhas criativas de Day-Lewis em Sangue 
Negro, é importante entender como o ator costuma lidar com o desenvolvimento 

3	 No caso de trechos não ilustrados pelas colagens, optamos por referenciá-los com 
base no tempo em que aparecem no filme Sangue Negro. Exemplo: Plainview 
agride Eli (73’22”).

4	 Lista disponível em: <https://www.imdb.com/title/tt0469494/awards>. Acesso 
em 17 fev. 2019.

5	 No total, Day-Lewis possui 3 estatuetas do Oscar. O fim de sua carreira foi mo-
tivado pela dificuldade de interpretar Reynolds Woodcock em Trama Fantasma, 
como aponta entrevista disponível em: <https://www.wmagazine.com/story/
exclusive-daniel-day-lewis-giving-up-acting-phantom-thread>. Acesso em: 16 
fev. 2019.
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de seus trabalhos. Nascido em Londres no ano de 1957, Day-Lewis entrou na 
Old Vic Theatre School, em Bristol, por volta dos 19 anos de idade. Ao longo de 
sua carreira, o ator se ateve aos ensinamentos do Método, diretrizes voltadas 
à interpretação no teatro e que foram desenvolvidas a partir do trabalho do 
intérprete e diretor russo Constantin Stanislavski. 

Segundo Bordwell (2006), o Método tem como proposta a ideia de 
que personagens devem resolver problemas internos e externos ao longo de 
seus arcos dramáticos, transformando vidas íntimas em “subtexto” capaz 
de influenciar ações. Cabe ressaltar que, ao ser trabalhado, esse subtexto 
costuma guiar as ações de um ator mesmo em momentos nos quais uma 
obra não é efetivamente executada ou produzida.6 O próprio Day-Lewis é 
exemplo disso: ao aceitar interpretar o escritor, pintor e portador de paralisia 
cerebral Christy Brown em Meu Pé Esquerdo (My Left Foot, 1990), evitou 
“sair” do personagem no set de filmagens, obrigando a equipe de produção 
a transportá-lo em sua cadeira de rodas e a alimentá-lo com uma colher 
durante as diárias de filmagem. Além disso, Day-Lewis conviveu com pa-
cientes reais de paralisia cerebral, observando como lidavam com os afazeres 
domésticos e outros assuntos. Já na obra Em Nome do Pai (In The Name Of 
The Father, 1993), Day-Lewis chegou a perder cerca de 23 quilos e dormir 
durante dois dias numa solitária, sem alimentação ou água. Sua intenção, 
de acordo com os preceitos do Método, era entender e, assim, “ser” Gerry 
Conlon, homem acusado injustamente de fazer parte da Irish Republican 
Army (IRA) e de ter cometido um ataque terrorista em 1974.7

Além de chamarem atenção pelos seus extremos, as decisões criati-
vas de Day-Lewis reforçam o interesse do ator por detalhes e pela riqueza 

6	 São necessários diversos outros elementos para que uma explicação abrangente 
sobre o Método seja possível. Como esse não é o enfoque da pesquisa, julgamos 
não ser necessário um aprofundamento teórico sobre o assunto.

7	 Para mais exemplos do processo criativo comumente adotado por Day-Lewis 
em sua carreira, ver <https://www.esquire.com/uk/culture/film/g15335475/
daniel-day-lewis-craziest-method-acting-stories/>. Acesso em 16 fev. 2019.
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de nuances que o auxiliam na busca pela mais fidedigna representação de 
um personagem. Em Sangue Negro, o ator interpreta Daniel Plainview, 
prospector que trabalha no ramo de combustíveis fósseis em pleno final 
do século XIX e início do século XX. Depois de um acidente ocorrido 
em uma de suas primeiras perfurações e que vitimiza um de seus sócios, 
Plainview adota H. W. (Dillon Freasier) e passa a contar com a ajuda do 
garoto em disputas por arrendamentos de terras ricas em petróleo. Porém, 
o que interessa ao filme é a dificuldade que Plainview tem de se relacionar 
com outras pessoas, fazendo de tudo para esconder delas o seu passado e, 
sobretudo, aquilo que sente em relação a ele. É nessa dificuldade imposta 
pelo roteiro de Anderson que Day-Lewis se debruça, sendo o processo 
criativo do ator o que interessa ao presente artigo. 

2 A performance no cinema de ficção

Nosso interesse em analisar mais de perto o trabalho de Daniel 
Day-Lewis em Sangue Negro nasce da necessidade que os estudos fílmicos 
têm de explorar de maneira mais aprofundada a ideia de performance. 
Essa necessidade existe, segundo De Cordova (2003, p. 130), porque a per-
formance “[...] é uma parte importante da nossa experiência”8 (Tradução 
nossa) no cinema, ao passo que grande parte daquilo que lembramos sobre 
filmes assistidos diz respeito ao impacto do trabalho realizado por atrizes 
e atores. Nesse sentido, é importante ressaltar que

Filmar uma ficção, encená-la, montá-la segundo parâmetros visuais 
é algo que começa com a associação dos personagens, aqueles vistos 
no roteiro, a trajetórias físicas que acontecem através de locações con-
cretas (sendo a fala também uma trajetória). Para que isso aconteça, 
esses personagens imaginários precisam ser revestidos com corpos, 
rostos, aparências e vozes. Corpos que são bastante reais, tendo em 
vista serem dos próprios atores: aqueles que vemos. O corpo filmado 
não é um corpo imaginado, ainda que a ficção se refira a ele como um 

8	 “Performance is an important part of our experience”.
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personagem inventado ou como quaisquer que sejam as fantasias para 
as quais ele serve de suporte.9 (COMOLLI, 1978, p. 42, tradução nossa)

A presença dos corpos dos atores em um filme, no entanto, não 
serve apenas para transformar em imagem os personagens vistos em um 
roteiro: ela permite ainda que o público acredite naquilo que vê. Trata-se 
de um processo complexo que, segundo De Cordova (2003), possibilita 
ao público a chance de apreciar e reconhecer o valor de uma performance 
ao acompanhar ações simultâneas e distintas de duas figuras específicas: o 
ator/atriz e o personagem interpretado por ele(a). Comolli (1978) ressalta 
essa divisão de corpos reais e fictícios ao afirmar que não acredita que o 
corpo do ator ou da atriz possa ser considerado como um mero atributo 
de um personagem, já que se trata da imagem de um corpo real, o corpo 
daquele(a) que atua. Assim, o autor propõe considerar o contrário: para 
ele, é o personagem que, “sendo filmável apenas por meio de um substituto, 
via um ator interposto, tem para nós o valor de um atributo do corpo do 
ator”10 (COMOLLI, 1978, p. 42, tradução nossa). 

Se o corpo real de quem atua não pode ser confundido com os 
atributos fictícios de um personagem, como reconhecer as escolhas criati-
vas de uma atriz ou de um ator em um filme? Para De Cordova (2003), é 
preciso, sobretudo, observar as cenas ou sequências nas quais a interpre-
tação se coloca em primeiro plano, sendo por conta disso notada com mais 
facilidade. Ao longo delas, ator e personagem cindem-se e passam a ser 

9	 “Filming a fiction, staging it, mounting it in the field of a look, begins by assigning 
to characters, those of the script, physical trajectories through concrete locations 
(speech too being a trajectory). To this end these imaginary characters have to be 
endowed with bodies, faces, looks and voices. Bodies which are quite real, since 
they are those of the actors: the ones we see. The body filmed is not an imaginary 
body, even if the fiction refers it to some purely invented character and whatever 
the phantasies for which it is the support”.

10	 “I think rather that it is the character who, being filmable only by proxy, via an 
interposed actor, has for us the value of an attribute of the actor’s body”.
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notados e apreciados por aquilo que são, ou seja, “agentes de duas ações 
distintas”11 (DE CORDOVA, 2003, p. 134, tradução nossa): aquele que atua 
e que contribui com o filme através de recursos desenvolvidos de maneira 
particular, e aquele que age segundo determinações narrativas, previamente 
estabelecidas por roteiristas e diretores. Aí nasce o “jogo” que, de acordo 
com Comolli (1978) e De Cordova (2003), permite ao público identificar o 
momento exato de uma performance; o momento em que atores inserem 
num determinado filme elementos ausentes tanto no roteiro quanto nos 
atributos anteriores da mise en scène.12 

Daniel Day-Lewis ajuda a ilustrar essas ideias. Em Lincoln, por exem-
plo, o ator não possuía nenhuma referência relacionada às características 
vocais de Abraham, tendo em vista que não existiam registros com amostras 
de áudio do ex-Presidente. Assim, estudou raras fotografias de Lincoln e, 
seguindo o Método, buscou entendê-lo a partir de questionamentos acer-
ca de quem seria aquele homem retratado nas imagens, consideradas por 
Day-Lewis como espécies de espelhos.13 No filme, a cisão entre o corpo 
do ator e o corpo do personagem ocorre, em uma de suas possibilidades, 
na performance de Day-Lewis ao proferir os diálogos indicados por Tony 
Kuschner, roteirista do longa-metragem. Aqui, o ato de falar determinadas 
linhas de texto e o conteúdo dessa fala são ações próprias do corpo fictício, 
aquelas que são determinas pela narrativa; já a maneira por meio da qual 
o ator enuncia esse texto é a ação do corpo real (a escolha do timbre, o 
espaçamento dos lábios, o sotaque, além de outras características sonoras e 

11	 [...] “there is a split between actor and character as agents of two different actions”.

12	 Consideramos como elementos constituintes da mise en scène o figurino, a 
movimentação dos atores dentro do quadro fílmico, a maquiagem, a ilumi-
nação e o cenário/objetos de cena, seguindo, assim, os parâmetros propostos 
por Bordwell (2009).

13	 Outros detalhes do processo criativo para o filme podem ser encontrados em: 
<https://www.nytimes.com/2012/11/04/movies/daniel-day-lewis-on-playing-
-abraham-lincoln.html>. Acesso em: 19 fev. 2019.
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gráficas). É a forma de falar que caracteriza um dos elementos performáticos 
incorporados no filme por meio do trabalho do ator.

Mas o caso da composição vocal é uma exceção ao se pensar a per-
formance no cinema ficcional, e isso ocorre não só porque demandas como 
as de Day-Lewis não são uma constante, já que nem todos os filmes são 
recriações de personagens históricos. Na maior parte das vezes, qualidades 
performáticas só podem ser identificadas (ou seja, só ocorre a cisão entre 
corpo real e fictício) em momentos específicos de uma produção, previamente 
planejados, segundo De Cordova (2003), para “liberar” atores e atrizes, 
tendo em vista que

Enquanto personagem, o corpo visto é a superfície sobre a qual a 
mise-en-scène age, o foco da emoção representada; enquanto ator, no 
entanto, é uma parte ativa da mise-en-scène que atua aliada a aspec-
tos como a direção de arte e a música para produzir o outro corpo, 
o ficcional. A cisão entre esses dois corpos e a relação que ambos 
mantêm com os outros elementos da linguagem cinematográfica não 
são fixadas no começo do filme, mas colocadas em processo através 
dele.14 (DE CORDOVA, 2003, p. 136-137, tradução nossa)

Com o planejamento desse processo, o que se tenta evitar é a des-
crença do público, que poderia se desinteressar por um filme no qual o 
corpo real se sobrepõe ao fictício, fazendo da experiência fílmica “algo 
de tão automática que a única coisa que há para se apreciar é o talento do 
ator; o desinteresse pelo personagem”15 (COMOLLI, 1978, p. 47, tradução 

14	 “As character, this body is what the mise-en-scène acts upon, the focus of the 
represented emotion; as actor, however, it is an active part of the mise-en-scène 
which works in alliance with such features as decor and music to produce the 
other, fictional body. The split between these two bodies and their relation to 
other features of the cinematic language is not fixed at the beginning of the film 
but rather put in process throughout it”.

15	 [...] “as so automatic that there is left to enjoy is the actor’s talent: lack of interest 
in the character”.
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nossa). Dessa forma, uma análise do trabalho de Day-Lewis em Sangue 
Negro precisa considerar não apenas as decisões criativas do ator em sua 
composição, como também a relação que essas escolhas mantêm com os 
aspectos narrativos orquestrados por Paul Thomas Anderson. É a partir 
dessa relação que julgamos ser possível vislumbrar a já citada cisão entre 
corpo real e corpo fictício; entre o corpo que performa e aquele que só 
existe segundo os limites da narrativa. 

3 Sobre corpos divididos pela 
imagem: introdução à análise

Para que seja possível investigar em Sangue Negro os momentos nos 
quais Daniel Day-Lewis performa, metodologicamente optamos pela análise 
neoformalista. Para Thompson (1988, p. 3, tradução nossa), “não existe 
análise fílmica sem enfoque”16, ao passo que o neoformalismo se mostra 
adequado para o presente estudo por possuir diretrizes “que podem ser 
utilizadas para resolver problemas específicos levantados por cada filme”17  
(THOMPSON, 1988, p. 6, tradução nossa).

Dessa maneira, se procuramos identificar os elementos performáticos 
do trabalho exercido por Day-Lewis (enfoque), é importante estudar sua 
interpretação como um todo, analisando tanto os momentos em que o corpo 
fictício entra em ação (atende às exigências do roteiro e da mise en scène) 
quanto aqueles nos quais o ator londrino age a partir de decisões próprias, 
adicionando nuances particulares ao filme com a ajuda do seu corpo real. 
A ideia é decompor as cenas e sequências nas quais a interpretação de 
Day-Lewis se destaca e segmentá-las, logo depois, segundo as principais 
possibilidades criativas disponíveis a ele.

16	 “There is no such thing as film analysis without an approach”.

17	 “[...] the basic assumptions can be used to construct a method specific to the 
problems raised by each film”
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Para que a coleta seja realizada, nos apoiamos em quatro diretrizes 
fornecidas pelo neoformalismo, sendo elas: função, motivação, repetição e 
variação. No caso da primeira, trata-se de um elemento fílmico “crucial para 
o entendimento das qualidades únicas de uma obra de arte”18 (THOMPSON, 
1988, p. 15, tradução nossa). Em suma, a função pergunta o porquê de cada 
escolha efetuada por Day-Lewis em seu trabalho. Já a motivação é “uma pista 
dada pela obra, capaz de nos auxiliar a justificar a inclusão de determinado 
artifício”19 (THOMPSON, 1988, p. 16, tradução nossa). Ao buscarmos por 
funções, portanto, devemos ficar atentos a sinais que ajudem a fundamentar 
de maneira mais ampla a análise proposta. Repetição e variação, segundo 
Bordwell, Thompson e Smith (2017, p. 67), “são dois lados de uma mesma 
moeda”20 (Tradução nossa), já que identificar uma é estar de olho na outra, 
ao passo que é necessário se ater a similaridades e discrepâncias que possam 
indicar decisões específicas. O que buscamos, portanto, é estudar as repeti-
ções e as variações na performance de Daniel Day-Lewis à luz de motivações 
sinalizadas pelo seu corpo fictício. Por fim, associamos a performance aos 
principais elementos narrativos do filme, buscando entender como o ator 
evita que o seu trabalho se sobreponha à obra em si.

3.1 A performance de Day-Lewis: decomposição e segmentação

Ao longo da coleta de dados, foram identificadas quatro possibilidades 
criativas amplamente utilizadas por Daniel Day-Lewis em sua performance, 
quais sejam: 1) as características vocais selecionadas pelo ator ao compor 
seu personagem; 2) a postura corporal adotada por Day-Lewis ao longo 
de Sangue Negro; 3) as reações físicas do ator quando o roteiro traz à tona 
o passado de Daniel Plainview e 4) suas repetições gestuais específicas du-

18	 “[...] crucial to understanding the unique qualities of a given artwork”.

19	 “[...] a cue given by the work that prompts us to decide what could justify the 
inclusion of the device’”.

20	 “Repetition and variation are two sides of the same coin”.
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rante cenas envolvendo diálogos. Na busca pelo parâmetro indicado por 
De Cordova (2003) ao discorrer sobre como é possível constatar instantes 
performáticos em um filme, consideramos os itens citados como indicações 
diretamente ligadas à performance de Day-Lewis porque se tratam de deci-
sões que, apesar de sutis quando observadas isoladamente, ganham destaque 
pela quantidade de repetições reunidas na coleta. Além disso, são escolhas 
que não têm relação direta com o corpo fictício de Plainview, atendendo, 
por isso, às exigências impostas pela cisão descrita por De Cordova (2003).

Figura 2: Escolhas performáticas durante o filme.

2.1 Voz grave de Day-Lewis se destaca. 2.2 Postura corporal do ator é enfatizada.

2.3 Mão que toca é recorrente em diálogos. 2.4 Rosto que se abaixa como reação sensível.

Fonte: Blu-ray do filme Sangue Negro. Ano: 2007. Direção: Paul 
Thomas Anderson. Tempo dos frames: 15’48” (2.1), 136’27” (2.2), 

147’41” (2.3) e 95’59” (2.4). Colagem do autor (2019).

O primeiro indício de performance no trabalho de Day-Lewis diz 
respeito àquela que é a sua escolha criativa mais presente durante o filme: 
a voz de Daniel Plainview. Como sugerido no momento em que citamos o 
trabalho do ator em Lincoln, é comum que Day-Lewis invista tempo em sua 
preparação no sentido de dar identidades vocais distintas a cada um de seus 
personagens. Assim, no caso de Plainview, o que percebemos é que uma 
das principais características da voz criada para o protagonista de Sangue 
Negro diz respeito ao predomínio de frequências graves, sobretudo quando 
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comparadas à verdadeira voz do ator.21 Além disso, Singer (2016) afirma 
que Day-Lewis trabalha com base em um sotaque californiano próprio do 
final do século XIX e início do século XX (vintage californian accent), e 
que, para isso, Day-Lewis mantém sua língua concentrada no meio de sua 
boca e escorada em seus dentes molares. Com isso, suas bochechas ficam 
livres e contribuem para uma “postura vocal” dominante e que auxilia no 
desenvolvimento do personagem como um todo.

A segunda possibilidade criativa diz respeito à postura corporal do 
ator ao longo de Sangue Negro. Sabemos que o roteiro de Anderson justifica 
o problema que Plainview tem em sua perna esquerda por meio da queda 
que o personagem sofre logo no início do filme. Ainda assim, chama a 
atenção como Day-Lewis enfatiza a angulação de seu tronco à medida que 
o filme avança, culminando no instante em que, alcoolizado e envelhecido, 
Plainview é visto através de grades e com o rosto completamente voltado 
ao chão (2.2). Outros momentos em que sua postura corporal se destaca 
podem ser notados durante o primeiro encontro de Daniel com Abel Sun-
day (27’45”), no instante em que a primeira plataforma de Little Boston é 
inaugurada (49’02”), quando Plainview reage à morte de um funcionário 
(53’45”) e ao longo de uma conversa com Eli (Paul Dano)  na entrada da 
congregação do pastor (58’08”).

Uma distinta possibilidade criativa de Day-Lewis diz respeito à 
maneira como ele reage, fisicamente, em diálogos que expõem aquilo que 
ele sente, sendo que, na obra, tais exemplos são encontrados com facilida-
de. Ao ser questionado por Henry sobre o que pretende fazer com o filho 
(86’10”), que ficou surdo depois de uma explosão de gás em sua plataforma, 
Day-Lewis volta o rosto para baixo; ao ser confrontado por Eli Sunday 
durante uma cena de batismo (113’50”), age da mesma maneira. Reação 

21	 Como exemplo, sugerimos a apreciação do discurso do ator durante sua vitória 
no Oscar 2008. Disponível em: <https://www.youtube.com/watch?v=hyAXwT-
JBUvo>. Acesso em 18 fev. 2019.
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semelhante ocorre no momento em que Bandy (Hans Howes) revela saber 
sobre o assassinato de Henry (112’05”) e quando Plainview ouve falar sobre 
o paradeiro de H. W. (2.4), abandonado por ele depois que o garoto fica 
surdo. Em todas essas oportunidades, Day-Lewis permite que o movimento 
de seu rosto rumo ao chão sugira qualidades de sentimento específicas, 
como angústia, raiva e vergonha, criando, assim, um motif performático 
que consideramos importante para o impacto de seu trabalho.

Por fim, identificamos uma outra repetição relacionada a um gesto 
específico que Day-Lewis adota em várias cenas de diálogo mantidas pelo 
seu personagem. Seja ao negociar com Abel Sunday (David Willis) e Eli 
(33’15”), ao conversar com Mary (Sydney McCallister) sobre agressões que a 
garota sofre do pai (51’30”), ao tentar se comunicar com H. W. (119’53”) ou 
ao torturar o pastor de Little Boston (2.3), Day-Lewis permite que Plainview 
sempre toque as pessoas influenciadas pela sua presença. O braço estendido, 
portanto, é mais uma fissura que deixa evidente a ação do corpo real em 
prol da narrativa. Resta agora entender quais as funções de cada uma dessas 
escolhas, compreendendo, a partir delas, como a performance do ator se 
relaciona com os demais elementos de Sangue Negro.

3.2 Derrick Man: analisando os segmentos

A associação entre uma voz grave, um corpo que parece sempre vol-
tado ao chão (2.2) e um rosto que insiste em se retrair ao ser confrontado 
pela dimensão do sensível (2.4) sugere uma proximidade simbólica com 
o próprio trabalho executado por Plainview e sua equipe (Fig. 3). Não é 
estranho, afinal, que o chão seja referência para um homem acostumado 
a olhar para ele ao longo de anos. Dessa forma, consideramos a possibili-
dade de Day-Lewis ter se inspirado no universo profissional de Plainview 
em suas escolhas criativas, aproximando-as da narrativa como um todo à 
medida que o personagem é confrontado pelo seu passado, pela postura 
de Eli Sunday, pelas revelações acerca de Henry e pela ausência de H. W. 
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Figura 3: Trabalho em plataformas como referência visual.

3.1 Rostos que se erguem e... 3.2 ...rostos que se voltam para o chão.

Fonte: Blu-ray do filme Sangue Negro. Ano: 2007. Direção: Paul Thomas Anderson. 
Tempo dos frames: 70’02” (3.1), 70’04” (3.2). Colagem do autor (2019).

Corrobora para a aproximação simbólica entre o processo de per-
furação/drenagem do solo e a performance do ator o fato de que Plainview 
só utiliza o contato físico (2.3) durante conversas motivadas por interesses 
específicos, como a conquista de terras (a negociação na casa dos Sunday), 
ameaças na busca por controle sobre o povoado de Little Boston (o diálogo 
com Mary depois do almoço de inauguração, direcionada a Abel) e tentativas 
falhas de se comunicar com o filho. Nesse sentido, não seria equívoco afirmar 
que Day-Lewis toca apenas aqueles que podem beneficiar seu personagem 
de alguma maneira, fazendo, portanto, o mesmo que as plataformas de ex-
tração comandadas por Plainview. São elas, afinal, as responsáveis por tirar 
“o sangue da terra” através de uma coluna de ferro que entra em contato com 
o solo e, mediante impactos repetitivos, o perfura. Trata-se, no entanto, de 
uma interpretação funcional da performance de Day-Lewis que carece de 
motivações (ou seja, pistas) para se confirmar. Assim, recorremos a outros 
motifs de Sangue Negro que invistam na ideia de extração a partir do contato 
físico ou simbólico entre corpos (humanos ou de objetos). 

Mediante uma nova coleta de dados, chegamos a outras repetições 
formais relacionadas: 1) ao momento exato em que o solo é perfurado, seja 
pelos braços de metal das plataformas (4.1) ou pelas hastes de ferro fincadas 
a martelo pela equipe de Plainview (4.2) e 2) ao uso de semelhantes perfu-
rações como símbolos de um negócio bem-sucedido (4.3). 
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Figura 4: Perfurações em superfícies físicas e simbólicas como motif.

4.1 Braço de metal 
atinge solo.

4.2 Haste de ferro 
é fincada.

4.3 Perfuração 
simboliza sucesso.

Fonte: Blu-ray do filme Sangue Negro. Ano: 2007. Direção: Paul Thomas Anderson. 
Tempo dos frames: 52’51” (4.1), 97’45” (4.2) e 99’07” (4.3). Colagem do autor (2019).

Como afirma Comolli (1978) ao definir limites para a cisão entre ator 
e personagem, a associação entre performance e repetições formais inerentes 
à narrativa é importante para que Sangue Negro não se torne apenas um 
show de Daniel Day-Lewis, possibilidade que existiria caso suas escolhas 
criativas não fizessem referência àquilo que seu personagem possui como 
arco dramático. Assim, faz sentido que Anderson enfatize a agressividade 
do processo de extração de petróleo tanto por meio da velocidade com 
que objetos se chocam contra o solo (4.1) quanto a partir de demarcações 
de terra que surgem de maneira seguida ao longo de um trecho da mon-
tagem (4.2 e 4.3). Ao dar destaque a essas repetições, Anderson ressalta a 
ganância de Plainview e de sua equipe, essencial para que a performance de 
Day-Lewis ganhe sentido ao apontar como a relação do personagem com a 
exploração do solo é constante e até mesmo obsessiva. Definidas algumas 
das motivações centrais para a performance de Day-Lewis, também nota-
mos durante a segunda coleta de dados uma variação importante na mise 
en scène elaborada por Anderson (Fig. 5).
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Figura 5: Sombras reforçam importância da subjetividade de Plainview.

5.1 Daniel surge isolado e... 5.2 ...se mistura às sombras.
5.3 Denso contraste o 
acompanha durante o filme.

Fonte: Blu-ray do filme Sangue Negro. Ano: 2007. Direção: Paul Thomas Anderson. 
Tempo dos frames: 00’52” (5.1), 03’07” (5.2) e 40’45” (5.3). Colagem do autor (2019).

Segundo Bordwell, Thompson e Smith (2017, p. 69), “uma das ma-
neiras de se examinar como um filme é desenvolvido formalmente é com-
parar o início com o fim”22 (Tradução nossa, grifos dos autores). Com isso, 
ressaltamos a importância de como Plainview aparece pela primeira vez 
em Sangue Negro (5.1 e 5.2). Isolado em um buraco e à procura de pepitas 
de ouro, o personagem em nada lembra o sujeito que, posteriormente, se 
mantém no alto de suas plataformas, observando e dando ordens enquanto 
sua equipe faz todo o trabalho pesado. 

Outro elemento de mise en scène que chama a atenção ao longo da 
narrativa diz respeito ao fato de que as mesmas sombras que o cobrem 
dentro da escavação passam a acompanhá-lo ao longo de sua trajetória 
(5.3), sugerindo uma importância simbólica e expressiva para o jogo de 
sombras e luzes apresentado na cena inicial. Mas o que essas sombras 
simbolizam? O que elas expressam? Ora, se o recurso têm como contexto 
primordial um momento no qual Plainview é visto sozinho e motivado 
apenas por sua ambição (5.1 e 5.2), consideramos sua permanência uma 
pista da importância que a subjetividade do personagem tem para a história 
(suas fissuras emocionais, seus desejos). Assim, Sangue Negro é um filme que 
narra, simultaneamente, a trajetória interna e externa de seu protagonista.

22	 “A quick way to size up how a film develops formally is to compare the beginning 
with the ending”.
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No que diz respeito à trajetória interna de Daniel Plainview, consi-
deramos a performance de Day-Lewis fundamental enquanto mecanismo 
expressivo capaz de atender aos requisitos simbólicos exigidos pelo roteiro 
de Anderson. Afinal, se o protagonista pode ser considerado alguém que 
explora (as terras; o suor; a confiança) de outrem, também pode ser visto 
como alguém que é explorado por aqueles que o rodeiam, possibilidade 
reforçada pela análise da figura 5. Assim, ao recorrermos à justaposição 
de ambos os pontos de vista (Fig. 6), notamos que há ao menos uma cena 
dedicada exclusivamente à performance de Day-Lewis: aquela na qual as 
frases do pastor Eli Sunday agem sobre o protagonista (6.1 - 6.5) como se 
fossem a broca de metal usada nas plataformas de perfuração do empresário 
(6.6 - 6.10). Aqui, o corpo real se vê separado do fictício por permitir que o 
(des)controle vocal e emocional elaborado por Day-Lewis expresse os dois 
pontos mais vulneráveis de Daniel Plainview: sua relação com H. W. e o 
remorso que o empresário sente por ter abandonado o filho no momento 
em que o garoto mais precisou de sua ajuda. 

Figura 6: Relação entre narrativas internas e externas em Sangue Negro.

6.1 6.2 6.3 6.4 6.5

6.6 6.7 6.8 6.9 6.10
Fonte: Blu-ray do filme Sangue Negro. Ano: 2007. Direção: Paul 
Thomas Anderson. Tempo dos frames: 113’59” a 114’39” (6.1 – 

6.6); 60’23” a 61’15” (6.6 - 6.10). Colagem do autor (2019).

Se a performance de Day-Lewis pode ser comparada ao trabalho 
que sua equipe exerce nas plataformas de extração, ou seja, se ela enfatiza 
a escolha por posturas corporais, expressões faciais e tons de voz que “ex-
plodem” à medida que os sentimentos e as memórias de Plainview passam 
pelo escrutínio alheio, a sequência final de Sangue Negro (iniciada em 
136’37”) representa um contexto no qual o protagonista exacerba toda a 
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energia que o restante do filme apresentava em doses homeopáticas. Já rico 
e totalmente isolado das pessoas que um dia foram importantes em sua 
vida, Plainview é apenas expressividade. Não há o que esconder. Seu ódio 
drenou sua própria existência e, como última ação em tela, ele executa Eli 
Sunday. Nos momentos finais do filme, o corpo explorado “jorra” assim 
como o petróleo o faz quando exposto pelas pancadas do capital.

4 Considerações

Em seu estudo, De Cordova (2003, p. 136) aponta que a performance 
enquanto expressão, apesar de não ser um elemento melodramático per se, 
“acaba encontrando sua totalidade no melodrama”. Isso acontece, segundo 
o autor, porque “o gênero coloca demasiada ênfase nos estados emocionais 
internos de seus personagens, representando-os a partir de recursos próprios 
da mise en scène”23 (Tradução nossa). Assim, com base na análise realizada, 
é possível dizer que cenas e sequências como aquela ilustrada pela figura 6 
e também o encontro final entre Planview e Eli se adequam aos preceitos 
exigidos pela noção de performance melodramática. No entanto, se tra-
tam de momentos que surgem de maneira esporádica ao longo do filme, 
necessitando da gradual influência de outros personagens sobre Plainview 
para existir. Por isso, não se pode considerar o longa-metragem como um 
exemplo de melodrama, mas como um projeto que aposta num amálgama 
de gêneros, dentre eles alguns preceitos melodramáticos, para sistematizar 
instantes específicos de clímax narrativo e performático. 

23	 “[...] receives its fullest rendering within the melodrama. The genre places an 
overriding emphasis on the inner emotional states of the characters, and it works 
to represent them through elements of the mise-en-scène”.
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Introdução: a pesquisa sobre mise en scène no cinema 

A análise da mise en scène de filmes narrativos se estabeleceu como 
uma abordagem particular no interior dos estudos acadêmicos de cinema. A 
sua origem, contudo, não remete a programas de pesquisa universitários, mas 
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sim à fecunda crítica de cinema dos anos 1950 e 1960. O interesse de analistas 
pelo modo de encenação nos filmes emergiu das páginas de algumas revistas 
essenciais para a formação do cinema moderno, e que tiveram um impacto 
notável no período da Nouvelle Vague francesa, como a Cahiers du Cinéma 
(1951-), a Présence du Cinéma (1959-1967) ou a Gazette du Cinéma (1950). 

Embora seja traduzida para a Língua Portuguesa, na maior parte das 
vezes, pelo termo ‘encenação’, a expressão francesa mise en scène não tem 
um significado inequívoco, e pode não ser perfeitamente assimilada quando 
percebida somente a partir do seu equivalente em Português. A expressão 
chegou aos estudos de cinema a partir do teatro, e, como era natural de se 
esperar, nunca teve a sua carga semântica original superada completamente. 

De modo um tanto literal, mise en scène indica um movimento de 
colocação em cena no qual estão envolvidos alguns agentes e objetos cuja 
importância é sempre relativa ao estilo adotado por um diretor de cinema. 
Isso pode causar confusões para a prática da análise fílmica, seja no mo-
mento de reconhecer a ocorrência de mise en scène em um filme, seja no 
momento de estipular os limites dentro dos quais ela ocorre. Pode haver 
mise en scène em filmes de cenários exuberantes como os de Raoul Walsh, 
ou enigmáticos, como no gênero noir; mas também em filmes que valorizam 
muito mais os enquadramentos centralizadores que iluminam os corpos 
dos atores, como em Otto Preminger, ou ainda os efeitos psicológicos da 
montagem e das inserções sonoras, como em Hitchcock. 

É claro que tais classificações são objeto de discussão, muitas vezes 
acirradas, entre críticos e analistas. Essas contendas se intensificam quando 
levamos em conta o contexto de disputa por critérios de valor em que a 
crítica de cinema se envolve ao passar para o julgamento dos filmes. Por 
exemplo, um esteta radical da mise en scène como Michel Mourlet (2019), 
em seu importante ensaio Sobre uma Arte Ignorada (1959), provavelmente 
rechaçaria a nossa afirmação de que os filmes de Hitchcock têm mise en 
scène assim como os de Otto Preminger. Entendemos que controvérsias 
como essas, muito naturais na crítica de cinema, não devem ser despreza-
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das pela pesquisa acadêmica, mas, ao contrário, devem ser reconhecidas, 
apreciadas, discutidas e analisadas em sua condição de discursos teóricos 
estético-valorativos. Um exemplo desse tipo de trabalho proveitoso com a 
crítica de cinema é a longa discussão que Jacques Aumont (2008b) dedica 
ao pensamento do próprio Michel Mourlet em um capítulo inteiro do seu 
livro O Cinema e a Encenação. 

A rigor, quando buscamos uma síntese das definições de mise en scène 
a fim de utilizar o termo em um discurso acadêmico, e portanto de caráter 
lógico-argumentativo, é tentador aderir à ideia de que tudo o que ocorre 
diante da câmera pode ser compreendido como componente da mise en 
scène de um filme. Mas essa definição precisa obviamente de ajustes, uma 
vez que a generalização não apenas é inútil quando analisamos um filme, 
como também é inútil do ponto de vista estritamente teórico. Se tudo que 
ocorre diante da câmera realmente fosse mise en scène, não haveria nada de 
suficientemente específico que justificasse o esforço de estudá-la de maneira 
independente, e poderíamos dizer que estamos simplesmente falando, aqui, 
sobre qualquer coisa que os filmes nos mostrem. 

Em Figuras Traçadas na Luz, um dos livros publicados no Brasil 
que melhor representam a linha de estudos da mise en scène na pesqui-
sa contemporânea em cinema, David Bordwell (2008, p. 36) a define do 
seguinte modo: “Para mim, o essencial sentido técnico do termo denota 
cenário, iluminação, figurino, maquiagem e atuação dos atores dentro do 
quadro”. O movimento da câmera não está incluído, porque ele não é uma 
característica daquilo que é filmado. 

À primeira vista, Bordwell parece incorrer no problema de indefinição 
conceitual que comentamos há pouco. Contudo, nas análises do seu livro, 
o teórico americano privilegia cineastas que utilizam o plano-sequência, e 
chega a propor que este elemento da linguagem cinematográfica é o mais 
destacado artifício na realização de um cinema encenado: “A imagem da 
mise en scène por excelência é um plano-sequência em profundidade de 
campo” (BORDWELL, 2008, p. 36). 
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O lastro baziniano desta afirmação de David Bordwell nos parece 
uma boa pista para estabelecer um significado de mise en scène de real valor 
operativo para a análise fílmica. Não defendemos, com isso, que a prática 
acadêmica deste método de estudos recaia na enganosa oposição entre os 
conceitos de encenação e montagem, ou, para usar expressões celebrizadas 
pelo próprio André Bazin, entre cineastas que acreditam na realidade e 
que acreditam na imagem2. No entanto, há nessa conhecida oposição de 
conceitos da teoria do cinema uma percepção estética dos filmes que pode 
evitar o uso despudorado e sem rigor do termo mise en scène, uma vez que 
ela aponta para as intervenções no conteúdo das imagens como um fator 
que gradualmente elimina o protagonismo da mise en scène na experiência 
que o filme proporciona ao espectador. 

Cabe esclarecer melhor este ponto. As intervenções no conteúdo da 
imagem não são o único fator responsável por uma dispensa gradual da 
mise en scène no cinema contemporâneo, mas seguramente estão entre os 
principais fatores. Junto a elas, poderíamos mencionar o fechamento dos 
planos ocorrido principalmente a partir do final dos anos 1970. A restrição 
do campo visual deu origem a um estilo narrativo bastante diverso daquele 
que vigorou entre os anos 1940 e 1960, e motivou o surgimento de filmes 
em que, na maior parte do tempo, apenas pequenas parcelas dos corpos dos 
atores são vistos na imagem (notadamente os planos de rosto ou acima da 
linha da cintura, uma vez que a centralidade dos diálogos ainda vigora no 
modelo narrativo clássico continuado no presente). 

Filmes como Miami Vice (2006), de Michael Mann, demonstraram 
o vigor criativo desse novo estilo, que aos poucos foi se desprendendo 
do sentido clássico de mise en scène. No caso do filme de Mann, a nosso 

2	 Cf. Bazin (1991), particularmente o ensaio A Evolução da Linguagem Cinemato-
gráfica.
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ver, dificilmente é possível operar com o conceito de mise en scène em 
uma análise3. 

Mas isso não é tudo o que pode ser dito sobre a validade do conceito 
nos dias de hoje. Longe disso, compreendemos que a questão da ocorrência 
ou não ocorrência da mise en scène em um filme não será corretamente 
abordada se trabalharmos com esquemas muito gerais de descrição do 
estilo cinematográfico, como os utilizados por historiadores do estilo na 
artes como Heinrich Wölfflin (2000) ou Ernest Gombrich (2007). Estes 
historiadores têm uma importância fundamental para a pesquisa do estilo 
no cinema, porque oferecem ricos exemplos de métodos de análise focados 
nos objetos. Contudo, o modelo progressivo de história da arte que eles 
adotavam para explicar a alternância dos estilos parece ter efetivamente se 
esgotado em meados do século XX4. 

Na maioria da vezes, segundo pensamos, o conceito de mise en scène 
explica o que ocorre diante da câmera até uma espécie de ponto de corte 
que deve ser reconhecido pelo analista em contato direto com o filme. 

3	 Em The Cinema of Michael Mann, Steven Rybin (2007) faz ótimos comentários 
sobre os limites do conceito de mise en scène para analisar os filmes de Mann. 
O seu livro pode ser visto como uma resposta à afirmação que fizemos nesse 
parágrafo.

4	 Arthur Danto (2014) é certamente o teórico de maior repercussão a ter aprofundado 
sobre este esgotamento. No capítulo sobre o fim da arte em O Descredenciamento 
Filosófico da Arte, Danto investe em descrever o papel do cinema na superação 
do modelo de equivalência ótica que mantinha viva uma história linear do estilo 
nas artes. Esse interessante debate pode ser contraposto ao trabalho de teóricos 
contemporâneos que utilizam os conceitos da história do estilo em sentido 
operativo, e portanto sem compromisso com uma teoria geral do sentido da 
história. Um bom exemplo é a pesquisa sobre o neobarroco desenvolvida pela 
teórica australiana Angela Ndalianis (2004), muito influenciada pelo pensamento 
do semioticista italiano Omar Calabrese (2013). Para uma consideração direta 
sobre como os modelos da história da arte podem ser assimilados pela estilística 
do cinema no presente, ver Bordwell (2014). 
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Isso equivale a entender que o alcance do termo na análise fílmica passa 
necessariamente por uma avaliação obra a obra. Pode ser que um mesmo 
filme tenha cenas para as quais o conceito de mise en scène é pertinente na 
análise, e outras para as quais ele não é. Simple Men (1992), de Hal Hartley, 
é um bom exemplo. Fiel ao espírito do seu tempo, trata-se de um filme com 
grande número de planos fechados nos atores, e nenhum compromisso com 
regras de decupagem que envolvam a profundidade de campo. 

Na sua maior parte, o filme de Hartley não é um cinema de mise en 
scène. Mas isso não o coloca na mesma situação que Miami Vice, e pensamos 
que seria apressado descartar a operacionalidade do conceito para lidar 
analiticamente com as propriedades estilístico-formais do filme. 

O plano-sequência em que os personagens de Simple Men dançam 
ao som da banda Sonic Youth, por exemplo, poderia ser interpretado como 
um intertexto com a cena em que Anna Karina dança com Sami Frey e 
Claude Brasseur em Bande à Part (1964), de Jean-Luc Godard. Parece-nos 
que o conceito de mise en scène é plenamente operativo para analisar o 
movimento dos atores, a escolha e a duração dos planos, a construção dos 
cenários e outros tópicos em uma comparação entre o filme de Hartley e o 
de Godard – além de mais exemplos que poderiam se somar a este. Por sua 
vez, alguns conceitos que ganharam força na crítica de cinema das últimas 
décadas, como ‘dispositivo’ ou ‘fluxo’5, não demonstram ser igualmente 
capazes de lidar com o mesmo objeto. 

Mise en scène e performance como 
conceitos operativos 

Antes que termos como dispositivo ou fluxo tivessem alguma resso-
nância, os anos 1970 viram o cinema moderno chegar a um esgotamento 

5	 Os conceitos de dispositivo e fluxo, no sentido que mencionamos aqui, foram 
muito bem apresentados por Luiz Carlos Oliveira Jr. (2013) no livro A Mise en 
Scène no Cinema: do clássico ao cinema de fluxo.
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discursivo que ocasionou o aparecimento de novas orientações estéticas, 
lidas pelos críticos com ferramentas igualmente novas, muito embora elas 
não fossem exatamente inéditas. Como relata Jacques Aumont (2008a) em 
seu exame sobre cinema e modernidade, uma boa porção de esquemas 
explicativos importados de outros campos disciplinares foram empregados 
para entender aquele momento de virada. Ideias como a de um cinema 
maneirista, barroco ou pós-moderno ganharam evidência nas últimas três 
décadas do século XX6. 

Neste ocaso do cinema moderno, o conceito de performance foi 
um dos termos-chave da crítica que, fora do âmbito específico do cinema, 
entraram rapidamente no vocabulário artístico nos anos 1970. Contudo, a 
sua importância não veio primeiramente da reflexão sobre a arte, mas sim da 
própria denominação do trabalho dos artistas, como podemos ver no estudo 
de Roselee Goldberg (2006) sobre a história da performance art. Apesar de 
a performance ter precisado esperar muito tempo para ser admitida como 
uma forma singular de expressão artística, Goldberg remonta às primeiras 
décadas do século XX para recontar a sua elaboração pelos movimentos 
de vanguarda, do Futurismo à escola Bauhaus, passando pelo Dadaísmo e 
o Construtivismo Russo. 

Para além dessa extensa história que abarca praticamente todo o século 
passado, o conceito de performance foi muito além do que lhe caberia como 
denominador de uma possível linguagem ou forma de expressão artística. 
Em um livro bastante utilizado, cuja edição brasileira infelizmente se tornou 
raríssima, Marvin Carlson (1996) descreveu a trajetória do conceito desde o 
início da sua difusão até o estado da arte das pesquisas que o incorporaram 
(levando em conta a escrita do livro, já no final dos 1990). 

6	 Adrian Martin (2014) expõe sobre algumas dessas variantes terminológicas que 
sucederam à crise do conceito de mise en scène no ótimo Mise en scène and Film 
Style: from Classical Hollywood to New Media Art. 
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Em síntese, poderíamos dizer que o conceito de performance se des-
dobrou em perspectivas de estudo ocasionadas pelo encontro de diferentes 
disciplinas das chamadas ciências humanas, com destaque para a Sociologia, 
a Antropologia e o Teoria do Teatro. Ainda no começo dos anos 1970, mais 
especificamente em um livro de 1972, Milton Singer foi o primeiro a utilizar 
o termo performances culturais, que logo passaria a nomear um campo de 
pesquisa novo e originalmente interdisciplinar. Os trabalhos de autores 
como Richard Schechner (1988) e Victor Turner (2015) deram contribui-
ções fundamentais para que o campo se firmasse nos EUA e na Europa, 
e daí em outras partes do mundo. No Brasil, desde 2012, a Universidade 
Federal de Goiás oferece uma Pós-Graduação (Mestrado e Doutorado) em 
Performances Culturais, com linhas de pesquisa que contemplam diferentes 
objetos de estudo – incluindo o cinema. 

Nosso objetivo não é oferecer ao leitor uma descrição minuciosa 
das variadas conexões entre disciplinas que estão na matriz do campo das 
Performances Culturais, ou das que ainda podem vir a constituí-lo. Há 
excelentes considerações a esse respeito em Performance Studies: an Intro-
duction, de Schechner (2013). O que pretendemos é levantar uma questão de 
método pouco frequente, para não dizer insólita, nos estudos que abordam 
o cinema neste campo: De que modo o conhecimento acumulado sobre o 
conceito de performance pode ser articulado para fundamentar pesquisas 
sobre o cinema que contribuam para a investigação de aspectos estilísticos 
e formais de filmes e cinematografias na atualidade? 

Obviamente, essa questão não poderia ser respondida apenas em 
um texto, e por isso nos propomos, aqui, a três objetivos específicos: 1) A 
própria enunciação da questão, na expectativa de que ela venha a motivar 
diálogos com leitores interessados pelo mesmo problema; 2) Uma síntese 
da abordagem sobre mise en scène e performance que desenvolvemos no 
PPG de Performances Culturais da UFG, destacando algumas referências 
teóricas e questões promissoras para o avanço das pesquisas; e 3) Uma 
exposição comentada da chamada pesquisa de nível médio, concebida pela 



PERFORMANCES, MÍDIA E CINEMA PAG 192

escola neoformalista de estudos de cinema, de modo a avaliar o seu poten-
cial para fornecer orientações metodológicas sobre o estudos de filmes no 
âmbito dos performance studies. 

Quanto a este último tópico, adotamos o pressuposto de que a pes-
quisa de nível médio, por estar focada nos aspectos estilístico-formais dos 
filmes, é uma ótima ancoragem para analistas interessados em temas como a 
própria relação entre os conceitos de mise en scène e performance nos filmes. 
Uma vez que trabalhamos sobre essa relação e a elegemos como assunto 
desse texto, é a ela que nos referimos, no mais das vezes, para ilustrar a 
reflexão metodológica. 

Passemos então, para fechar essa seção, ao nosso segundo objetivo 
específico. A incorporação do conceito de performance aos estudos de mise 
en scène é particularmente desafiadora porque, muitas vezes, o seu conteúdo 
é fugidio e avesso a apreensões objetivas. O referenciado livro introdutório 
de Schechner, por exemplo, afirma que “performances são comportamentos 
restaurados”, ou espécies de “comportamentos revividos” que podemos 
encontrar “na arte, nos rituais ou na vida comum” (SCHECHNER, 2013, 
p. 28, tradução nossa). Este caráter demasiado fugaz do referente, contudo, 
não tem sido combatido pelos teóricos que empregam o termo performance. 
Na verdade, isso sequer é visto como um problema, como observamos na 
curiosa explicação de Marvin Carlson no livro que mencionamos há pouco, 
e que é muito utilizado na área: “Se considerarmos a performance como 
um conceito essencialmente questionado, isso nos ajudará a compreender a 
futilidade de procurar por algum campo semântico inclusivo para cobrir 
os usos díspares” (CARLSON, 2010, p. 16, grifo nosso). 

Não nos incomodamos tanto com o fato de que Carlson nos dê uma 
definição que nada define como justificativa para que se abandone a busca 
por um campo semântico abrangente para o conceito de performance. O que 
chama a atenção é que Carlson sequer cogite que um campo semântico mais 
exclusivo, e não inclusivo, possa oferecer boas definições operacionais capa-
zes de adaptar melhor o conceito de performance a pesquisas sobre objetos 
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específicos, como filmes ou cinematografias. Por conta de argumentações 
diversionistas como a de Carlson, o acesso a uma definição operacional de 
performance, semelhante à definição de mise en scène que apresentamos 
na primeira parte, tem sido difícil no campo das Performances Culturais. 

Além disso, o trabalho voltado para os aspectos estilísticos de filmes 
e cinematografias, típico das análises neoformalistas que vêm recuperando 
o estudo da mise en scène desde os anos 1980, ocupa-se dos filmes de ma-
neira bastante diferente do modo como os Performance Studies geralmente 
os abordam. Como observa Kristin Thompson, “as análises neoformalistas 
evitam o problema dos métodos auto-confirmados, porque são uma abor-
dagem geral que indica modificações ou substituições de métodos para 
cada nova análise” (THOMPSON, 1988, p. 06, tradução e grifo nossos). 

A ideia neoformalista de que cada análise – logo, cada filme, ou cada 
objeto – reivindica um método próprio é um princípio muito importante na 
pesquisa de nível médio, como veremos mais adiante. Ela estabelece que os 
objetos estudados devem prevalecer em relação aos suportes teóricos usados 
pelos pesquisadores, impedindo que os filmes sejam reduzidos a ilustrações 
de discursos sobre conceitos das mais diversas disciplinas acadêmicas, e que 
raras vezes têm algo a dizer sobre o que os filmes são por si mesmos. Este 
problema é muito frequente nos métodos que Thompson denomina de auto-
-confirmados. Por exemplo, nos estudos de cinema feitos por pesquisadores 
da teoria psicanalítica, que não raro investem em pesadas discussões sobre 
a psique de um personagem, ou se põem a interpretar filmes para endossar 
conceitos da psicanálise, e passam ao largo de abordar os personagens como 
personagens de filmes ou os filmes como filmes. 7 

Infelizmente, mas não de maneira surpreendente, o campo das Per-
formances Culturais tem refletido essa tendência majoritária das pesquisas 
contemporâneas sobre cinema, e corroborado o uso de métodos auto-con-

7	 Oportuno observar que, para a análise estilístico-formal, interpretar um filme 
não é a mesma coisa que analisá-lo. 
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firmados que destinam aos filmes um papel secundário, mesmo quando os 
projetos dizem elegê-los como seus objetos de estudo. Não se trata, é claro, de 
um problema exclusivo deste campo, mas, pelo contrário, de uma caracte-
rística histórica dos estudos de filmes nas universidades – como veremos 
na próxima seção –, e que pode ser explicada por fatores como as políticas 
acadêmicas que prevalecem nos departamentos de Humanas, ou a influência 
excessiva exercida por um pequeno número de modelos teóricos sobre os 
pesquisadores. O emprego de métodos auto-confirmados em estudos de 
filmes se tornou tão natural que os pesquisadores adeptos da análise estilís-
tico-formal parecem excêntricos quando insistem na óbvia diferença entre 
estudar filmes e estudar outras coisas por meio de filmes. 

Nas Performances Culturais, em particular, pensamos que essa con-
fusão é reforçada pela perda de especificidade dos objetos artísticos na 
abordagem que compreende a arte como uma forma de ritual, e que tem 
bastante importância para o campo pela influência de métodos antropológicos 
como os de Victor Turner. À luz dessa perspectiva, as análises estilístico-
-formais soam como um conhecimento acessório e pouco importante, uma 
vez que o caráter ritualístico da arte é o que realmente conta para justificar 
o conceito de performance nas pesquisas. Desse modo, a adoção de um 
olhar abrangente para a cultura parece sempre mais recomendável do que 
a preocupação com aspectos minuciosos como a forma de um filme ou o 
estilo pessoal de um cineasta – o que é exatamente o contrário do que a 
abordagem neoformalista recomenda. 

 Nesse contexto geral, aparentemente adverso, quais seriam as refe-
rências do campo das Performances Culturais que de fato se alinham ao 
projeto de investigação estilístico-formal dentro do qual os estudos de mise en 
scène são realizados? No nosso trabalho na pós-graduação da Universidade 
Federal de Goiás temos alcançado resultados muito interessantes junto aos 
alunos do mestrado e do doutorado em Performances Culturais, no senti-
do de 1) construir um quadro de referências expansivo e em permanente 
atualização; 2) avaliar o alcance da contribuição dos autores para o estudo 
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da relação entre performance e mise en scène, e 3) identificar as conexões 
interdisciplinares que melhor fundamentam esse estudo. 

Algumas obras e autores podem ser destacados a título de exemplo. 
Performance como Linguagem, livro precursor de Renato Cohen (2002) no 
âmbito dos Performance Studies, é um ótimo ponto de partida para explorar 
as questões formais que diferenciam o cinema e a performance art do ponto 
de vista da natureza das experiências artísticas que ambos produzem. As 
várias menções de Cohen ao cinema no decorrer do seu livro soam um tanto 
datadas quando nos inteiramos dos debates mais recentes sobre a hipótese de 
um pós-cinema ou de um suposto fim do cinema (GAUDREAULT; MARION, 
2016). Mesmo assim, elas são valiosas incursões no universo temático da 
forma artística, e por isso se aproximam do cinema, a partir do campo dos 
performance studies, de maneira pouco comum na pesquisa mais recente. 

Na contramão da tendência diversionista em Performances Cultu-
rais, Cohen opera com um conceito de performance que se revela útil para 
embasar pesquisas sobre, por exemplo, as categorias da atuação nas artes 
da cena e nas artes performáticas, bem como sobre a superação da noção 
clássica de representação, abrindo margem para desdobramentos que podem 
ir ao encontro do conceito de mise en scène no cinema8. 

Avançando um pouco mais, os modelos estético e mítico, concebi-
dos por Cohen para explicar a diferença entre a fruição de um espetáculo 
no palco e a interatividade intrínseca das performances, clamam por uma 
atualização que os confrontem com a produção e a experimentação da arte 
em um contexto de inovação tecnológica (GRAU, 2007). 

Muitos bons projetos de pesquisa de nível médio envolvendo cine-
ma poderiam derivar desse recorte temático: De que modo o conceito de 

8	 Um exemplo de estudo que seguiu nessa direção é A Personagem no Documentário 
de Eduardo Coutinho, de Cláudio Bezerra (2014). A partir de conceitos em grande 
parte colhidos da obra de RoseLee Goldberg, mas também da leitura de outros 
autores, Bezerra faz uma ótima análise classificativa das formas de atuação no 
cinema de Eduardo Coutinho. 
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performance ajudaria a explicar a nova condição dos espectadores que se 
relacionam com múltiplas telas e são frequentemente chamados a interagir 
com os filmes? Poderia a fruição destes filmes (inclusive de filmes que não 
são de cinema ou não são vistos no cinema) ser relacionada aos modos muito 
mais participativos e performáticos de fruição do primeiro cinema (1895-
1915)? Estes são dois exemplos de perguntas que consideramos tentadoras 
e aptas a serem desenvolvidas na atualidade. 

Mais recente que o livro de Cohen é o livro La Mise en Scène Contem-
poraine: Origines, Tendances, Perspectives, publicado em 2007 pelo crítico 
e professor francês Patrice Pavis (2013). Inteiramente articulado por meio 
de uma reflexão sobre a mise en scène como um conceito da Teoria do Tea-
tro que passou por grandes transformações a partir dos novos modos de 
construção da cena, o livro é ótimo exemplo de boa elaboração conceitual 
associada a um bom trabalho de crítica teatral. Há muitas análises de peças 
contemporâneas, realizadas por Pavis, que apoiam os argumentos do livro. 
De certo modo, poderíamos dizer que La Mise en Scène Contemporaine 
tem semelhanças estruturais com o tipo de estudo sobre os conceitos de 
mise en scène e performance que aventamos, neste texto, para o estudo de 
filmes e cinematografias. 

Um dos méritos que tornam Pavis importante na nossa bibliografia 
é o seu foco na própria relação entre mise en scène e performance a fim de 
explicar algumas variantes da encenação contemporânea. O autor chega a 
propor dois neologismos (mise en perf e performise) para explicar a forma 
híbrida que resultaria, por assim dizer, de uma mise en scène performática 
(ou de uma performance encenada), indicando uma nova circunstância em 
que os dois conceitos já não deveriam ser separados: 

A teoria da performance e a renovação da prática teatral trazem à 
tona as noções de performance e mise en scène, que antes eram in-
compatíveis. A conexão revelada é tão marcante que poderíamos ser 
tentados a criar os termos mise en perf ou performise. É fácil constatar 
dupla contaminação: não é possível hoje em dia fazer mise en scène 
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sem as reflexões da teoria da performance, e tampouco é possível 
fazer performance sem a possibilidade de analisá-la em termos se-
miológicos ou fenomenológicos (PAVIS, 2013, p. 47, tradução nossa).

Não poderíamos responder, aqui, se o julgamento de Pavis sobre a 
hibridização dos conceitos de mise en scène e performance na cena teatral 
contemporânea tem alguma correspondência no cinema, nem estamos sufi-
cientemente convencidos de estarmos em posse, agora, de conclusões sobre 
quando, até que ponto e de que modo essa hibridização se manifestaria nos 
filmes. No entanto, estamos seguros de que a linha de investigação proposta 
por Pavis para o teatro é das mais instigantes para avançar o conhecimento 
sobre o conceito de performance na pesquisa sobre filmes e cinematografias. 

Uma última referência que gostaríamos de mencionar nessa seção é 
a do importante artigo assinado por Richard de Cordova (2003) na coletâ-
nea Film Genre Reader, um livro clássico dos estudos de gênero no cinema 
(Genre Studies), editado pelo crítico e pesquisador Barry Keith Grant, e cuja 
primeira edição data de 1986. O artigo de Cordova, intitulado Genre and 
Performance: an Overview, defende o emprego do conceito de performance 
como uma ferramenta de grande pertinência para o desenvolvimento dos 
estudos sobre os gêneros dramáticos e as formas narrativas no cinema. 

A reflexão de Cordova nos remete, de imediato, aos musicais clássicos 
hollywoodianos. O conceito de performance sempre pareceu uma chave de 
leitura especialmente aplicável na descrição e análise da relação entre atores/
personagens/dançarinos e espectadores neste gênero particular. A propósito, 
é digno de nota que um dos textos precursores sobre a performance no 
cinema, no Brasil, tenha se dedicado inteiramente a usar o conceito para 
entender o funcionamento narrativo e a composição estilística dos musicais. 
Trata-se do texto Cinema e Performance, do pesquisador João Luiz Vieira 
(1996), incluído na coletânea O Cinema no Século, de Ismail Xavier. 

Apesar da relevância histórica do gênero musical para o ponto de vista 
defendido por Cordova, a sua proposta vai bastante além e jamais poderia 
ser reduzida a um interesse por organizar apenas as bases de estudo dos 
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filmes musicais. Há uma série de questões narratológicas, cognitivistas e 
estilísticas que o autor articula a partir de um conceito de performance cujo 
valor operativo é evidente. Não apenas os musicais podem ser estudados 
nessa perspectiva, mas também outros gêneros fundamentais do cinema: 

A performance talvez seja o principal conceito crítico que as audiências 
usam para julgar os filmes, e há pouca dúvida de que o melodrama, 
com sua ênfase na interpretação como expressão, forneceu o objeto 
ideal para que esse conceito fosse formatado (CORDOVA, 2003, p. 
137, tradução nossa).

Como se pode apreender da citação acima, a principal referência do 
conceito de performance usado por Cordova é o trabalho dos atores em 
cena, a relação deles com os personagens que interpretam, com a câmera e 
com os espectadores. Pode soar como se estivéssemos diante de uma forte 
inclinação a definir performance como desempenho, mas não acreditamos 
que essa seja a melhor alternativa para interpretar o potencial do conceito 
no próprio texto de Cordova: “A questão da performance diz respeito, es-
pecificamente, à maneira pela qual o ator entra no aparato enunciativo do 
cinema como sujeito – sob quais condições e por meio de qual processo” 
(CORDOVA, 2003, p. 137, tradução nossa). 

Essa afirmação não fecha com uma compreensão limitada de perfor-
mance como desempenho, mas sim com uma discussão, muito marcante no 
campo das Performances Culturais, sobre a relação entre o eu e o outro já 
formulada de vários modos a partir da Teoria do Teatro ou da Antropologia, 
entre outras disciplinas. Em Cordova, essa discussão aparece por meio da 
abordagem mais específica sobre a subjetividade do ator no processo criativo 
que dá origem às cenas. O resultado deste processo fica exposto e acessível 
para a análise das próprias cenas, e o próprio Cordova dá exemplos do 
método em seu artigo, referindo-se a obras como Dark Victory (Edmund 
Goulding, 1936) ou Sunset Boulevard (Billy Wilder, 1950). 
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A operacionalidade do conceito de performance de Cordova, assim, 
está ligada ao seu potencial de contribuir para questões de confirmada rele-
vância no campo dos performance studies, abarcando o conceito de mise en 
scène para a prática da análise fílmica. No caso de Cordova, o foco é o cinema 
de gêneros. Mas não há razões para acreditar que a abordagem não possa 
ser transposta para o estudo de outras cinematografias e formas fílmicas. 

Pesquisa de nível médio: como ela pode contribuir? 

Do que se trata, afinal, quando falamos em pesquisa de nível médio? 
Tomamos essa expressão de empréstimo ao ensaio Estudos de Cinema hoje 
e as Vicissitudes da Grande Teoria, de David Bordwell (2005), publicado 
no Brasil pela coletânea Teoria Contemporânea do Cinema, organizada por 
Fernão Ramos. Vamos nos reportar agora aos argumentos utilizados pelo 
teórico norte-americano, com os quais nos alinhamos na sua maior parte, 
a fim de sublinhar os aspectos centrais que, a nosso ver, podem orientar de 
maneira consistente uma investigação estilístico-formal sobre os conceitos 
de performance e mise en scène no cinema. 

No texto, Bordwell comenta a organização dos estudos de cinema nas 
universidades norte-americanas entre as décadas de 1960 e 1990. De modo 
semelhante ao surgimento das Performances Culturais como um novo cam-
po acadêmico, os estudos de cinema receberam contribuições de diferentes 
disciplinas das ciências humanas. Para Bordwell, contudo, a ausência de uma 
epistemologia própria fez com que as pesquisas sobre filmes se mantivessem 
sempre a reboque de modelos intelectuais que ganhavam ou perdiam espaço 
por razões externas ao interesse dos pesquisadores pelo cinema. 

Assim, não eram propriamente os filmes que conduziam as pesquisas e 
causavam a experimentação e o aprimoramento dos métodos de estudo, mas 
sim o contrário. Os modelos teóricos, projetados sobre os filmes, é que os 
forçavam a se encaixar na investigação sobre problemas que refletem outros 
interesses. Aquilo que observamos antes como um problema muito comum 
nas pesquisas atuais sobre filmes seria, portanto, muito mais antigo – em 
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certo sentido, a assimilação dos filmes como meios, e não como a finalidade 
das pesquisas seria um problema de origem dos estudos cinematográficos. 

O que Bordwell denomina de pesquisa de nível médio é, basicamen-
te, a reorganização das práticas de investigação sobre filmes para que este 
problema deixe de existir. Convém notar que isso não significa uma rejeição 
aos conhecimentos fornecidos por outras disciplinas, como se houvesse a 
pretensão de descartá-los. Trata-se, na verdade, de promover ajustes na 
relação entre fundamentação teórica e os objetos de estudos. Em vez de os 
pesquisadores de cinema enfrentarem toda a sorte de problemas baseados 
em “premissas substantivas a respeito da natureza da sociedade, da história, 
da mente e do sentido” (BORDWELL, 2005, p. 63), eles se dedicariam mais 
a questões que envolvem o trabalho direto com os próprios filmes. 

Nessa perspectiva, passam a ser valorizados aspectos como a empiria, 
o levantamento de dados quantitativos, a diversificação das fontes utiliza-
das, a consulta ou a construção de acervos, bem como a análise fílmica 
das qualidades intrínsecas da forma e do estilo das obras cinematográficas. 

O sentido da pesquisa de nível médio se torna mais explícito quando 
a contrastamos com as duas amplas tendências majoritárias que guiaram a 
evolução dos estudos de cinema nas universidades. A primeira delas, segundo 
a definição de Bordwell, foi a vertente da teoria da posição subjetiva (dora-
vante TPS). Ela se desenvolveu por influência do estruturalismo a partir da 
década de 1970, e pode ser percebida, inicialmente, nos trabalhos marxistas 
de Althusser, na aproximação da psicanálise aos filmes ou na semiótica pra-
ticada por Christian Metz. Em um segundo momento, autores como Roland 
Barthes, Jacques Derrida ou Michel Foucault vieram a compor essa grande 
vertente, ladeando, entre outros nomes, as teóricas que impulsionaram os 
estudos feministas de cinema, como Laura Mulvey ou Juliet Mitchell. 

Relacionamos, acima, algumas referências muito conhecidas de um 
amplo conjunto de autores que representam a vertente da posição subjetiva. 
O interesse de mencioná-los é notar que, embora sejam tão diferentes entre 
si, eles compartilham uma orientação geral: as questões que abordam em 
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suas pesquisas sobre o cinema são fortemente endereçadas para a noção 
de subjetividade. Nesse sentido, uma boa maneira de reconhecer o modus 
operandi da TPS é destacar algumas das suas premissas que tornaram-se 
verdadeiros chavões da pesquisa acadêmica, inclusive no Brasil. 

Por exemplo, a ideia estruturalista de que os sujeitos seriam produ-
zidos pela linguagem ou pela sociabilidade, e, por isso, também o seriam 
pela experiência do cinema. Essa tese já foi reelaborada com diferentes 
graus de alarmismo e denúncia pelo menos desde o ano de 1970, quando 
Jean-Louis Baudry (2003) publicou seu categórico ensaio sobre ideologia e 
subjetividade na revista de crítica francesa Cinétique (n. 7/8). Ainda hoje, em 
campos de pesquisa correlatos ao do cinema (como a comunicação social), 
a universidade abriga grupos vultosos de pesquisadores que se ocupam da 
formação de subjetividade pelo consumo de imagens, adotando a premissa 
estruturalista como um parti pris. Quais seriam as evidências de que os 
sujeitos podem ser produzidos na relação com o cinema ou outras mídias 
imagéticas? Uma vez que os pesquisadores pacificaram a adoção do parti 
pris estruturalista, essa pergunta não é levada a sério como deveria. 

A TPS só deixou o posto de corrente majoritária da pesquisa sobre 
filmes na virada para os anos 1990, por causa da ascensão do culturalismo, 
ainda segundo a terminologia de Bordwell. O culturalismo trouxe à tona uma 
noção de cultura que “abrange praticamente todas as esferas da atividade 
social, especialmente as que para o marxismo ortodoxo seriam elementos da 
‘superestrutura’” (BORDWELL, 2005, p. 34). Há três grandes fontes formado-
ras dessa nova tendência: 1) Os questionamentos sobre a condição histórica 
e filosófica da modernidade feitos pela Escola de Frankfurt; 2) A ênfase com 
que as teorias da pós-modernidade abordaram a fragmentação da experiência 
social, deslocando o interesse das pesquisas para o caráter espetacular da vida 
contemporânea; e 3) Os Estudos Culturais, ou Cultural Studies, que produziram 
uma definição da cultura como espaço de disputa entre grupos movidos por 
suas diferenças étnicas, de gênero, sexuais, entre outras. 
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Embora pareça uma tendência renovadora, o culturalismo dissolveu 
a noção de subjetividade e multiplicou as linhas de abordagem pelas quais 
as pesquisas ainda abordam os sujeitos, e não propriamente os filmes. A 
diferença é que os sujeitos são apresentados, agora, como agentes sociais 
possuidores de identidades. No extremo oposto do sujeito baudryano, que 
era passivo e se deixava dominado ao entrar na sala de cinema, o sujeito 
culturalista é uma entidade que pode resistir ao poder discursivo da ideo-
logia (HALL, 2003). 

Este forte comprometimento político do culturalismo com causas 
ligadas a minorias sociais tem promovido o seu sucesso nos departamentos 
de humanidades mais envolvidos com as políticas identitárias que estão na 
base da geração atual da esquerda, e não é difícil observar que o forte sentido 
político das questões-problemas discutidas pelas pesquisas são o fio condutor 
dessa produção acadêmica, relegando aos filmes um papel secundário que 
não muda a situação vigente desde que a TPS estava em vigor. 

Tanto a TPS como o culturalismo expressam aquilo que Bordwell 
denomina de big theory (grande teoria), i.e., uma hipertrofia das teorias na 
pesquisa acadêmica sobre filmes. Os trabalhos influenciados por essas amplas 
tendências procuram dar conta de questões muito abrangentes, como se o 
estudo do cinema não pudesse se justificar por si mesmo, e os pesquisadores 
devessem sempre investir nas discussões de teorias sociológicas, filosóficas, 
psicológicas, antropológicas etc. A nosso ver, um dos grandes problemas 
ligados à vulgarização da big theory, sobretudo durante a formação em nível 
de pós-graduação, são os trabalhos que ficam em uma espécie de meio do 
caminho. Eles se apresentam como estudos de filmes, mas na verdade utilizam 
os filmes para discutir teorias que não dependeriam dos filmes para serem 
discutidas. Quase sempre estes trabalhos também não são bem sucedidos 
como pesquisas aprofundadas das teorias que eles discutem, porque estão 
comprometidos a abordarem os filmes de alguma maneira. 

A ideia de uma middle-level research, ou pesquisa de nível médio, 
serve justamente para descomplicar os estudos de cinema e torná-los mais 
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autônomos em relação às disciplinas que se apropriam de filmes para outros 
interesses investigativos. Como observou Fernão Ramos (2011) em um po-
lemizado texto lido no encontro da Socine em 2010, não existe um juízo de 
valor no termo middle-level. Bordwell simplesmente sugere essa expressão 
para propor uma alternativa aos trabalhos da big theory. 

Alguns exemplos de pesquisa de nível médio, que podem ser consul-
tados para uma melhor percepção do tipo de trabalho que ela produz, são 
as novas histórias do cinema que mudaram o estado da arte sobre os filmes 
dos primeiros tempos (GUNNING, 1986), ou as pesquisas de narratologia 
que têm investigado a natureza própria das narrativas cinematográficas, 
perguntando-se sobre as suas origens, condições e potencialidades a partir 
da forma específica de mostração que diferencia os filmes de outros meios 
de contar histórias (GAUDREAULT, 2009). 

Considerações finais 

A interdisciplinaridade do campo das Performances Culturais in-
dica que as suas pesquisas não poderiam ser realizadas sem a conciliação 
de conhecimentos disciplinares os mais diversos. Os documentos da área 
Interdisciplinar da CAPES são bastante enfáticos quando afirmam que os 
PPGs interdisciplinares devem ser abertos a acolherem o maior número 
possível de contribuições do maior número possível de disciplinas. Natu-
ralmente, o critério para que tais contribuições ocorram é que os problemas 
de pesquisa reivindiquem uma extrapolação das áreas disciplinares. Se um 
projeto pode ser realizado dentro de uma disciplina, isso significa que ele 
não é efetivamente interdisciplinar. 

A questão que moveu esse artigo diz respeito à inserção dos estu-
dos de filmes ou cinematografias no campo das Performances Culturais, 
destacando as práticas de análise endereçadas a aspectos estilísticos. Como 
eleger filmes como objetos de estudo, e não apenas como parte do corpus 
das pesquisas, dentro de uma área interdisciplinar? Quando comentamos 
as contribuições da Teoria do Teatro (Pavis), dos Genre Studies (Cordova) 
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e dos Performance Studies (Cohen), não pretendemos afirmar que essas 
disciplinas são as únicas capazes de fornecer um adequado embasamento. 
Mesmo as disciplinas que historicamente substituíram a formulação de 
uma epistemologia própria para os estudos de cinema, criticadas por David 
Bordwell por meio do conceito de big theory, podem ser muito interessantes 
como referências teóricas em estudos formalistas de filmes. A diferença é a 
ocorrência de um devido ajuste metodológico pelo qual os filmes venham 
a ser, efetivamente, os objetos estudados. 

Uma pesquisa de nível médio que explique o caráter performático dos 
atores na mise en scène dos filmes de Rogério Sganzerla tem grandes chances 
de aumentar o nosso conhecimento do cinema, e se isso é verdade, ela tam-
bém deve aumentar o nosso conhecimento sobre o conceito de performance. 
Já um trabalho que abordasse os mesmos filmes a fim de demonstrar algo 
como o caráter performático da cultura de resistência à ditadura brasileira 
não poderia oferecer os mesmos resultados, pois, ainda que o estudo fosse 
competente ao abordar o seu tema específico, a presença dos filmes de 
Rogério Sganzerla no trabalho seria contingente para a demonstração. 

Estes poderiam ser substituídos por peças de Zé Celso, por exemplo, 
ou o pesquisador poderia simplesmente retirar os filmes da condição de 
objetos de estudo, e assumir a identidade do seu projeto como uma pesquisa 
sobre a cultura. Como vimos, na maioria das vezes, tal auto-esclarecimento 
beneficia o resultado final da pesquisa, porque traz o ajuste necessário para 
que o pesquisador escolha da melhor maneira os seus métodos. 

Ademais, não há problema nenhum em que os filmes sejam incluídos 
nos corpora de pesquisas sobre a cultura. Pelo contrário, isso pode ser dese-
jável e enriquecedor para muitos projetos. A intervenção neoformalista não 
pretende censurar esses trabalhos, mas sim chamar a atenção para o fato de 
que o estudo da forma fílmica tem uma consistência e uma história próprias, 
e não está eliminado do ambiente acadêmico, mesmo em contextos nos 
quais a big theory conquistou uma forte hegemonia e praticamente encerrou 
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o debate sobre a forma, como no Brasil9. Trata-se, no final das contas, de 
combater a ignorância em relação ao formalismo como uma perspectiva 
teórica válida e passível de desenvolvimento na atualidade. 

Não é possível estudar o cinema sem levar em conta alguma concep-
ção do que seja a cultura. Mas é perfeitamente possível estudar a cultura 
sem levar em conta as particularidades do cinema como um discurso com 
propriedades formais e estilísticas específicas. O que a pesquisa de nível 
médio propõe é que os estudos de filmes sejam capazes de responder per-
guntas sobre os próprios filmes e sobre o cinema em geral, sempre que eles 
forem escolhidos como objetos de estudo. Sem dúvida, há muito trabalho 
a fazer neste caminho.10 
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Infiltrado na Klan, ou BlacKkKlansman em seu título original, é um filme 
estadunidense produzido pela Blumhouse Productions, distribuído internacio-
nalmente pela Focus Features e, no Brasil, pela Universal Pictures. A produção 
de ficção versa sobre acontecimentos reais envolvendo Ron Stallworth, um 
policial negro do Colorado que, durante uma investigação em 1978, conseguiu 
se infiltrar na Ku Klux Klan. Lançado no Brasil em novembro de 2018, o filme 
é dirigido pelo cineasta Spike Lee, que também atua como roteirista ao lado 
de David Rabinowitz, Charlie Wachtel e Kevin Willmott.

Pelo fato de a produção estar sustentada em acontecimentos reais, 
consideramos relevante destacar que a Ku Klux Klan envolve movimentos 
dos Estados Unidos adeptos à supremacia e ao nacionalismo brancos, ao 
anticatolicismo e ao antissemitismo. Esses movimentos têm diferentes 
datações, mas todos expressam-se pelo terrorismo e conclamam a pureza 
racial da sociedade estadunidense. O primeiro movimento data de 1865, 
após o fim da Guerra Civil, sendo que, em 1972, foi reconhecido como 
terrorista e banido de sua atuação. O segundo foi fundado em 1915, chegou 
a ter 4 milhões de membros, passando a atuar com muita visibilidade na 
década de 1920 nas áreas urbanas do Centro-Oeste e Oeste dos Estados 
Unidos. De acordo com Quarles (1999), a cobrança, por parte do serviço 
de contribuições diretas, de uma dívida pendente desde 1920, desarticulou 
esta mobilização, o que levou ao encerramento de sua atuação em 1944.

Já a terceira e atual manifestação da Ku Klux Klan surge na década de 
1950 através de pequenos grupos sem muita conexão entre si e prefere usar 
a sigla KKK. O filme O Nascimento de uma Nação (The birth of a Nation, 
David Griffth, 1915), é retomado e amplamente acolhido pelos homens da 
KKK, que se opõem aos movimentos pelos direitos civis. A organização é 
classificada como um grupo de ódio, mas conta atualmente com um efetivo 
de 3 mil homens em todos os antigos Estados Confederados da América e 
recebe apoio de não-associados. Esta atuação é a abordada por Spike Lee 
no filme Infiltrado na Klan, que inclusive retoma cenas de The birth of a 
Nation como forma de contextualizar sua influência histórica.
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Várias iniciativas locais tentaram dar vida nova à Ku Klux Klan, in-
clusive com a publicização do interesse pelos WASP (White, Anglo-Saxon 
and Protestant), conforme Hacker (1957), que nos lembra que esta expressão 
não pode ser aplicada a católicos, judeus, negros, latinos, nativos estadu-
nidenses e asiáticos. Pela leitura de Parsons (2005), se antes lançavam mão 
de estratégias como queima de cruzes, explosões de casas com dinamites, 
enforcamentos e assassinatos a sangue frio, seus adeptos, mais recentemente, 
adotam a performance do anticomunismo e anticatolicismo. Quanto aos 
métodos, também vemos sinais de atualização e, mais contemporaneamente, 
são registrados espancamento, linchamento, boicote e exílio.

O longa-metragem Infiltrado na Klan é co-escrito e dirigido por Spike 
Lee, reconhecido como um dos mais importantes cineastas contemporâneos. 
Spike Lee destaca-se por uma filmografia crítica e radicalmente incisiva na 
discussão da temática racial, da qual podemos mencionar Faça a coisa certa 
(Do the Right Thing, 1989), Mais e melhores blues (Mo’ Better Blues, 1990), 
Febre da Selva (Jungle Fever, 1991), A hora do Show (Bamboozled, 2000) e 
Malcolm X (1992). Tais produções possuem elenco formado predominan-
temente por pessoas negras, alguns são ambientados em bairros de maioria 
negra e evidenciam a história da população afro-americana nos Estados 
Unidos, especialmente na luta contra o racismo nas relações cotidianas e 
até mesmo em Hollywood.

A partir de Infiltrado na Klan, analisamos a performance cinema-
tográfica de Spike Lee, destacando que é recorrente em suas produções o 
debate étnico-racial emancipatório e a narrativa composta com uma fina 
ironia. Nesse sentido, buscamos aqui encontrar estratégias performativas 
que contribuam para a construção e fortalecimento de uma agência antirra-
cista. De acordo com a filósofa estadunidense Angela Davis (2016, p. 222), 
mesmo com o fim da escravidão nos Estados Unidos “a sociedade continu-
ava a impor” o trabalho árduo, “já que não havia outras oportunidades de 
sobrevivência para as mulheres negras em uma sociedade profundamente 
racista e sexista”. Ela estabelece, então, que o antirracismo deve constituir-se 
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em um movimento que supera o combate ao racismo e passa a atuar no 
sentido de devolver a humanidade à pessoa negra, sendo esta a perspectiva 
de antirracismo aqui adotada.

Utilizamos a análise fílmica como metodologia que nos possibilite 
fazer o exercício de desconstrução, descostura, decomposição dos elementos 
que compõem o filme (VANOYE; GOLIOT-LETÉ, 2002; PENAFRIA, 2009). 
Esta metodologia pode conduzir à compreensão, a partir de algumas sequ-
ências ou fragmentos, de que há a exploração de uma construção narrativa 
e de personagens marcados pela denúncia e questionamentos acerca da 
questão racial. Também acionamos as escolhas estéticas e os mecanismos 
da linguagem audiovisual para investigar de que forma esses elementos 
podem revelar o ponto de vista desse diretor negro estadunidense.

Pensar o que chamamos aqui de performance cinematográfica e ne-
gra de Spike Lee nos ajuda a alcançar a complexidade acerca dos discursos 
cinematográficos enquanto importantíssimos na construção social da pessoa 
negra. Vista como ser “abjeto”, importante destacar que “a abjeção de certos 
tipos de corpos, sua inaceitabilidade por códigos de inteligibilidade, mani-
festa-se em políticas, e viver com tal corpo no mundo é viver nas regiões 
sombrias da ontologia” (BUTLER, 2003, p. 157). Na construção do roteiro 
e direção do filme, tornar o corpo negro “inteligível” na narrativa cinema-
tográfica requer o investimento em uma performatividade pensada a partir 
do “estranho”, como colocado por Bhabha (2005), que demanda de quem 
constrói a narrativa o acionamento de uma trajetória histórica que marca 
os corpos negros, mas que efetivamente não é a narrativa destes corpos.

Infiltrando-nos no filme

As sequências iniciais de Infiltrado na Klan contemplam uma cena 
do clássico E o  vento levou… (Gone with the Wind, Victor Fleming, 1939), 
na qual a protagonista Scarlett O’Hara (Vivien Leigh) procura alguém em 
meio a uma multidão de mortos e feridos. A câmera vai se afastando dessa 
situação e ergue-se até que a bandeira esfarrapada dos Estados Confederados 
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da América toma o centro do quadro. Trata-se de uma menção à guerra de 
Secessão, travada entre 1861 a 1865 entre os Estados do Norte e os do Sul 
(nestes predominava a escravização negra). Em seguida, tem-se em imagens 
de preto e branco o discurso do Dr. Kennebrew Beauregard (Alec Baldwin), 
que numa postura doutrinária, aponta o perigo da América se transformar 
em uma nação mestiça e mostra-se enraivecido com as conquistas de negros 
e judeus, considerados “raças inferiores”.

Tal personagem coloca-se à frente de uma projeção de imagens 
relacionadas ao movimento dos direitos civis nos Estados Unidos. Nesta 
projeção podemos ver a entrada de jovens negras numa escola sob proteção 
policial, em Little Rock, Arkansas, acontecimento que ficou conhecido como 
The Little Rock Nine; e também discursos de Martin Luther King. No campo 
cinematográfico vemos cenas do filme O nascimento de uma nação (David 
Griffit, 1915), que é reconhecido como o ápice do aperfeiçoamento da lin-
guagem cinematográfica. Mas, para além do aspecto técnico, promove um 
conteúdo ideológico que ressalta a “supremacia” e a “pureza” brancas que, 
ameaçadas pela “barbárie” dos negros, criam a Ku Klux Klan. A articulação 
de tais discursos imagéticos e sonoros e suas diferentes temporalidades 
históricas confirmam o lugar central da linguagem, da representação (em 
especial, cinematográfica) na promoção do racismo e da ideologia da “su-
premacia branca” nos Estados Unidos. 

Após oferecer essa contextualização histórica, o filme, por meio de 
um deslocamento temporal e também espacial nos leva para a história do 
protagonista Ron Stallworth (interpretado pelo ator John David Washington), 
um jovem negro que deseja ser policial. Acompanhamos essa jornada, que 
se inicia com uma entrevista de trabalho, na qual ele é interpelado acerca 
de sua reação, caso seja chamado de “crioulo”; tem continuidade no rela-
cionamento diário com outros policiais (todos brancos), profundamente 
marcada pelo racismo, mas também pela capacidade de negociação e pelas 
micro-estratégias de subversão que esse personagem negro empreende, por 
exemplo, quando questiona por que os policiais não se referem aos negros 
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pelo nome, mas por expressões como “neguinho”, “pretinho”, que destituem 
o indivíduo negro de identidade, de subjetividade.

Ao ler um anúncio da Ku Klux Klan no jornal, esse policial negro 
entra em contato e, utilizando expressões racistas, consegue aproximação. 
De acordo com o livro autobiográfico Black Klansman, de Ron Stallworth, 
publicado em 2014, sua infiltração na KKK se estendeu por nove meses e 
ele chegou a conversar por telefone com o então líder da organização Da-
vid Duke, que ironicamente reconhece que ele é um autêntico branco por 
pronunciar corretamente as palavras. Para efetivamente se infiltrar nessa 
organização racista, Ron conta com a ajuda de Flip Zimmerman (Adam 
Driver), um policial branco de origem judaica que, nos encontros presenciais,  
assume a identidade imaginária de Ron como homem branco.

Apresentamos a seguir a análise de alguns fragmentos (sequências) 
relevantes para a compreensão da narrativa e das estratégias performativas 
antirracistas elaboradas pelo diretor Spike Lee.

Fragmento 1 – Amar a negritude

No filme, a primeira missão do policial Ron é se infiltrar em um 
evento promovido pelo grêmio de estudantes negros coordenado pela ativista 
Patrice Dumas (Laura Harrier). Neste evento, eles recebem Kwame Ture5 
que discursa acerca da condição da população negra nos Estados Unidos 
sob o olhar atento de um auditório lotado (Fig.1). O foco dessa discussão 
é a violência policial e a necessidade de criar formas de re(existência) e 
enfrentamento.

5	 Kwame Ture, também conhecido como Stokley Carmichael, nasceu em Trinidad 
e Tobago, na América Central, viveu nos EUA desde os 11 anos de idade e é reco-
nhecido na luta antirracista estadunidense. Ativista no movimento pelos direitos 
civis da população afro-americana, foi um dos responsáveis pela popularização da 
ideia do Black Power e destacou-se também como Primeiro-Ministro Honorário 
do Partido dos Panteras Negras.
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Figura  1- Amar a negritude
Fonte: Frames do filme Infiltrado na Klan (Spike Lee,  EUA, 2018)

O uso de enquadramentos e ângulos de câmera que colocam no centro 
rostos de pessoas negras (Fig. 01), durante os discursos políticos, reitera o 
chamado desse líder para a construção e reconhecimento de uma estética 
que tenha o corpo negro como referencial, “é preciso amar a negritude”, 
ele afirma. Além disso, este enquadramento, em sequência, aciona formas 
de cumplicidade entre a performance do orador (Kwame Ture) e a escuta 
individual de cada pessoa na plateia, capaz de evidenciar o estabelecimento 
de uma confiança.

Inferimos que este recurso, conhecido como scope, também aproxima 
quem vê o filme e o orador em questão, e ainda provoca a identificação com 
o olhar atento de cada personagem enquadrado. Isso confere não apenas 
um olhar de observação ou testemunha, mas um olhar ativo de agente da 
narrativa, de representatividade, especialmente porque aqui, diferente das 
imagens que comumente vemos, encontramos uma diversidade de rostos 
negros, mostrados no centro do quadro e com uma postura altiva. Nossa 
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perspectiva é de que este tipo de enquadramento carrega a atmosfera da 
produção com um ar de confidência e aproximação; também a iluminação 
contribui no sentido de individualizar a experiência da negritude, tornando 
a pessoa negra única, mesmo estando em multidão. Diante do chamado do 
líder, pessoas negras se unem num mesmo propósito.

Essa sequência do filme pode ser considerada uma resposta ao de-
safio de repensar e transformar a produção das imagens e discursos sobre 
representação, conforme destaca bell hooks6 (2019) ao salientar a natureza 
ideológica e racista das imagens e narrativas na cultura estadunidense.

Existe uma conexão direta e persistente entre a manutenção do 
patriarcado supremacista branco nessa sociedade e a naturalização 
de imagens específicas na mídia de massa, representações de raça e 
negritude que apoiam e mantém a opressão, a exploração e a domina-
ção de todas as pessoas negras em diversos aspectos. Muito antes da 
supremacia branca chegar ao litoral do que hoje chamamos Estados 
Unidos, eles construíram imagens da negritude e de pessoas negras 
que sustentam e reforçam as próprias noções de superioridade racial, 
seu imperialismo político, seu desejo de dominar e escravizar. Da 
escravização em diante, os supremacistas brancos reconheceram que 
controlar imagens é central para a manutenção de qualquer sistema 
de dominação racial (HOOKS, 2019, p. 33).

Também podemos analisar esta sequência a partir de Luíza Bairros 
(1995), para quem há uma narrativa hegemônica imposta que sempre 
invisibiliza os corpos negros, sendo que, na medida em que estes corpos 
ocupam os espaços midiáticos, é inventada uma nova hierarquia de poder 
para justificar a manutenção desta invisibilização. Ao falar do corpo negro 
feminino na televisão, ela nos chama para a necessidade de acionar a teoria 
do ponto de vista feminista no sentido de construir um lugar de fala exclusivo 

6	 O nome bell hooks é escrito em caixa baixa por preferência da autora. Segundo 
ela, o foco das pessoas deve estar no seu trabalho e não o seu nome. Em respeito às 
razões e convicções de sua escolha, mantemos neste trabalho a grafia em caixa-baixa
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para mulheres negras. Na sequência aqui analisada, este é um movimento 
de positivação da perspectiva negra proposto por Spike Lee.

Pode-se considerar que o filme buscou resgatar a memória da institu-
cionalidade do racismo nos Estados Unidos com o intuito de visibilizar seu 
processo de continuidade e fortalecimento no contexto atual. Além disso, 
Infiltrado na Klan também apresenta uma construção histórica dos movi-
mentos negros, especialmente em sua configuração enquanto movimentos 
identitários. Para esta localização espaço-temporal, a sua narrativa expõe o 
contexto social e político em que Ron estava inserido no fim da década de 
1970. Esta historicização nos estimula a analisar de maneira mais reflexiva 
a função do cinema para a disputa simbólica de conflitos quotidianos.

Fragmento 2 – Indivíduos racializados

O filme denuncia uma instituição policial estruturada de modo racista, 
e ao mesmo tempo, apresenta Ron como um homem negro em busca de 
se tornar um agente de segurança. A aparente contradição do protagonista 
Ron ser negro e desejar seu ingresso na polícia, e o modo como ele lida 
com isso, são alguns dos aspectos que possibilitam observar a complexa 
construção identitária desse personagem. Ao se “infiltrar” na polícia, Ron, 
simultaneamente, afirma sua identidade negra após passar por processos de 
autoconhecimento junto à comunidade negra, a partir da palestra de Kwame 
Ture, e também no combate às ações da KKK enquanto agente infiltrado, 
para as quais consegue envolver outras pessoas, em especial o policial Flip, 
que possui origem judaica. Este personagem é a chave que Spike Lee usa 
para que pensemos a racialização para além da negritude.

Ao se passar por anglo-saxão e ser ameaçado por Félix (um dos 
integrantes da KKK), Flip desperta para sua origem judaica. Esse risco de 
morte é apontado por Flip em conversa com Ron, na qual chega a afirmar 
que para ele a investigação sobre a “Klan” se resume a  um trabalho, não 
sendo uma “cruzada” como ele sugere que é para o colega negro. Ron con-
fronta-o ao enfatizar que Flip é judeu e, com este discurso, está se passando 
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por protestante branco anglo-saxão, como “os negros de pele clara”. Flip 
se irrita e os dois continuam a conversa tensionando seus lugares de fala: 

Ron: Porque você age como se cor da pele não importasse? 

Flip: [Se aproxima, encarando-o] Novato, isso é da minha conta! 

Ron: É da nossa conta! Agora vou conseguir seu cartão de membro 
para você ir para a queimada da cruz e se envolver mais a fundo 
com eles. (Flip sai e deixa Ron falando sozinho). (INFILTRADO NA 
KLAN, Spike Lee,  EUA, 2018)

Essa capacidade de colocar o enfrentamento do racismo como algo 
que não é um problema apenas dos negros é expressa durante todo no filme. 
Assim é que quem acessa o filme percebe, pela performatividade de Flip, o 
caráter profundamente processual e cultural dos pertencimentos étnico-ra-
ciais, o que revela uma “crise de identidade” (HALL, 2015) do personagem, 
já que é forçado a passar por um deslocamento de si, e se reconhecer judeu.

Isso é evidenciado ainda mais quando os dois personagens falam 
sobre o cartão, no qual consta o nome Ron Stallworth como membro ativo 
dos Cavaleiros da KKK e esse documento aparece na tela em superclose 
(Fig. 2). Lembrando novamente os riscos que vivencia com a desconfiança 
de Félix, Flip (olhando o cartão) desabafa “Eu não fui criado como judeu. 
Isto não fazia parte da minha vida. Então, eu nunca pensei muito em ser 
judeu, ninguém à minha volta era judeu [...], eu era apenas mais um garoto 
branco”. Mas para se integrar à organização racista ele teve que negar suas 
origens e seu passado, uma negação que teve efeito contrário, porque fez 
com que Flip se identificasse, conscientemente, enquanto membro de um 
grupo étnico-racial. Ele devolve o cartão para Ron, que prega-o no mural, 
junto como outras provas da investigação (Fig. 2).
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Figura 2 -Indivíduos racializados
Fonte: Frames do filme Infiltrado na Klan (Spike Lee,  EUA, 2018)

O filme nos permite pensar relações em que Ron e Flip se reconheçam 
como indivíduos racializados, a partir de seus diferentes pertencimentos 
étnico-raciais (um homem negro e um homem branco judeu). Os estere-
ótipos criados sobre populações racializadas evidenciados durante toda a 
narrativa fazem parte, segundo Fanon (2008) de um conjunto de mecanis-
mos simbólicos acionados nas narrativas sociais. Porém, Spike Lee expõe os 
discursos racistas, desconstruindo-os, e alcança contrapontos, apresentando 
perspectivas antirracistas.

Fragmento 3– Narrativas em disputa

O uso da montagem paralela entre a iniciação do policial Flip e vá-
rios outros homens na KKK e o relato de Jerome Turner (Harry Belafonte) 
para a plateia de jovens negros é uma estratégia para enfatizar como essas 
narrativas que estão em disputa (Fig. 3). Tais sequências aliam o ritual da 
organização racista, que inclui o momento festivo e compartilhado com as 
famílias de assistir ao filme Nascimento de uma nação; e contemplam ainda 
o exercício de Jerome em rememorar as atrocidades que presenciou quando 
era garoto ao ver a crueldade com que violentaram o corpo de seu amigo 
Jesse Washington, um jovem negro, que acusado injustamente de estuprar 
uma mulher branca, é julgado e tem seu brutal assassinato transformado 
em espetáculo em praça pública.
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Figura 3- Narrativas em disputa.
Fonte: Frames do filme Infiltrado na Klan (Spike Lee,  EUA, 2018)

Ao mostrar o filme de David Griffit e as reações desse público branco, 
que vibra com a KKK e com a perseguição às pessoas negras, Spike Lee 
questiona a própria história do cinema, na qual tal produção ocupa lugar de 
destaque haja vista as inovações técnicas e estéticas (como os vários tipos 
de montagem) propostas pelo seu criador, considerado um dos “funda-
dores”do cinema narrativo clássico; e assim ele reitera o quanto estética e 
ideologia são indissociáveis. Também nesse sentido, Shohat e Stam (2006, 
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p. 278) ressaltam a dimensão política na escolha do elenco, pois neste longa 
de Griffith, “[...] os personagens negros e subservientes eram feitos pelos 
próprios negros, enquanto os papéis de negros agressivos e ameaçadores 
eram feitos por brancos pintados”. Ainda sobre os vários estereótipos raciais 
que circunscrevem os personagens negros à ignorância, à subalternidade, 
e essa maquiagem racial, também chamada de blackface,  Ribeiro (2013) 
pontua a necessidade de:

[...] pensar sobre os significados do travestimento na história da 
representação e da imagem como parte da história do corpo. Na 
série de formas da máscara que atravessa o filme de Griffith, as peles 
brancas com máscaras negras constituem um ponto de convergência 
em que se entrelaçam as dimensões formais da técnica e da estética 
cinematográfica e os elementos de conteúdo da narrativa e da ide-
ologia que a fundamenta. A meu ver, é como ventríloquos que os 
corpos brancos pintados de negros devem ser entendidos: por meio 
dos corpos travestidos, enuncia-se a superioridade branca. Em suas 
figuras, concentram-se os traços mais exacerbados dos estereótipos 
que fixam e aprisionam a aparência da pele negra no discurso da 
supremacia branca (RIBEIRO, 2013, s/p, grifo do autor).

Em contraponto, temos em paralelo, nessa parte do filme a narrativa 
oral de Jerome Turner, uma forma de testemunho, observada da perspectiva 
de Benveniste (1995, p. 278): como superstes, que é aquele relatado por quem 
viveu diretamente o fato. Ricoeur (2007, p. 170) aponta o testemunho de 
diferentes formas, uma delas é o atuante que diz que “eu estava lá”, sendo 
uma fala da “realidade da coisa passada e a presença do narrador nos locais 
de ocorrência” (RICOEUR, 2007, p. 172). Trazer esse registro de testemunho 
de um homem negro, ajuda a contextualizar o período narrado e compre-
ender o imaginário da época sobre pessoas negras. Explorar o contexto 
real e colher falas de pessoas reais são aspectos que reafirmam o caráter de 
denúncia do filme, que também tem o próprio cinema como alvo. 
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Fragmento  4 – Entre o ficcional e o real

As sequências finais do filme causam tensão ao mostrar os perso-
nagens Ron e Patrice em alerta, diante de um barulho de alguém batendo 
na porta. Agora em um corredor e  contraponto ao fundo estático, os dois 
personagens armados são trazidos para frente (Fig. 4), para próximo de 
uma janela de onde se avista uma grande cruz em chamas, ao redor da 
qual homens da Ku Klux Klan ateiam tochas acesas. Em seguida, também 
segurando tochas, a narrativa audiovisual apresenta imagens documentais 
de uma manifestação de homens brancos, realizada em agosto de 2017 no 
Estado da Virgínia, que defendem a supremacia branca gritando em voz 
alta o slogan nazista “sangue e solo” (Fig. 4).

Figura 4 - Entre o ficcional e o real
Fonte: Frames do filme Infiltrado na Klan (Spike Lee,  EUA, 2018)

Da história ficcional a esse registro documental, que também agrega 
outras manifestações racistas, e a reação de pessoas negras, o filme articula 
denúncias de antes e de agora. Por isso, enxergamos que Spike Lee vale-se 
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das imagens com o objetivo de apresentar os processos que conduziram à 
influência da KKK perpassar várias temporalidades: desde a criação dos 
Estados Confederados da América; passando pela oposição à luta pelos 
direitos civis e à um de seus principais representantes, Martin Luther King; 
até a atualidade com os discursos de legitimação do ódio racial do presidente 
Donald Trump, que ameniza a gravidade dos protestos supremacistas brancos 
e fortalece a atuação de David Duke, ex-líder da KKK e ainda participante 
da vida política estadunidense.

Assim, Infiltrado na Klan denuncia uma continuidade histórica da 
visão de mundo racista, que no cinema e/ou no cotidiano coloca pessoas 
negras numa condição de subalternidade, ou empenha-se em destituí-las de 
sua humanidade. David Duke afirmou sobre o então candidato Jair Bolsonaro 
que “Ele soa como nós”7, durante a campanha presidencial brasileira de 2018, 
e também já havia afirmado em 2017, que “Trump nos empoderou!”8 após 
protestos supremacistas em Charlottesville. Nessa perspectiva, informações 
factuais são tecidas na narrativa ficcional conduzida por Spike Lee de forma 
a estabelecer relações contemporâneas com a história colonial.

Fragmento 5 – Dança, música e afetos

Após a palestra de Kwame, Patrice se encontra com Ron numa boate 
e relata a violenta ação policial a que ela, esse ativista e outros jovens negros 
foram submetidos (isso é mostrado em flashback); e em seguida, ele a chama 
para dançar. Com a música Too late to turn back now como trilha sonora, 
um clássico da banda de soul Cornelius Bros and Sister Rose, famosa nessa 
década de 1970, esse casal se junta a várias outras pessoas negras, que dan-
çam, sorriem, fazem coreografias em grupo, se divertem (Fig. 5). A câmera 

7	 Disponível em: https://www.bbc.com/portuguese/brasil-45874344. Acesso em: 
25 mar. 2019.

8	 Disponível em: https://brasil.elpais.com/brasil/2017/08/19/internacio-
nal/1503174397_882413.html. Acesso em: 25 mar. 2019.

https://www.bbc.com/portuguese/brasil-45874344
https://brasil.elpais.com/brasil/2017/08/19/internacional/1503174397_882413.html
https://brasil.elpais.com/brasil/2017/08/19/internacional/1503174397_882413.html
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nos apresenta vários rostos, estilos de roupa e cabelos. Esse momento da 
dança, do encontro, da reconstituição dos afetos constitui-se como uma 
das mais potentes estratégias antirracistas, que este filme de Spike Lee nos 
oferece. Mesmo diante da violência cotidiana do racismo, negros e negras 
elaboram formas de re(existir).

Figura 4 - Dança, música e afetos
Fonte: Frames do filme Infiltrado na Klan (Spike Lee,  EUA, 2018)

Tal fragmento do filme rememora o esforço que surge anos 1960/1970 
nos chamados bailes black de construir uma representação positiva desse 
grupo racial/social historicamente excluído, invisibilizado. Isso também 
reverbera no Brasil e ao estudar a cena musical da Black Rio nos anos de 
1970, Xavier (2018) salienta a vitalidade e a potência crítica desse movimen-
to, que com o lema do Black is beautiful e a partir de uma conexão entre a 
juventude negra periférica brasileira e as produções negras internacionais 
norte-americanas, fazia dos bailes espaços de partilha de experiência, de 
afirmação identitária, de acesso a cidadania nos subúrbios cariocas em um 
período histórico intensamente marcado pela repressão, que foi o regime 
militar. A autora destaca ainda:
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Era nas pistas de dança dos bailes onde se performatizava um ideal 
de negritude (ou uma negritude ideal) que dizia respeito a estilos, 
afetos e sentimentos, também estrategicamente compartilhados com 
outros grupos, atravessando fronteiras de cor e classe, a partir da 
valorização de uma estética que reivindicava, no terreno da ação 
política, uma maneira de ultrapassar barreiras impostas pelo racismo 
e pela desigualdade. (XAVIER, 2018, p.16)

Também pensando a importância dos bailes black, dos terreiros de 
candomblé, das escolas de samba e dos movimentos negros nos anos de 
1970 e 1980, é que a historiadora Beatriz Nascimento em sua pesquisa e 
especialmente na narração do documentário Orí (Raquel Gerber, 1989), 
compreende essas novas espacialidades negras como reinvenção, ressignifica-
ção do conceito de quilombo enquanto marco marco histórico, organização 
política e resistência cultural negra, de matriz africana recriada no Brasil. 
Os bailes black  integram esse movimento de reconstrução e afirmação 
identitária por meio da estética negra (estilo black power, a indumentária 
e a música afrodiaspórica, como o soul, o reggae, o jazz e o funk). Nesse 
sentido, é que Beatriz Nascimento afirma [...] “não é à toa que a dança para 
o negro é um fundamento de libertação. O negro não pode ser liberto, 
enquanto ele não esquecer o cativeiro, não esquecer no gesto, que ele não 
é mais um cativo”. (ORI, 1989).

Considerações 

O filme Infiltrado na Klan oferece outras imagens, muitas referên-
cias antirracistas e conta uma história de conquista, considerando que um 
homem negro conseguiu minar várias ações da KKK em nove meses. Para 
isso, consideramos que Spike Lee lança mão do que poderíamos chamar 
de performances negras. Embora trabalhe com gênero e sexualidade, a 
noção de performance formulada por Butler (2003), nos possibilita criar 
inteligibilidade sobre as construções de negritude para pensar as práticas 
discursivas em que os sujeitos estão inseridos.



Corpos plurais em performances mediadas pelo cinema e vídeo PAG 227

Pela performance cinematográfica e negra proposta em Infiltrado 
na Klan problematizamos as relações raciais pautadas por construções que 
posicionam a negritude em lugares de inferiorização. Há um agenciamento 
deliberado nos enquadramentos e sequências do filme para que possamos 
perceber na pessoa negra elementos como dignidade, altivez e capacidade 
de articulação para combater o racismo. Uma performance negra poten-
cialmente capaz de conduzir-se enquanto “fundamento de libertação”, como 
ressalta Beatriz Nascimeto, em Ori.

Além disso, o acionamento do filme pelas performances negras 
conduz até a compreensão dos corpos negros como prática social - pela 
dança, pelo andar, pelo falar, por sua estética corporal e relações estabelecidas 
que convergem com o Black Power. Assim é que, enquanto prática social, 
os corpos negros performatizados se transformam em local de transgressão 
e produção de novos roteiros.
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Saullo Berck é um jovem de 19 anos que nasceu e reside em Barbalha, 
cidade com cerca de 60 mil habitantes no interior do Ceará, na região Nordeste 
do Brasil. Sua fama teve início aos seus 15 anos, quando começou a postar 
e divulgar vídeos nas redes sociais digitais, muitos dos quais viralizaram e 
tiveram milhares de visualizações. Nos produtos audiovisuais, Berck e seus 
amigos dançam músicas de cantoras pop, em quem se inspiram. O canal de 
Youtube de Berck, objeto empírico deste trabalho, conta com mais de 130 mil 
inscritos e mais de 28 milhões de visualizações gerais. Seu início remonta 
ao primeiro vídeo publicado, em outubro de 2014. Desde então, há certa 
atualização constante, o que se reflete em mais de 160 produtos audiovisuais 
disponibilizados, em sua grande maioria ligados à exibição das performances 
do artista e de seus dançarinos. O número de visualizações de cada vídeo é 
variável: alguns possuem menos de 10 mil, enquanto outros chegam a milhões. 

Situamos teoricamente os vídeos de Berck a partir das teorias de per-
formance. Nosso intuito é evidenciar que olhamos para as ações de Berck e 
seus dançarinos e como são compostas no Youtube enquanto performance. 
Dentre as discussões realizadas, refletimos que, por ser um comportamento 
restaurado, a performance possui certa tensionalidade: ao mesmo tempo 
em que retoma signos já codificados culturalmente, tem potencial inovador 
e desenvolve quebras de padrões sociais e estéticos. Tal qualidade é notá-
vel nas performances de Berck, como discorreremos ao longo do artigo. 
Abordaremos também as relações que a performance guarda com outros 
conceitos, como a performatividade e a teatralidade.

Podemos apontar que o sucesso e a dimensão inusitada das per-
formances de Berck emergem por diferentes razões. Uma delas liga-se ao 
fato de os vídeos serem gravados em ambientes que se associam a classes 
populares, como muros de casas em construção e sem acabamento, o que 
destoa de produções robustas que atingem altos números de visualizações 
nas redes sociais digitais. As roupas usadas são customizadas e compostas 
por uma variedade de objetos, que vão desde retalhos e embalagens de 
produtos que iriam para o lixo até vegetações e materiais de construção. 
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Aliás, a marca registrada de Berck são seus sapatos de salto alto feitos de 
tijolo, que o tornaram conhecido como a “rainha dos tijolos”. 

Além de se equilibrarem nos calçados, os corpos dos bailarinos se 
movimentam de maneira que não se alinham a modos dominantes de ser 
homem: rebolam, jogam cabelo, seguram delicadamente suas cinturas. 
Coreografam, portanto, existências sincronizadas a masculinidades subor-
dinadas. Em entrevista à revista Sertão Transviado (JUNIOR, 2016), Berck 
expressa que não se importa de ser chamado de ele ou ela. Tanto que, em 
sua página no Facebook, adicionou “neutro” à opção “gênero”. Ainda assim, 
o jovem diz se identificar mais com o gênero masculino e se afirma viado. 
Em nível familiar, tanto seus irmãos, também homossexuais, quanto sua 
mãe respeitam sua sexualidade e sua expressão de gênero.

O reconhecimento midiático que Berck conseguiu deve-se à popula-
rização da internet e ao acessível uso de tecnologias digitais. Nesse sentido, 
sujeitos comuns alcançam notoriedade por meio das redes sociais digitais, 
tornando-se importantes produtores de conteúdo. O Youtube é uma pla-
taforma que ilustra o contexto, já que amplia as possibilidades de pessoas 
registrarem e disseminarem suas criações audiovisuais, muitas referentes 
à sua própria vida cotidiana. Experienciamos na contemporaneidade um 
tempo de autoexibição online, em que circulam espetacularizações de si 
(SIBILIA, 2016). O que antes era tido como privado torna-se acessível aos 
olhos de uma audiência. Inseridos outrora em contextos de invisibilidade 
e anonimato midiáticos, por terem vivências afeminadas e/ou periféricas 
no interior de países considerados de terceiro mundo, jovens como Berck 
têm na contemporaneidade a oportunidade de se tornarem viados poc star, 
termo que cunhamos para designar suas performances e outras similares.

O termo poc historicamente foi utilizado de maneira pejorativa para 
designar gays afeminados, cujos comportamentos públicos eram vistos como 
expansivos. Também se referia a homossexuais jovens de classes sociais 
populares. Nos últimos anos, no entanto, a expressão tem passado por 
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ressignificações e sido incorporada ao vocabulário de pessoas LGBTQI+3 
com conotações positivas, inclusive como forma de autodenominação, 
tornando-se sinônimo de gay. É a este sentido que nos atrelamos quando 
denominamos Berck de viado poc star, fazendo alusão ao sucesso que seus 
vídeos têm feito, por se conectarem com cantores e artistas divas da música 
pop, e a certa fama que o jovem tem adquirido.

Adolescentes, familiarizados com as tecnologias digitais desde o seu 
nascimento, reconhecem a potencialidade de exporem-se a uma audiência 
e tornarem-se conhecidos. Mais que isso, têm explorado a emergência de 
subjetividades não dominantes nas redes sociais online, construindo iden-
tidades mais fluidas. Contrariamente, instituições tradicionais com valores 
cristalizados – como igrejas judaico-cristãs, a família heterossexual nuclear, 
escola e certas bancadas políticas conservadoras – têm feito críticas agudas 
aos tipos de expressões infanto-juvenis que destoam das normas, sobretudo 
quando propagadas nas mídias. Muitos adolescentes, contudo, mostram 
que seus questionamentos por meio de seus corpos vieram para ficar, como 
o faz Berck ao performar masculinidades pouco valorizadas socialmente.

Levando em conta tais discussões, o objetivo deste trabalho é, à luz 
de teorias de gênero/sexualidade e de cultura digital, compreender de que 
forma as performances audiovisuais de Berck no Youtube abrem espaço para 
a formação de modos não dominantes de ser e estar no mundo.

Performatividade e teatralidade na 
construção de performances 

Richard Schechner (2006), um dos fundadores dos Performance 
Studies, define performance como “ação” que se realiza na copresença 
espaço-temporal entre performer e público, a partir de três verbos que 
representam ações e podem ser reunidos, separados ou combinados: ser/

3	 Grupo formado por pessoas lésbicas, gays, bissexuais, transexuais, travestis, queer, 
intersexos e outras que escapam às normas de gênero e sexualidade.
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estar, fazer e mostrar (o que faz). Neste trabalho, tomamos as ações de 
Berck em seus vídeos enquanto performance, cuja relação entre performer 
e audiência se estabelece virtualmente, com mediação tecnológica. Per-
formances são feitas de comportamentos reapresentados/restaurados, por 
ações treinadas para serem executadas, praticadas e repetidas. A noção de 
“comportamento restaurado” foi pinçada dos estudos de Erving Goffman 
dedicados à observação sociológica da sociedade, especialmente quanto aos 
fenômenos interativos que se produzem entre uma pessoa e seus circuns-
tantes, no sentido de infundir uma influência sobre eles ou almejar algum 
efeito (GOFFMAN apud MOSTAÇO, 2009, p. 18). 

Ao performar, o sujeito recorre a um conjunto de signos já codificados 
por um grupo para que seja compreendido, mas realiza uma exploração e 
proposição de novos elementos, ressignificando o que é tido como vigente. 
Em muitos de seus vídeos, Berck dança ao som de músicas de cantoras pop 
nacionais e internacionais – como Anitta, Pabllo Vittar, Lexa, Beyoncé, 
Lady Gaga e Katy Perry – e incorpora elementos que estão presentes nas 
apresentações das artistas. Os calçados de tijolo de Berck, como ele próprio 
relata, guarda como referência os peculiares saltos usados por Lady Gaga. 
Já parte significativa dos produtos audiovisuais do canal do Youtube tem 
como inspiração os clipes de Anitta, com quem Berck já inclusive dançou 
em um show em Fortaleza (BRITO, 2015). 

A fim de ilustrar como a performance retoma signos ao mesmo tempo 
em que origina novos, olhemos para o vídeo de Berck chamado Is that for 
me - Alesso & Anitta4, que possui vários elementos que simulam a narrativa 
e a estética do clipe de referência. Enquanto no original Anitta veste sutiã 
de aço que é uma joia alusiva à Mãe Terra, na releitura Berck utiliza em seu 
peito dois potes de embalagem metálicos. A respeito do cenário, Anitta e 
outras pessoas que compõem o clipe original navegam por barcos em um 

4	 BERCK, Saullo. Is that for me - Alesso & Anitta. 2017. Disponível em: https://
www.youtube.com/watch?v=vsW9dSt1o6U. Acesso em 16 de fevereiro de 2019.

https://www.youtube.com/watch?v=vsW9dSt1o6U
https://www.youtube.com/watch?v=vsW9dSt1o6U
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rio, o que foi simulado por um dançarino de Berck que segurava um pedaço 
de madeira e fazia movimentos de remar, como se conduzisse pelas águas 
os demais performers em cena.

A partir da releitura criativa que Berck faz de cantoras pop, percebe-
mos que a performance se constitui como um lugar de tensionalidade, pois 
representa uma reafirmação da cultura ao mesmo tempo em que visa trazer 
contestações e quebra de paradigmas a ela (CARLSON, 2010). A performance, 
que se institui pela forma, “designa um ato de comunicação como tal; refere-se 
a um momento tomado como presente” (ZUMTHOR, 2007, p. 50). Nas redes 
sociais digitais, o espaço entre performer e público é o virtual.

Pode-se compreender a performance, em sentido mais amplo, como 
uma práxis comportamental, relacional, processual e autoconsciente, com-
posta por séries de atos e gestos simbólicos que formalizam e expressam 
diferentes modos de se experimentar o corpo através da manifestação de 
sua presença perante uma audiência. Ao ser convocada, a audiência modela 
e reconfigura os atos e gestos simbólicos enquanto coparticipa do processo. 
Há, dessa forma, uma mútua vinculação entre performer e audiência, em 
que ambos negociam e coproduzem sentidos (SALGADO, 2014). No caso 
de Berck, podemos pensar que os comentários e curtidas de usuários em 
seus vídeos lhe permitem compreender quais tipos de performances mais 
agradam à audiência, de modo que os próximos conteúdos podem ser 
orientados na mesma direção. Há, logo, certo compromisso do performer 
com sua audiência, uma importante articuladora para que Berck torne-se 
cada vez mais conhecido. 

Posto que qualquer ação pode ser considerada performance, cami-
nhamos em direção à noção de performatividade, que constitui o processo 
desse fazer, do performar, em cujo centro está a acepção de “virtual” ou de 
“simulação”, pois “[e]la absorve tudo o que está na circunvizinhança de 
‘símil, como se, em lugar de, experimento, tentativa, ensaio, fingimento’ 
ou ‘disfarce’, quando tais termos designam ou referem operações ligadas 
à concepção/execução de um ato ou performance” (MOSTAÇO, 2009, p. 
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35). O princípio do “mostrar fazendo”, segundo Féral a partir de Schech-
ner, é o elemento fundante de toda performance, em que sujeito e objeto 
estão separados e pode-se vê-los com distinção ainda que amalgamados 
na performatividade da ação, pois “aquele que mostra é sempre aquele que 
fez” (FÉRAL, 2009, p. 79). 

Na performance, as presenças físicas do performer e do espectador-
ouvinte enlaçam-se pela espacialidade comum que, por sua vez, configura 
um dos aspectos da teatralidade. Para Josette Féral, o corpo do ator (ou 
performer) não é o elemento exclusivo que instaura a teatralidade: basta 
que o espectador reconheça, de antemão, uma espacialidade ficcional e 
uma intenção de teatro. “O que é, então, a teatralidade, senão a criação de 
um universo ficcional, de um espaço separado da vida quotidiana, de um 
espaço de transição entre o real e a ficção (que representa o real, infunde 
a ilusão)?” (FÉRAL, 2009, p. 83). A teatralidade pode ser tomada como 
um termo polissêmico, visto que sua aplicabilidade pode variar para cada 
performance, ainda que esteja próxima do conceito de encenação, pois 
surge “como um uso pragmático da ferramenta cênica, de maneira a que 
os componentes da representação se valorizem reciprocamente e façam 
brilhar a teatralidade e a fala” (PAVIS, 1999, p. 373).

Outro aspecto relevante é a faculdade dos elementos teatrais de tornar 
visível a invisibilidade do que é ficcional a partir de sua materialidade real, 
seja pela revelação dos mecanismos de construção da cena e/ou dos recursos 
expressivos do ator/performer, capaz de jogar com a imaginação do espec-
tador e incluí-lo nos processos de significação da performance. Esta relação 
entre ficcional e o real apresentam-se nas performances de Berck quando 
um suposto imprevisto ocorre, como quando seus saltos quebram ou um 
de seus dançarinos tem uma parte do figuro desmembrada. Instaura-se um 
exercício imaginativo que questiona se aquele acontecimento foi um erro 
ou se foi intencional. Ou, ainda, se foi um erro que, sem haver problema 
de ocorrer, torna-se parte fundamental do espetáculo. 
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A teatralidade também se manifesta na ressignificação de objetos e 
materiais utilizados pelo performer, pois podem ganhar novos contornos na 
performance, ampliando suas possibilidades semânticas, como os sapatos de 
tijolos utilizados por Saullo Berck, que se tornaram sua marca reconhecida.

Adolescência, gênero e sexualidade: afirmação de 
identidades e masculinidades não normativas

A classificação da vida humana em faixas etárias tem outorgado a 
demarcação da adolescência como o período pós-infância, que teria início 
por volta dos 12 anos e se estenderia até os 20, quando começaria a etapa 
do jovem adulto. Considerada a primeira fase da juventude e tomada de 
intensos conflitos (pessoais, familiares, sociais), a adolescência é marcada 
por uma importante etapa no desenvolvimento pessoal e subjetivo. Para o 
professor Juarez Dayrell (2005), a juventude é usualmente apreendida como 
um estágio transitório de passagem para a vida adulta, ou o que ainda não 
chegou a ser. Ele acredita que se deva suplantar as condições da natureza 
e da biologia de sua constituição para pensar a juventude como uma con-
dição social e uma representação, pois cada sociedade e cada grupo social 
vai lidar com este momento da vida de uma forma. 

A construção da identidade do adolescente/jovem está intrinsecamen-
te ligada à perspectiva da alteridade, ou seja, na sua relação com os outros, 
e está sempre em devir, em um processo que pode se estender por toda a 
vida. Tal processo está sujeito a transformações, já que nossa identidade não 
é fixa, conforme aponta Stuart Hall (2000). Só é possível tomar consciência 
de si na interação social, em que os principais grupos (família e escola) 
reafirmam-se ou não como espaços de pertencimento, levando os sujeitos 
a buscarem seus espaços de reconhecimento e identificação. Muitas vezes a 
escola não é capaz de compreender as idiossincrasias de cada indivíduo e, 
na tentativa de organizar seus métodos, acaba estigmatizando adolescentes 
sob o denominador comum relativo à faixa etária. Em contraposição, para 
Dayrell (2005, p. 37), o primeiro passo é reconhecer a individualidade de 
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cada sujeito, pois é alguém que “ama, sofre, se diverte, pensa a respeito 
das suas experiências, interpreta o mundo, tem desejos e projetos de vida”.

O ambiente escolar pode circunscrever um espaço de tensão na cons-
tituição e afirmação das identidades não dominantes, em que se confrontam 
questões como gênero, raça, sexualidade, classe social. Uma pesquisa coor-
denada pela Prof. Ana Santiago (2017) em escolas públicas de Minas Gerais 
buscou compreender angústias frequentes de professores e adolescentes em 
torno de questões como gênero e homofobia. Ao lidar com uma turma de 
“alunas e alunos-problema”, um deles se destacou nas rodas de conversa 
por tomar sempre a palavra e impor atitudes aos demais colegas. Apelidado 
de Billy Elliot5 por usar roupas colantes, saltitar pelos corredores, dançar e 
agitar seus colegas, é conhecido por ser ferino em comentários ofensivos, 
por dizer o que quer, ser muito crítico e humilhar docentes e alunos. 

A falta de contestação à postura de Billy é atribuída ao seu “jeito 
homossexual” (na verdade, leia-se “afeminado”), pois, ao se expor sem 
constrangimentos, inibe tentativas de represálias que pudessem ser discri-
minatórias. Ele protagoniza a turma e mantém-se na defensiva; contudo, o 
que chama a atenção no relato da pesquisadora é o fato de que, num mo-
mento em que propôs conversas separadas entre meninos e meninas com 
vias de descobrir o que se passava na turma, Billy foi incluído no grupo 
dos meninos, “pois as alunas recusam sua participação com base em um 
argumento puramente anatômico: ‘Então eu tenho que ficar lá?’, insiste 
Billy. ‘É, porque você tem esse piruzinho seu aí’” (SANTIAGO, 2017, p. 58). 

A fala da garota surpreendeu Billy, o que nos leva a refletir em que 
medida sua performance de gênero, mais próxima do “feminino”, não era 
suficiente para sua inclusão no grupo das meninas. A constituição biológica 
foi determinante para sua alocação no grupo dos meninos, o que também 

5	 O apelido faz referência ao personagem homônimo do filme dirigido por Stephen 
Daldry, um menino filho de uma família tradicional que descobre seu talento 
para o balé, sofrendo preconceito e discriminação pela atribuição da atividade 
ao gênero feminino.
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gerou desconforto, pois se sentiam constrangidos por não perceberem nele 
uma identidade masculina hegemônica e nem o reconhecerem como “ho-
mem”. O exemplo, cuja expressão afeminada é próxima à de Saullo Berck, 
vem realçar as dificuldades que ainda são encontradas no ambiente escolar 
quando as identidades não conformam com a norma. Este contexto atrela-se 
à maneira como o binarismo de gênero, as masculinidades exemplares e a he-
teronormatividade se interligam e estruturam convenções culturais, o que tem 
sido teorizado academicamente, sobretudo pelas ciências humanas e sociais.

Os estudos de gênero enquanto campo formal tiveram seu início 
na década de 70 e seu foco recaía sobre as mulheres. Gradativamente, as 
investigações sobre homens e masculinidades emergiram, estimuladas não 
apenas pelas feministas, mas também pelos movimentos e teorias gays, 
lésbicas e queer. A contribuição deste novo olhar rompe com a ideia de ho-
mem como unidade identitária exclusivamente opressora; reconhece que há 
diferentes masculinidades e hierarquias entre homens; permite a construção 
de uma ponte entre homofobia e misoginia; aponta a heteronormatividade 
(WARNER, 1994) como um princípio organizador das condutas homo e 
heterossexuais. Parece formar-se aí uma correlação significativa entre os 
estudos de gênero/sexualidade e as teorias de masculinidades.

Para tratar de hierarquias masculinas, Connell (2003) trabalha com o 
conceito de masculinidades, no plural, a fim de reivindicar que há diferentes 
modos de ser homem, que não são rígidos, tampouco imutáveis. Em sua 
taxinomia, a pesquisadora apresenta, dentre outras, duas classificações: a 
masculinidade hegemônica e as masculinidades subordinadas. A primeira 
abarcaria modos dominantes de ser homem, relacionados a caracterís-
ticas globais tidas como masculinas – como autoridade, agressividade e 
racionalidade (FORTH, 2013) – e conectados compulsoriamente com a 
heterossexualidade difundida cultural e institucionalmente (MISKOLCI; 
PELÚCIO, 2008). Contrariamente, as masculinidades subordinadas seriam 
vistas como deficientes em comparação à hegemônica, sobretudo por se 
ligarem a orientações sexuais e expressões de gênero não dominantes. Ha-
veria, entre ambas, uma relação de superioridade/inferioridade.
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A virilidade, no campo dessas relações de poder masculinas, aparece 
como valiosa, uma característica exemplar que politicamente estimula o 
projeto de masculinidades dominantes. Ideal de força física, firmeza moral 
e potência sexual (COURTINE, 2013) são pontos que compõem o poder 
viril, antigos valores construídos como masculinos e ainda enaltecidos 
na contemporaneidade. A violência também emerge como parte dessas 
masculinidades, inclusive a homofóbica. Isso parece se dar porque há 
certo desejo de manutenção da supremacia masculina hegemônica, o que 
não acontece quando jovens declaradamente gays viram viados poc stars 
e fazem performances que bagunçam as normas de gênero e sexualidade. 
Prova disso é que, ao dançar em programas de auditório como Programa 
da Eliana, Legendários e Xuxa Meneghel, apresentadores tratam Berck e 
seus dançarinos ora no feminino, ora no masculino, revelando não saberem 
manejar em que categoria de gênero aquelas pessoas se encaixam.

Soma-se a essas hierarquias a inferioridade do feminino e a rejeição 
da homossexualidade masculina e/ou suas práticas, por vezes convertida em 
ódio homofóbico que aparece como elemento-chave na construção de certas 
masculinidades (BORRILLO, 2010). Nesse sentido, homens com práticas 
afetivo-sexuais ou expressões gays seriam traidores da virilidade e do privilégio 
masculino por supostamente se aproximarem do feminino. O preconceito 
atribui àqueles que têm práticas afetivo-sexuais e expressões gays uma pré-
disposição ao pecado, ao crime e/ou à perversão doentia (BORRILLO, 2010). 

Na contemporaneidade, abrem-se novas críticas às normas de gê-
nero e sexualidade, muitas das quais questionam a submissão da mulher, a 
valorização da masculinidade hegemônica e a manifestação da homofobia. 
Modos de ser homem e de ser mulher estão em ebulição, agitados pela ação 
de grupos minoritários, no caso a população LGBTQI+, que reivindica vi-
sibilidade, respeito e proteção do Estado, chegando a promover irrupções 
nos modos de vestir, de demonstrar afeto, no pleito de novas legislações, 
nos conteúdos midiáticos, nas universidades, nas artes, nos espaços sociais e 
na escola (NEVES, 2017). De outro lado, há resistência, oposição e ataques, 
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mas a parcela jovem parece disposta a sustentar a bandeira e firmar novos 
comportamentos e costumes. 

É pertinente, assim, problematizarmos os conceitos de masculinidade 
hegemônica e de masculinidades subordinadas. Parece pouco produtivo 
conceber que os modos de ser homem que não são dominantes são neces-
sariamente subordinados a uma hegemonia. Há homens que mostram o 
seu orgulho de serem afeminados, viados, bichas, poc. Carregam em seus 
corpos e suas ações uma quebra nas expectativas sociais, já que desfilam, 
rebolam, vestem-se com pouco tecido e muita ousadia. Pessoas como Berck, 
em suas performances, não respondem à masculinidade hegemônica, não 
existem a partir dela, tampouco a ela se curvam. Por desrespeitar o que se 
espera de um homem e ao se afirmar espontaneamente enquanto viado, 
Berck age a partir de masculinidades insubordinadas e afeminadas. Isso 
pode ser visto em inúmeras das produções do canal do Youtube, em que o 
performer joga seu cabelo e dança delicadamente, ações socialmente vistas 
como femininas. 

No vídeo Ritmo Mexicano - MC GW6, Berck e seus dançarinos incor-
poram performativamente tecidos em suas cinturas que remetem a saias, 
peças de roupa que usualmente são encontradas na seção feminina de lojas. 
Em Movimento - Aretuza Lovi ft. Iza7, os artistas vestem perucas de cabelos 
longos, outro signo que também é atribuído tradicionalmente às mulheres. 
Um dos membros do balé de Berck, em Pabllo Vittar – Nêga8, coloca tecidos 
em seus peitos e nádegas para aumentá-los, partes do corpo culturalmente 
valorizadas em mulheres. Em tais performances, logo, desenvolvem-se modos 
criativos de ser homem, os quais carregam potência política e demarcam a 

6	 BERCK, Saullo. Ritmo Mexicano - MC GW. 2018. Disponível em: https://www.
youtube.com/watch?v=bR-ok2f6rpI. Acesso em 16 de fevereiro de 2019.

7	 BERCK, Saullo. Movimento - Aretuza Lovi ft. Iza . 2018. Disponível em: https://
www.youtube.com/watch?v=Lc22rCrI3Jw. Acesso em 16 de fevereiro de 2019.

8	 BERCK, Saullo. Pabllo Vittar – Nêga. 2016. Disponível em: https://www.youtube.
com/watch?v=O2wbSf4wzVY. Acesso em 16 de fevereiro de 2019.

https://www.youtube.com/watch?v=bR-ok2f6rpI
https://www.youtube.com/watch?v=bR-ok2f6rpI
https://www.youtube.com/watch?v=Lc22rCrI3Jw
https://www.youtube.com/watch?v=Lc22rCrI3Jw
https://www.youtube.com/watch?v=O2wbSf4wzVY
https://www.youtube.com/watch?v=O2wbSf4wzVY
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negação de subordinação. Essas características insubordinadas de Berck são 
observadas em outros adolescentes que vivenciam identidades em alguma 
medida subversivas.

O que esses jovens trazem, na esfera da sexualidade, que vem as-
sombrando professores e tumultuando as escolas? Por que suas po-
sições apontam para um modismo ou inadequação? No cenário 
contemporâneo, as referências [tradicionais] disponíveis sobre gêneros 
começam a perder seus sentidos, tendo seus contornos borrados e 
seus significados desmanchados. Os gêneros estão em chamas. Uma 
confusão nos códigos de inteligibilidade começa a ser estabelecida e a 
levar muitas pessoas a questionarem: o que é ser homem? O que é ser 
mulher? Essa pergunta certamente não finda (NEVES, 2017, p. 69).

A adolescência, ao que parece, configura-se como o período em que 
a afirmação das identidades se torna mais profunda e complexa, pois está 
aliada à descoberta e ao reconhecimento da sexualidade. Isso tem levado 
aquelas e aqueles que não se reconhecem na paridade gênero-sexo biológico 
ou que não performam o gênero esperado a enfrentarem inúmeros dilemas 
existenciais, a sofrerem preconceito, discriminação e bullyings presenciais 
e virtuais, o que dá origem a problemas de saúde mental, depressão e ten-
tativas de suicídio.

Segundo Libéria Neves (2017), as preocupações em torno de gênero e 
sexualidade na escola não são novas e há tempo vêm fomentando debates e 
estudos. Porém, no Brasil, muitos esforços dirigidos nesse sentido e capita-
neados pelo Ministério da Educação (MEC) nos últimos anos vêm sofrendo 
resistência de parte da sociedade civil e do recente governo eleito para a 
Presidência da República. O movimento que vinha se construindo e situando 
as discussões no terreno dos direitos humanos tem sido descaracterizado 
por setores conservadores que o acusam de estimular a homossexualidade 
e a promiscuidade entre crianças e jovens, pressionados por parlamentares 
e setores religiosos. 
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Os retrocessos da nova postura do MEC e do Governo Federal 
adiantam-se na autoculpabilização dos sujeitos não identificados com as 
normas de gênero e sexualidade, bem como no aumento da violência e na 
discriminação. Por outro lado, se polêmicas começam a impor desafios, 
identidades não normativas de gênero têm sido cada vez mais autoprocla-
madas por adolescentes e jovens, muitas vezes confundidas com “modismos”. 
Se a escola e a família interpõem resistência ou têm dificuldades de lidar 
com a diferença, muitos adolescentes, por outro lado, encontram nas redes 
sociais digitais o espaço de afirmação subjetiva para a manifestação de suas 
identidades. Assim, as relações entre adolescência e cultura digital vêm se 
tornando cada vez mais imbricadas.

Cultura digital e o show do eu: visibilidades 
em performances no Youtube

As pessoas que compõem a Geração Z, nascidas entre 1990 e 2010, são 
as primeiras classificadas como “nativos digitais”, isto é, nasceram e cresceram 
em um mundo onde a internet é um imperativo. O cotidiano desses jovens 
é atravessado por gadgets, smartphones, tablets, apps, interações afetivas, 
produção de conteúdo e consumo de informação e entretenimento. Para 
Luciano de Carvalho Lírio (2019), é por meio das telas que o/a adolescente 
busca se inserir no mundo, inventando e reinventando o ciberespaço, não 
mais protegido/a nem controlado/a pelos pais. 

A internet e as redes sociais digitais permitem tanto aos sujeitos sua 
inscrição no anonimato (nicknames, perfis fakes) como outro regime de 
visibilidade pública que expõe distintas identidades e modos de ser. “Posto, 
logo existo” tornou-se um ditame para a autoexibição performativa de si, 
atingindo audiências até então inimagináveis. Nesse ambiente, estão dis-
poníveis pessoas comuns, celebridades destacadas pelas mídias massivas, 
webcelebridades, subcelebridades, influencers de nicho e desconhecidos, 
imersos numa simbiose entre real e virtual, entre linguagens dos meios 
massivos e os novos digitais, que se agregam. Estamos na era da publicidade 



Corpos plurais em performances mediadas pelo cinema e vídeo PAG 243

de si, da autopromoção e também de autoficção, ao transformarmos o nosso 
cotidiano em grandes espetáculos públicos da vida privada, ou o “show do 
eu”, como denominou Paula Sibilia (2016, p. 151): “tendências exibicionistas 
e performáticas alimentam a procura de um efeito: o reconhecimento nos 
olhos alheios e, sobretudo, o cobiçado troféu de ser visto. Cada vez mais, é 
preciso aparecer para ser”. 

No show do eu – ligado à popularização da internet, das tecnológicas 
móveis e das redes sociais online –, sujeitos comuns tiveram expandidas 
suas possibilidades de registrar e compartilhar vídeos. Torna-se ativa, pois, 
a participação de usuários ordinários na produção e na disseminação de 
conteúdos audiovisuais, que antes estavam essencialmente restritas às 
grandes corporações de mídia e entretenimento. Ainda que presentes no 
meio digital, produtoras e emissoras audiovisuais tradicionais competem 
com uma altíssima parcela de vídeos elaborados por sujeitos comuns, sem 
grandes investimentos e com muita criatividade, cujas narrativas e estéticas 
não eram anteriormente contempladas (ZILLER, 2012).

Encontra-se neste contexto o Youtube, plataforma de compartilha-
mento e visualização de vídeos que tem mais de 1,9 bilhão de usuários ativos 
que visitam o site por mês (YOUTUBE, 2019). Estima-se também que, a 
cada dia, 1 bilhão de horas de vídeos sejam assistidas. Além de estar presente 
em mais de 91 países, o Youtube é o terceiro site mais visitado no mundo, 
ficando atrás apenas do Google e do Facebook (SMITH, 2019). A plataforma 
pode ser considerada a mais importante quanto a conteúdo audiovisual.   

Berck é um dos inúmeros adolescentes, principalmente originários de 
periferias, que deixaram o completo anonimato, para, por meio do Youtube, 
ganharem destaque e arrebanharem uma legião de fãs e admiradores. No 
contexto em que “pessoas comuns” ganham muito destaque na sociedade 
do espetáculo (DEBORD, 1997) em detrimento das celebridades olimpianas 
e também com a proliferação de realitys shows nas mídias de massa, parece 
haver uma tendência do público em buscar, por um lado, uma experiência 
verdadeira, autêntica ao menos, no consumo desses produtos. Assim, “o espe-
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táculo da realidade faz sucesso: tudo vende mais se for real, mesmo que se trate 
de versão performática de uma realidade qualquer” (SIBILIA, 2016, p. 247). 

Nessa direção retomamos as performances audiovisuais de Berck, 
criadas na apropriação e exploração de espaços próximos à sua realidade 
periférica: casas em construção, chãos de cimento, tijolos e figurinos feitos 
de tecidos baratos, retalhos e certo culto a peças do vestuário doméstico. 
A respeito do cenário, o vídeo MCs Zaac e Jerry - Bumbum Granada9 é 
gravado em um lugar que se assemelha a um lixão. Em Sua Cara - Major 
Lazer feat. Anitta & Pabllo Vittar10, Berck e seus dançarinos se movimentam 
enquanto descem de um pequeno morro de terra seca vermelha, buscando 
correspondência ao cenário das areias do Marrocos do vídeo original. Já em 
Agora Vai Sentar MCs Jhowzinho & Kadinho11, os jovens fazem seu show em 
um terreno abandonado, tomado pela ação do tempo e com paredes e chão 
degradados. Inferimos, assim, que seu sucesso na web carrega, por parte 
do público, certo culto à pobreza, por meio da glamourização do kitsch, do 
feio, do pobre, enfim, do brega.

O mesmo se dá com relação às indumentárias de Berck e seus dança-
rinos, que podemos relacionar ao conceito de gambiarra pensado por Bruno 
(2017). Enquanto no vídeo Sim Ou Não - Anitta Feat Maluma (Versão 2)12 os 

9	 BERCK, Saullo. MCs Zaac e Jerry - Bumbum Granada. 2016. Disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=TrsIzdAVxRA. Acesso em 16 de fevereiro 
de 2019.

10	 BERCK, Saullo. Sua Cara - Major Lazer feat. Anitta & Pabllo Vittar. 2017. Dis-
ponível em: https://www.youtube.com/watch?v=0dNVktQLtWI. Acesso em 16 
de fevereiro de 2019.

11	 BERCK, Saullo. Agora Vai Sentar MCs Jhowzinho & Kadinho. 2017. Disponível 
em: https://www.youtube.com/watch?v=gBkHF6u0NPI. Acesso em 16 de fevereiro 
de 2019.

12	 BERCK, Saullo. Sim Ou Não - Anitta Feat Maluma (Versão 2). 2016. Disponível 
em: https://www.youtube.com/watch?v=adBWoF46fZc. Acesso em 16 de fevereiro 
de 2019.

https://www.youtube.com/watch?v=TrsIzdAVxRA
https://www.youtube.com/watch?v=0dNVktQLtWI
https://www.youtube.com/watch?v=gBkHF6u0NPI
https://www.youtube.com/watch?v=adBWoF46fZc
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artistas usam vestidos feitos de sacos plásticos, no audiovisual No tears left 
to cry - Ariana Grande13 Berck veste uma peça confecciona exclusivamente 
com CDs. Já em Catuaba - Aretuza Lovi ft. Gloria Groove14, a matéria-pri-
ma dos figurinos são vegetações diversas. As roupas em questão, além de 
reunirem elementos de distintas ordens em sua montagem, refletem uma 
apropriação criativa e sem pudor, com altos indícios de teatralidade. Nas 
performances de Berck, importa pouco (ou nada) o acabamento das peças, 
se elas são “de marca”, se a procedência vincula-se à indústria da moda, se 
seu custo financeiro é alto. Operando em uma lógica avessa ao objeto indus-
trial fechado, como expressa Bruno, a gambiarra mostra sua potência – em 
alguma medida subversiva e periférica. Berck se afasta de modos de vestir 
dominantes e faz emergir figurinos únicos, instáveis e baratos.

Nesse sentido, o espetáculo de Berck está exatamente na falta do es-
petáculo ou da forma como costumamos entendê-lo, ou seja, com requinte 
e sofisticação: ao tomar materiais e ambientes acessíveis à sua realidade e 
ressignificá-los, conferem-lhes status de criatividade, por meio de uma 
performatividade provocativamente teatral. Da invisibilidade de viver no 
sertão cearense, provavelmente em condições precárias, assumidamente 
viado, o performer dos tijolos torna-se visível pelas telas que mostram seus 
vídeos, onde performa para exibir e afirmar sua identidade masculina in-
subordinada e periférica. O eu visível de Berck é multiplicado e se projeta 
diante dos olhos de parte da audiência, que também busca visibilidade e 
reconhecimento. 

13	 BERCK, Saullo. No tears left to cry - Ariana Grande. 2018. Disponível em: https://
www.youtube.com/watch?v=eRUz6utHNKc. Acesso em 16 de fevereiro de 2019.

14	 BERCK, Saullo. Catuaba - Aretuza Lovi ft. Gloria Groove. 2017. Disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=612fW4IeLj8. Acesso em 16 de fevereiro de 
2019.

https://www.youtube.com/watch?v=eRUz6utHNKc
https://www.youtube.com/watch?v=eRUz6utHNKc
https://www.youtube.com/watch?v=612fW4IeLj8
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Considerações finais

Não poucas vezes a Geração Z é criticada e rotulada como pouco 
afeita às relações chamadas de “reais”, já que muitas de suas interações têm 
como ambiência as redes sociais digitais. Quiçá as telas importassem me-
nos se instituições sociais relevantes à formação de adolescentes, como a 
escola e a família, permitissem que jovens desenvolvessem suas identidades 
e performances de modo mais criativo e espontâneo, sem que cobranças 
normativas fossem constantemente feitas, sejam estas de qualquer ordem. 
As redes sociais digitais, nesse sentido, são por vezes não apenas um refúgio 
da intolerância, mas também um lugar de aceitação e experimentação de 
si a partir do olhar do outro. 

O show do eu, assim, não necessariamente deve ser visto por uma 
perspectiva distópica e/ou pessimista, como se a exibição digital de si 
prontamente esvaziasse subjetividades por não priorizar a introspecção. A 
produção de conteúdo autoral em mídias como o Youtube pode abrir espaço 
para a emergência de formas de ser e estar no mundo menos rígidas, mais 
livres e, portanto, autênticas. No caso de Berck, exercícios performáticos 
corroboram para que identidades não normativas ligadas a masculinida-
des insubordinadas e periféricas, anteriormente pouco visíveis nas mídias 
tradicionais, tenham a chance de nascer, aparecer e se propagar. Com a 
popularização da internet e das tecnologias digitais, sujeitos comuns são 
capazes de registrar e compartilhar suas vivências e narrativas.

Da mesma maneira que as performances de Berck, enquanto com-
portamentos restaurados, têm como referências cantoras pop, outros jovens 
podem se inspirar no performer e criar suas próprias expressões e identi-
dades como ações revisitadas. Em tempos que pessoas comuns ganham 
mais visibilidade, a influência de celebridades olimpianas não é exclusiva. 
Em decorrência da disseminação de conteúdo gerada pelas redes sociais 
digitais, identidades ora pouco vistas e valorizadas ganham repercussão e 
são (re)produzidas, apropriadas e ressignificadas. Logo, a visibilidade das 
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performances de Berck extrapola a existência do performer, de modo que 
parte de sua audiência, que se reconhece nas masculinidades insubordinadas 
e periféricas, podem se construir criativa e espontaneamente, proprondo 
importantes transgressões às ordens dominantes. Clamamos, então, por 
mais viados poc star!
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Quais fatores podem aproximar os modos de expressão do cinema e 
do teatro? Na contemporaneidade, como é possível identificar as obras cine-
matográficas que explicitam teatralidades e as obras teatrais que intensificam 
aspectos cinematográficos?  Qual a relação entre teatro e cinema ao longo 
da história? Na tentativa de refletir sobre essas questões, a proposta aqui 
é de pensar a utilização da imagem projetada a partir de duas montagens 
teatrais dirigidas por um dos autores do presente texto, Rodrigo Fischer: 
Festim Diabólico (2011)3 e Sexton (2013)4. Festim Diabólico, adaptação do 
filme de Alfred Hitchcock, aborda a história de dois jovens que assassinam 
um colega e resolvem esconder o cadáver no baú da casa de um deles. Sexton, 
escrito por Juliana Gandolfe e Helena Machado, é uma peça sobre a vida 
e obra da poetisa confessional norte-americana Anne Sexton (1928-1974), 
que recebeu o prêmio Pulitzer em 1967. 

A análise dessas obras permitirá reconhecer não somente as formas 
de interferências cinematográficas no teatro e alguns conceitos imprescindí-
veis para o trabalho no âmbito dessa interface, como possibilitará também 
apontar historicamente influências entre esses dois modos de expressão. 

3	 Durante o exercício da função de professor no curso de bacharelado em artes 
cênicas da Faculdade de Artes Dulcina de Moraes, orientei e dirigi algumas 
montagens de diplomação. Festim Diabólico foi realizada no primeiro semestre 
de 2011 com os formandos do curso. A ementa da disciplina objetivava a criação 
e apresentação de um espetáculo cujo processo fosse fruto dos conhecimentos 
adquiridos ao longo da disciplina. 

4	 A obra dramatúrgica Sexton foi o texto vencedor da 5ª edição do projeto Seleção 
Brasil em Cena, sendo assim, contemplado e patrocinado pelo Centro Cultural 
Banco do Brasil para ser montado com minha direção. Sexton realizou temporada 
de um mês em Brasília e um mês no Rio de Janeiro, ambas no CCBB, totalizando 
mais de cinquenta apresentações.
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Notas sobre a interface entre cinema e teatro 

Se os primeiros filmes narrativos se apropriaram diretamente do teatro 
para estabelecer seu modo de expressão, ao longo da história do cinema 
pode-se observar a teatralidade sendo trabalhada de diversas formas na 
composição fílmica. Nesse sentido, podemos evocar as obras de cineastas 
de diferentes períodos do cinema como Jean Renoir, Raoul Wash, Joseph 
Losey, Jacques Rivette, Ingmar Bergman, Alfred Hitchcock, Philippe Gar-
rel, Peter Grennaway ou John Cassavetes. É possível constatar a presença 
da teatralidade no cinema num sentido mais direto por meio do jogo dos 
atores, assim como do enquadramento frontal, da movimentação, gestuali-
dade, valorização da palavra, iluminação ou cenografia. Mas a teatralidade 
também pode emergir no cinema num aspecto mais estrutural da narrativa, 
relativamente à organização das cenas como foi o caso de Festim Diabólico 
de Hitchcock (1948), como veremos mais adiante. 

A teatralidade é passível de ser analisada sob diversas perspectivas, 
mas a fim de pensá-la no contexto da interface teatro e cinema é importante 
considerar a forma como ela conecta os dois modos de expressão, conforme 
destaca Gabriela Lírio Gurgel Monteiro:

A teatralidade é um conceito relevante a esta discussão na medida 
em que representa um elo de ligação entre as duas artes. Ela é uma 
no palco e outra no filme mas, sendo inerente a ambas as artes, é 
possível que, a partir dela, possamos visualizar as influências do 
teatro e do cinema e de que modo o cinema transforma o material 
cênico em material fílmico, e vice-versa (MONTEIRO, 2011, p.34).

Com esse viés, apropriamo-nos do conceito de teatralidade neste 
texto a fim de contribuir para a reflexão sobre as particularidades do cine-
ma e do teatro, além de possibilitar o entendimento do modo como essas 
especificidades reverberam umas nas outras. No caso do filme Festim Dia-
bólico, que será discutido também numa montagem adaptada aos palcos, a 
teatralidade se encontra na ideia de Hitchcock em realizar toda a filmagem 
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do longa-metragem em um único plano sequência, ou seja, um plano sem 
cortes. É sabido que de fato o filme contém oito cortes, mas esses foram 
realizados por questões técnicas tendo em vista que em película de 35mm 
a duração de um rolo é de no máximo onze minutos. Os cortes foram 
assim realizados e editados de maneira que o espectador não os perceba, 
permanecendo a impressão de assistir a um único plano. É possível que essa 
opção se deva ao fato de o argumento partir de uma peça teatral na qual o 
tempo de duração da ação é linear – das 19h30 às 21h15 – e o espaço esteja 
restrito a um único lugar – a casa de uma das personagens. 

No entanto, por mais que a direção de Hitchcock usufrua de questões 
espaçotemporais do teatro, tem-se como resultado um filme no qual os 
movimentos de câmera e toda sua encenação ratificam o modo de expressão 
cinematográfico. A tensão no filme é criada, sobretudo, pelos movimentos 
de câmera, optando-se pelo jogo de esconder e revelar as coisas. Por mais 
que suas bases processuais e fonte fossem teatrais, o resultado alcançado pelo 
filme é indiscutivelmente cinematográfico. Já, no caso da nossa adaptação 
de Festim Diabólico para o palco, como veremos, o desafio constituiu-se 
em realizar uma obra teatral a partir de um filme, mantendo-se, contudo,  
analogias com o modo de expressão cinematográfico.

Essas reviravoltas entre cinema e teatro fazem parte da própria his-
tória da constituição do modo de expressão cinematográfico assim como 
da história do teatro ocidental desde a invenção do cinematógrafo, ou seja, 
ao longo de todo o século XX, e se intensificam a miniaturização das tec-
nologias de produção de imagem e som (MATSUMOTO, 2017)

Podemos situar historicamente o momento em que o teatro expande 
seu diálogo com os outros campos artísticos como sendo aquele no qual 
se dá a crise do drama moderno. Essa crise, que sintetiza o distanciamento 
do fazer teatral da normativa textocêntrica coincide com o nascimento da 
luz elétrica e, logo em seguida, com a invenção do cinema. 

A renovação das artes cênicas, com a crise do drama no final do 
século XIX, foi liderada principalmente pelos encenadores simbolistas, que 
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entendiam a arte teatral não apenas como uma representação mimética da 
realidade, mas, sobretudo, como uma arte subjetiva capaz de olhar para a 
realidade de forma poética. O teatro, tal qual o concebemos historicamente 
no ocidente, passou por uma renovação com Adolphe Appia, Edward Gor-
don Craig, Lugné-Poe, Vsévolod Meyerhold e Antonin Artaud, na chamada 
era dos encenadores, sendo considerados responsáveis não só por marcar 
entradas e saídas dos atores, mas também por pensar todos os elementos 
cênicos presentes no palco. Conforme Jacques Aumont:

A expressão encenador (metteur en scène) data, em francês, de 1820. 
Foi em inícios do século XIX que apareceu esta personagem respon-
sável pela unidade do espetáculo e que substitui aqueles que até então 
assumiam, normalmente, o diretor de cena (régisseur). As razões desta 
pequena revolução são de duas ordens. Em primeiro lugar, as técnicas 
tornam-se mais complexas, em especial as da iluminação; o diretor 
de cena, encarregado da regulação da maquinaria e do palco, não está 
preparado para gerir essas técnicas. Em segundo, e fundamentalmente, 
as convenções do teatro clássico, que automatizam a encenação, vão 
desaparecendo gradualmente (2008, p.129).

Ao pensar em todos os elementos que compõe a cena, o encenador passa 
a dialogar mais intensamente com outros campos artísticos como a dança, a 
música, a poesia, as artes visuais e o cinema. Dentre as inúmeras apropriações 
precursoras do cinema nas montagens teatrais do início do século XX, vale 
destacar o trabalho de Erwin Piscator e Meyerhold. O primeiro, a fim de apoiar 
seu discurso político, faz uso da projeção em cena de duas maneiras: filme 
dramático e filme comentário. Segundo a definição de Piscator:

O filme dramático intervém no desenvolvimento da ação. Ele substitui 
a cena falada. Lá onde o teatro perde tempo em explicações e diálo-
gos, o filme esclarece situações através de algumas imagens rápidas. 
Somente o mínimo necessário [...] O filme de comentário acompanha 
a ação como um coro. Ele se dirige diretamente ao espectador, o 
interpela [...] O filme de comentário atrai a atenção do espectador 
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sobre momentos importantes da ação [...] Ele critica, acusa, precisa 
datas importantes. (PISCATOR apud MONTEIRO, 2011, p. 27).

Já Meyerhold, amplamente influenciado pelo cinema, sobretudo por 
seu amigo e aluno Serguei Eisenstein, considerou a sétima arte como uma 
camada que possibilita multiplicar os sentidos da cena, distanciando-se de 
qualquer utilização ilustrativa ou figurativa. A proximidade de Meyerhold 
com o cinema não é apenas quanto à utilização de projeções fílmicas em suas 
montagens, mas no que se refere também à apropriação das especificidades 
do modo de expressão cinematográfico, marcadamente no sentido de pensar 
as potencialidades da imagem, independente de qualquer discurso verbal. 

A imagem audiovisual passou a ocupar, então, especialmente a partir 
do movimento simbolista, um lugar importante no teatro, pois ampliava 
novas possibilidades espaçotemporais para a cena. E foi a partir das com-
posições de obras definidas como teatro performativo (FÉRAL, 2008) ou 
teatro pós-dramático (LEHMANN, 2007) que se reconheceu a imagem 
audiovisual como elemento fundamental para se pensar a composição no 
teatro contemporâneo.

Realizamos, neste instante, um salto no tempo para enfatizar como 
a globalização, e a criação de novas tecnologias, sobretudo a de produção 
e compartilhamento de imagem e de som, configuram também um novo 
modo de vida e, consequentemente, uma outra maneira de fazer e pensar 
a arte. Assemelhando-se a um discurso presente na contemporaneidade, 
é possível se chegar a um teatro em que a pluralidade, o hibridismo e a 
fragmentação estejam presentes predominantemente pelo reflexo de seu 
contexto histórico e pelo envolvimento  do teatro com os outros modos de 
expressão artísticos. 

Dessa forma, é imprescindível refletir sobre a influência que as novas 
tecnologias exercem no mundo e na arte na contemporaneidade. A pro-
posta aqui é pensar o impacto dessas inovações no teatro já que no mundo 
contemporâneo, marcado pela invenção e proliferação dos mais diversos 
tipos e formas de imagens, a presença da imagem em cena tem viabilizado 
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a atualização de dramaturgias a partir da emergência de outras camadas 
discursivas. Ao se analisar o impacto da utilização dessas novas tecnologias 
nas artes cênicas, é possível perceber que elas delimitam diversos e novos 
parâmetros para a construção narrativa da cena.

Se, com o surgimento do cinema, alguns encenadores passaram a 
atuar com novas possibilidades na cena teatral, como as experiências cita-
das anteriormente de Piscator ou Meyerhold, é com a invenção do vídeo 
que outras formas de se colocar em cena vão revitalizar o fazer teatral. As 
experiências de Nam Jun Paik5 com o vídeo abriu o campo do que é deno-
minado atualmente como performance art reconfigurando radicalmente 
questões sobre o tempo e o espaço nas artes performáticas. A produção e 
reprodução instantânea da imagem e do som a partir do advento do vídeo 
possibilitou não só a multiplicação de imagens, como também o recorte 
espacial e corporal, a condução do espectador para pontos específicos da 
cena, o diálogo e complemento para os demais elementos cenográficos e, 
sobretudo, a “busca de uma narrativa híbrida, que possibilite uma forma 
mais sensorial à recepção do evento teatral” (BARONE, 2009, p. 109).

No cinema, o tempo e o espaço se constituem essencialmente por 
meio da montagem fílmica, que determina o encadeamento das imagens, ou 
mesmo pela própria composição de cada plano. De forma diversa, o vídeo 
no teatro pode expandir as possibilidades espaçotemporais não apenas pela 
continuidade das imagens, mas por sua simultaneidade, seja na projeção 
de duas ou mais imagens, seja pela simultaneidade destas com a ação que 
se desenvolve no palco. Dessa maneira, a composição espaçotemporal do 
vídeo no teatro é constituída não somente pelo encadeamento das imagens 
projetadas, mas fundamentalmente por seu agenciamento com a cena, 
possibilitando a multiplicação e expansão do espaço e tempo dramáticos.

Podemos observar que a crescente utilização das novas tecnologias de 
produção de imagem e som no palco se deve basicamente ao seu potencial 

5	 Artista sul coreano considerado um dos precursores da videoarte, criador de um 
dispositivo portátil nos anos 60 para a gravação de seus vídeos.
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de provocar e possibilitar outras formas de composição cênica. Assim, a 
partir da analise das duas obras teatrais, Festim Diabólico e Sexton, preten-
de-se mostrar como o uso da projeção em cena possibilita a multiplicação 
espaçotemporal contribuindo assim para a invenção de outras formas 
narrativas e de atuação.

A imagem projetada em Festim Diabólico e Sexton 

Na montagem teatral de Festim Diabólico, a projeção foi utilizada 
muitas vezes como extensão do discurso do ator. O processo de composi-
ção dessa versão teatral objetivava, de alguma maneira, o enriquecimento 
do diálogo entre o cinema e o teatro, especialmente quanto às questões 
relacionadas ao trabalho do ator. Um exemplo foi o questionamento sobre 
como o uso de imagens projetadas poderia propiciar outras camadas para 
a personagem que está sendo apresentada. Numa cena desse espetáculo, 
ao descobrir que seu aluno cometera um assassinato, o professor ameaça 
ele com uma arma6. 

Figura 1 - Cena de Festim Diabólico7

6	 Ver cena do espetáculo Festim Diabólico no link: https://vimeo.com/118906945.

7	 Captura de tela da filmagem realizada do espetáculo Festim Diabólico em 2001.

https://vimeo.com/118906945
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Com a utilização de apenas um projetor, foi possível mostrar como o 
ato de ameaçar seus alunos com uma arma implicava também uma ameaça 
para si mesmo, quando se projetava a imagem filmada do professor apontando 
uma arma para sua cabeça. Considerando que as falas da personagem não 
explicitavam o sentimento de culpa que o professor possuía, já que ele era o 
exemplo de seus alunos, o recurso de vídeo propiciou maior complexidade 
para essa ação, com uma transição entre a ameaça e a culpa. 

Outra solução alcançada com o uso de projeções foi a possibilidade de 
ampliação de imagens das personagens no palco, apresentando mais nuances 
de suas intenções, pois a distância física entre o palco e a plateia do teatro, 
em que a peça é apresentada, não permitia essa proximidade. Trabalhamos, 
assim, com o primeiro plano ou close-up cinematográfico. Numa das cenas 
trabalhadas na peça, por exemplo, a ampliação do rosto do ator, por meio 
da projeção videográfica, permitiu que ele explorasse expressões mais sutis e 
ambíguas procurando uma maior exposição e relação com o público8. Além 
desse aspecto, o efeito em si era interessante pelo fato de as ações dos atores 
no palco terem sido milimetricamente ensaiadas em sincronia com os vídeos 
previamente filmados. Desse modo, o público tinha a impressão de que a 
imagem era registrada ao vivo, sem que, no entanto, ele pudesse ver câmera 
alguma, apenas o efeito obtido. Provocava-se a curiosidade e expectativa do 
público em relação às próximas cenas. Em outro momento, a imagem projetada 
produzia o efeito contrário: o ator executava determinada ação no palco, mas 
o que se via projetado era uma atitude antagônica. A projeção surgia como o 
inconsciente da personagem ou como aquilo que gostaria de fazer, mas que, 
por razões morais ou éticas, não chegava a concretizar. A relação das imagens 
projetadas, ora sincronizadas, ora antagônicas, criando um  jogo de expectativa 
e curiosidade no público, era fundamental para o suspense na obra. 

A principal conquista quanto à contribuição do cinema para a mon-
tagem da peça Sexton diz respeito à experimentação realizada com a técnica 

8	 Ver cena do espetáculo Festim Diabólico no link: https://vimeo.com/118537732. 

https://vimeo.com/118537732
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de video mapping, que possibilita a projeção em outras arquiteturas que 
não simplesmente a tela branca. Houve o mapeamento, por exemplo, de 
superfícies irregulares. Com a apropriação dessa técnica, inúmeras possi-
bilidades de trabalhar modos de expressão cinematográficos no palco se 
abriram nessa produção. 

Quando decidimos pelo agenciamento das imagens projetadas na 
mise en scène da peça juntamente com Fernando Gutiérrez, o responsável 
pelo mapeamento do palco e da criação das imagens, a intenção era tra-
balhar aquela técnica como uma forma de enriquecer o discurso da obra, 
integrando-o à dramaturgia e ao trabalho dos atores. Surgiu, no entanto, 
o receio de que as projeções se tornassem meros efeitos visuais ou que 
competissem com o trabalho cênico, como lembra Fernando Gutiérrez: 

O maior desafio foi pensar em como as projeções poderiam dialo-
gar com o resto do espetáculo sem que a sua presença interferisse 
negativamente na realização da peça como um todo. Meu medo era 
que a projeção distraísse excessivamente o publico em momentos em 
que este deveria estar prestando atenção nos atores. As possibilidades 
são infinitas, mas o que temos que ter em mente sempre é em como 
fazer isso em harmonia entre som, imagem, cenário, encenação. 
Assim a projeção torna-se um outro elemento que pode contribuir 
com a narrativa, fazendo parte indissociável do espetáculo. O som, 
a cenografia, a luz pode contribuir no processo não só “enfeitando” 
o espetáculo, mas construindo uma linguagem. O mesmo pode ser 
dito das projeções. Por isso, devemos ter sempre muito cuidado com 
o objetivo da projeção para que não se torne gratuita. 9

Apesar de uma projeção de imagens habitualmente privilegiar o im-
pacto visual, é imprescindível que ela ocorra juntamente com o discurso da 
obra, com a dramaturgia e com a atuação. A partir da clareza quanto a esse 
princípio norteador, o primeiro passo foi a integração da proposta com o 
cenário. O espaço dramático priorizado foi a casa da poetiza Anne Sexton, 

9	 Entrevista, não publicada, realizada com Fernando Gutiérrez no dia 20 de fevereiro 
de 2013.
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o qual podia se reconfigurar em outros espaços delimitados, por sua vez, 
pelos efeitos de luz e projeção. Quando todas as luzes do palco se encontra-
vam acesas, era visível a casa de Sexton, mais precisamente a sala. Já com 
as luzes recortadas ou na presença da imagem projetada em cena, o espaço 
se ressignificava como um bar, uma sala de terapia ou um espaço poético.

Figuras 2, 3 e 4 - Cena de Sexton10

10	 Fotos de Diego Bresani do espetáculo Sexton em 2013.
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Ainda sobre o espetáculo Sexton, com a decisão de que o espaço central 
do cenário seria a casa da poetiza, tornou-se necessário que esse local contasse 
com estrutura própria para as projeções, de modo a permitir sua visualização. 
As paredes da casa foram definidas como o principal espaço visível para a 
projeção. Além delas, adotou-se parte do chão do espaço cênico, delimitado 
por carpetes, como arquitetura para a projeção. Ainda nesse âmbito, algumas 
mobílias da casa foram dispostas para determinadas projeções, como foi o 
caso de um pequeno quadro e o rack do aparelho de som. 

Em termos técnicos, houve a utilização de três projetores, que con-
seguiam cobrir todo o espaço cênico, e um computador equipado com 
software específico11 para a manipulação das imagens projetadas. Esse 
aparato tecnológico permitia a projeção de inúmeras imagens ao mesmo 
tempo, porém manipuladas de maneira independente. 

Figura 5 - Mapeamento de quatro imagens simultâneas em Sexton12

Dessa forma, estavam à nossa disposição, por exemplo, trinta pe-
quenas telas disponíveis para trabalharmos no espaço cenográfico, o que 
apresentava inúmeras possibilidades de diálogo do vídeo com a cena. Com 
tal composição, estabeleceu-se a hibridização de diferentes linguagens, 
ampliando as possibilidades estéticas e discursivas no teatro. 

11	 Utilizou-se o Isadora, software desenvolvido por Mark Coniglio, e permite não 
apenas trabalhar com o mapeamento, mas também propicia a integração e a 
relação de todas instancias tecnológicas num mesmo programa. 

12	 A imagem é do programa Software Isadora quando o mesmo fazia o mapeamento 
simultâneo de quatro imagens em lugares distintos do cenário.
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Importante interferência das projeções na peça teatral Sexton ocorreu 
quando as personagens Anne Sexton e sua amiga Sylvia Plath apareciam 
escrevendo suas poesias numa máquina de escrever, e todo o espaço cênico 
era banhado por uma composição poética visual13. Como uma das ideias da 
peça era justamente promover a aproximação do público com a poesia, esse 
efeito colocava o espectador num momento de contemplação da criação 
poética das personagens, além de compartilhar parte dessa obra de forma 
que à plateia fosse possível a construção de sua própria poesia diante das 
muitas palavras espalhadas pelo palco, numa ordem a ser determinada pelo 
olhar de cada um.

A projeção propiciou também uma atmosfera poética e fotogênica 
em outro momento da peça, na cena em que a personagem Anne Sexton 
se relaciona sexualmente com seu amante James Wright14. Durante a leitura 
do texto, que narrava a relação sexual entre os dois personagens, surgiu de 
imediato, em mim, o receio de encená-la no palco, uma vez que, por minhas 
experiências como espectador no teatro, as cenas de sexo podem facilmente 
perder sua beleza levando a plateia a um constrangimento. Assim, pensando 
como a câmera no cinema permite rapidamente focar/desfocar e revelar/
esconder partes do corpo, dentre outros efeitos, escolhi me apropriar do 
recurso das projeções para, de alguma maneira, construir uma cena que 
fosse ao mesmo tempo bela e excitante. Juntamente com Fernando Gutiér-
rez, filmamos a relação sexual dos dois personagens, tal como apareceria 
na peça, buscando alcançar a fotogenia dos corpos se entrelaçando. Com 
a captura em filme do material, as imagens eram projetadas em momentos 
específicos da cena. No palco, a luz, idealizada por Dalton Camargos e 
Moisés Vasconcellos, propiciava uma atmosfera suave, que ora revelava 
e ora escondia, recortando os corpos e criando um efeito semelhante ao 
obtido com o encadeamento dos planos no cinema.  A composição dos dois 

13	 Ver cena do espetáculo Sexton no link: https://vimeo.com/118906093 

14	 Ver cena do espetáculo Sexton no link: https://vimeo.com/118924492 

https://vimeo.com/118906093
https://vimeo.com/118924492
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diferentes recortes, os realizados pela luz e aqueles presentes nos vídeos, 
revelava uma cena íntima, mas não constrangedora.

Figura 6 - Cena de Sexton15

Dentre as inúmeras possibilidades encontradas com o trabalho de 
projeção em Sexton, a mais importante delas foi a descoberta de uma lin-
guagem que melhor traduz o diálogo orgânico do vídeo com o teatro. Este 
último, ao se apropriar dessa tecnologia audiovisual, encontra recursos que 
permitem a multiplicação dos sentidos da cena. O resultado da proposta 
alcançou um registro que apresentava contribuições para a dramaturgia, 
como destacado pelo crítico Bernardo Sardinha durante a temporada apre-
sentada no CCBB do Rio de Janeiro:

Com o uso das projeções e da luz, a montagem conseguiu ampliar o 
espaço cênico e vencer as limitações iniciais do cenário. As projeções, 
em especial, chamam a atenção, por não ser apenas um fricote, elas 
realizam cortes no tempo e espaço como se fossem “janelas” amplian-

15	 Foto de Diego Bresani do espetáculo Sexton em 2013.
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do/adicionando as várias camadas que o texto tem. É raro ver o uso 
desta tecnologia a serviço da dramaturgia no teatro.16

A presença de uma, duas ou muitas telas projetadas no espaço tea-
tral, a serem manipuladas com precisão e de maneira independente, pode 
provocar a aproximação cada vez mais intensa entre os modos de expressão 
cênico e cinematográfico, gerando outras formas de composição e até um 
novo estilo. De acordo com Monteiro: 

A utilização crescente das novas mídias na encenação contemporânea 
revela o interesse pelo fragmento, provoca no espectador, em alguns 
casos, a sensação de que é apenas o presente que interessa, suscita 
apreensões fugazes das imagens do momento de sua projeção, ima-
gens descartáveis, consumidas sensorialmente. Não é necessário que 
tais imagens se relacionem a priori com o que as antecedem, com 
algum sentido emergente do material cênico observado. Por outro 
lado, os limites de coexistência entre as artes não se configuram como 
fronteiras demarcáveis. Nesse sentido teatro e cinema interligam-se 
e assistimos a peças nas quais os dispositivos são parte integrante do 
cenário. Nele, imagens, trechos de filmes, o personagem em outra 
situação, lettrings, borrões, imagens documentais, vídeos são utili-
zados criando, no espaço cênico, possibilidades de dialogo em face 
da presença do ator, podendo romper com essa mesma presença, ao 
lançar trajetórias e sentidos que escapam ao que antecede à visão do 
espectador. As imagens são projetadas não somente em telões, prefi-
gurando um espaço institucionalizado, mas sobre suportes variados, 
sobre o corpo do ator, sobre outros lugares do espaço, sobre objetos 
do cenário (MONTEIRO, 2011, p. 33-34).

Se, por um lado, a apropriação do cinema pelo teatro amplia as 
possibilidades estético-cênicas, por outro ela pode, pelo uso banalizado, 
atropelar o discurso narrativo de uma obra, alcançando um patamar apenas 
virtuoso. É preciso cuidado com a fascinação que o vídeo exerce em seu 
diálogo com a cena teatral, pois, se “não é necessário que tais imagens se 

16	 Critica disponível em:  http://blahcultural.com/critica-de-teatro-sexton. Acesso 
em 26 de março de 2013.

http://blahcultural.com/critica-de-teatro-sexton
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relacionem a priori com o que as antecedem, com algum sentido emergente 
do material cênico observado”, como destacou Monteiro (2011, p.33-34), as 
projeções utilizadas no espaço cênico podem perder sua força ou surgirem 
apenas como ilustração que preenche ou enfeita frágeis discursos na cena. 

O fato é que quando as experiências cênicas e fílmicas conseguem 
estabelecer um diálogo, novas possibilidades estéticas e narrativas abrem-se, 
tanto para o teatro quanto para o cinema.

Esse desígnio de trabalhar a potência de uma imagem é conhecido 
no cinema como extracampo ou fora de campo, que “remete para o que 
não se ouve e nem se vê, mas que está, no entanto, perfeitamente presente” 
(DELEUZE, 2009, p. 34). O extracampo é tudo aquilo que não está visível no 
campo de visão, mas que se encontra presente no imaginário e movimenta 
a imaginação. Para Deleuze, existem dois tipos de extracampo: um quando 
a imagem fílmica remete a um elemento concreto, que de certa maneira se 
relaciona a essa imagem, e outro quando a referência é a um aspecto mais 
metafísico, subjetivo ou poético (DELEUZE, 2009, p.34-37). Em suas palavras: 

Num caso, o fora-de-campo designa o que existe algures, ao lado 
ou à volta; no outro caso, o fora-de-campo manifesta uma presença 
mais inquietante, da qual já nem se pode dizer que existe, mas antes 
que <<insiste>> ou <<subsiste>>, um Algures mais radical, fora do 
espaço e do tempo homogêneos. Sem dúvida, estes dois aspectos 
fora-de-campo misturam-se constantemente (DELEUZE, 2009, p.37).

Quando assim acontece, a imagem deixa de ser virtual para se tor-
nar uma presença. É sob essa perspectiva que entendemos a presença das 
imagens no teatro, no contexto de seu deslocamento de um estado concreto 
e visual para uma dimensão marcadamente subjetiva e poética. Conside-
rando-se dessa forma, a imagem só estaria presente na cena quando causa 
esse duplo efeito. Destacadamente, neste estudo, o conceito de presença é 
entendido como aquele que suscita um elemento metafísico, para além do 
que se vê. A presença como a potência do invisível. Tanto o trabalho com 
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as imagens quanto o realizado com os atores pode ser compreendido, no 
âmbito da interface cinema e teatro, pelo viés de intensificação da potência 
do que não é visto, colocando em jogo a presença e o efeito de presença.

Considerações finais

A principal contribuição do audiovisual na composição da obra teatral 
não é a possibilidade de multiplicação das imagens e a expansão do espaço 
cênico, ainda muito vinculada à ideia de representação e verossimilhança. 
A maior contribuição e também desafio na utilização de tecnologias de 
produção de imagens em cena se relaciona com a efetivação da presença e, 
consequentemente, se relaciona com os efeitos de presença. Neste sentido, é 
preciso caminhar para além do conhecimento técnico de produção da pre-
sença física da imagem em cena. Assim, torna-se absolutamente necessário 
nos debruçamos sobre os estudos dos efeitos de presença, entendidos aqui 
segundo Josette Féral e Edwige Perrot (2012, p. 14) — ou seja, a “impressão, 
ou mesmo a sensação” que o sujeito tem de que aquilo imageticamente 
colocado a partir dos mais variados suportes está de fato presente no meio 
no qual ele se encontra — se quisermos fazer emergir outras dramaturgias 
que o uso das novas tecnologias de produção de imagem, e também de som, 
nas composições cênicas possibilitam.
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Reflexos de uma estética artística 
dançada: resgatando meu 

processo criativo documentado
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Buscando compreensões de Pina e sua dança 

O presente artigo é fruto de minha pesquisa realizada durante o 
mestrado em Arte e Cultura Visual e que teve como resultado final a pro-
dução de um documentário. Apresento inicialmente algumas de minhas 
inquietações, dúvidas, leituras e conclusões parciais em relação ao que ainda 
continuo pesquisando, o corpo; a dança; o indivíduo; sua formação e o en-
sino de arte. Para uma melhor compreensão, o artigo foi divido em tópicos 
que são representativos de fases de realização da pesquisa. Inicialmente, 
apresento elementos teóricos sobre a obra, carreira e processo criativo da 

1	 Doutorando em Arte e Cultura Visual – FAV/UFG. Mestre em Arte e Cultura 
Visual – FAV/UFG. Professor substituto FIC/UFG.  
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coreógrafa alemã Pina Bausch (guia de minha pesquisa); sigo expondo 
conceitos relativos ao corpo e à dança-teatro;  realizo um rápido mergulho 
pelo desenvolvimento da pesquisa de campo até chegar ao processo de 
construção do documentário.

Essa pesquisa foi realizada entre os anos de 2014 e 2015 e tem como 
título: Corpos em Movimento sob o olhar de Pina – descobrindo a minha 
dança. O trabalho surge por uma curiosidade gerada em mim após o con-
tato com a obra da bailarina e coreógrafa alemã Pina Bausch. Inquietou-me 
compreender mais sobre aqueles corpos que se entregavam de maneira vis-
ceral a cada nova peça construída por Pina. De onde vinham esses corpos, 
do que falavam, quem eram aqueles bailarinos, quais temas perpassavam 
seus movimentos, essas e outras questões foram guias preciosos para que 
se delineassem os caminhos investigativos de minha dissertação. 

Tomei como base metodológica para a realização de meu trabalho a 
PEBA – Pesquisa Educacional Baseada em Arte – que entende a arte como 
modalidade acadêmica e que se desmembra na prática da A/r/tografia, uma 
abordagem dinâmica da pesquisa qualitativa que coloca a criatividade à frente 
do processo de pesquisa. O artógrafo é ao mesmo tempo artista e pesquisador. 
Para Dias (2013, p. 24) “o ponto crítico da a/r/tografia é saber como desenvol-
vemos inter-relações entre o fazer artístico e a compreensão do conhecimento”. 
Pode-se dizer que a A/r/tografia, trata-se de uma maneira de representação 
que privilegia tanto a imagem quanto o texto, a partir do momento em que se 
encontram híbridos. Entretanto, não há a intenção de sobrepor a arte à escrita, 
mas de buscar o espaço da arte na construção de conhecimento na academia. 
Como afirma Charréu (2013), uma das diferenças que marca a A/r/tografia 
é que seus artistas, pesquisadores e professores além de criarem textos, são 
capazes de criar artefatos artísticos que equivalem às interpretações adquiridas 
por meio das questões da pesquisa. A Investigação Baseada em Artes faz uso 
de procedimentos artísticos, sejam eles visuais, performativos ou literários 
“para dar conta de práticas de experiência em que tantos os diferentes sujeitos 
como as interpretações sobre suas experiências desvelam aspectos que não se 
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fazem visíveis em outros tipos de pesquisa” (BARONE e EISNER 2006, np. 
apud DIAS e IRWIN, 2013, p. 44). 

O que muito me aproximou dessa prática metodológica foi a pos-
sibilidade de me envolver nas investigações artísticas e ao mesmo tempo 
explorar questões e ideias inspiradoras no campo da escrita e da estética. 

Parti inicialmente por uma busca bibliográfica e videográfica sobre a 
vida e carreira artística de Pina Bausch. De fato, muito de sua história explica 
seu percurso enquanto bailarina e diretora. Nascida em 1940, na cidade de 
Solingen na Alemanha, Pina inicia seus estudos em dança em 1955 na escola 
Folkwang Hochschule de Kurt Jooss, importante nome da dança-teatro. Aos 
20 anos muda-se para os Estados Unidos para estudar na Julliard School, 
instituição de destaque mundial pela formação em dança, teatro, música 
e artes liberais. Segundo Wosniak (2015), durante o período em que Pina 
Bausch esteve nos EUA atuou como bailarina do Metropolitan Opera House. 
Nesse cenário, tendências contemporâneas da dança estavam surgindo, o 
que certamente deixou marcas em sua formação artística e influenciou a 
sua ligação com o Tanztheater, uma estética da dança alemã que bebe da 
dança moderna, e mescla o balé, a música e o teatro.

Não se sabe ao certo qual a influência que estes movimentos tiveram 
sobre Pina Bausch, pois não foram encontrados registros referentes a 
este assunto, mas, como ela estava em Nova York na época, é provável 
que ela estivesse a par do que estava acontecendo. Podemos identificar 
vários pontos em comuns entre os procedimentos usados nos happenings 
e na dança pós-moderna americana com os procedimentos usados 
futuramente por Bausch na dança-teatro: a presença visceral, direta e 
aberta para o público, numa tentativa de quebrar estruturas codificadas 
de atuação consideradas como inibidoras; o interesse no processo, mais 
do que no produto; a quebra das fronteiras entre as artes e a quebra 
das fronteiras entre arte e vida, entre outros. (SILVEIRA, 2009, p. 17)

Após sua volta à Alemanha, Pina assume como solista da companhia 
de balé de Kurt Jooss, Folkwangballet, em pouco tempo inicia a criação de 
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pequenos trabalhos na mesma companhia e em 1969, aos 29 anos, assume 
a sua direção. No entanto, seu trabalho de criação tem início, segundo 
Cypriano (2005), dentro da companhia alemã Tanztheater Wuppertal em 
1973. Como pode ser visto em seu depoimento sobre Kurt Jooss, Pina teve 
muita influência de sua arte em sua formação:

Jooss tinha sido um dos fundadores da escola, que englobava vários 
programas de estudo, incluindo todas as artes. Havia duas seções 
distintas no mesmo edifício: a primeira seção incluía as matérias 
vinculadas ao teatro, como a música e a dança, e a segunda, todas as 
artes visuais, a fotografia, a escultura, a pintura e assim por diante. O 
programa de dança era muito vasto: estudava-se a dança clássica, os 
diferentes tipos de técnicas modernas, todos os gêneros de folclore 
europeu, muitas matérias teóricas e ainda a composição, ou seja, aulas 
em que os alunos eram estimulados para a criatividade. E em todas 
estas coisas eu era muito ativa, estava muito envolvida. (BAUSCH 
apud BENTIVOGLIO, 1994, p. 12, apud SILVEIRA, 2099, p.15).

Somado ao ecletismo presente na arte de Jooss apreendida por Pina, 
alguns ensinamentos vindos de Rudolf Von Laban, outro personagem muito 
importante na formação da coreógrafa, também se fizeram presentes. De 
acordo com Fernandes (2002), Laban descrevia a dança-teatro como uma arte 
independente, baseando-se em diferentes movimentos e percurso no espaço. 

Laban e Jooss buscavam um estudo mais detalhado do movimento, 
pensando a dança por aspectos qualitativos, fugindo do tecnicismo da dança 
clássica. A liberdade pregada pela arte do Tanztheater teve pelas mãos de 
Bausch nova significação do entendimento da dança-teatro, por meio de 
uma liberdade criativa e de novas ferramentas expressivas, marcando uma 
relação com a dança expressionista. Para Campos (2011), a dança de Pina 
se deriva desse estilo de dança que buscava retratar estados emocionais 
primitivos do ser humano. A coreógrafa consegue trazer uma fusão entre a 
dança expressionista alemã e a dança pós-moderna americana (SILVA, 2005). 
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O contato de Pina Bausch com a dança-teatro, de acordo com Silveira 
(2009), partiu também de um movimento dos grupos de dança na segunda 
metade dos anos 1960 na Alemanha. As discussões políticas presentes na 
época marcaram os trabalhos das companhias refletindo críticas sociais, 
uma vez que a dança-teatro de Pina não abandona o contato com o contexto 
social. Silva (2005) apresenta que as peças de Pina trazem traços claramente 
psicológicos dialogando sobre a condição humana, que para Cypriano (2005) 
sempre foi objeto de pesquisa dentro de seu trabalho. Para ela a pesquisa em 
sua dança-teatro partia não de como as pessoas se moviam, mas do que as 
movia, tendo a subjetividade com um dos princípios de seu sistema de criação.

Enquanto processo de pesquisa, Bausch buscava problematizar e se 
aproximar das experiências subjetivas dos seus bailarinos e a partir delas 
pensar uma retratação da realidade do outro, através de uma revisitação de 
fatos e vivências traduzidos em estética, uma estética que mesclava dança, 
performance, mímica e linguagem falada, ou seja, não levava o teatro e a 
dança como uma totalidade de forma e conteúdo, mas como linguagem. 

Um de seus principais métodos de trabalho era por meio da palavra. 
Através de uma série de perguntas Pina buscava estimular novas experiên-
cias de criação e recordação. Hoghe (1989, p.21-27) ao descrever o processo 
criativo da peça “Bandoneon” apresenta uma série de perguntas que Bausch 
realizou aos bailarinos: O que se faz depois de ter prendido a respiração 
por um longo tempo? (p. 21). Em que o homem nota que o tempo passou 
tão depressa? O que vocês fazem quando tem muito tempo? (p. 26). O que 
vocês desejariam se pudessem começar outra vez? Onde e como gostariam 
de viver? (p. 27)”. A linearidade não era um traço de seu trabalho, sem início, 
meio e fim Pina ia construindo seu caminho criativo nesse estímulo constante 
dado aos seus bailarinos a buscarem novos lugares e novas representações. 
As respostas às suas perguntas poderiam vir em forma de movimento, 
palavras, ou qualquer suporte desejado. Pina compunha suas coreografias 
a partir de experiências construídas nos corpos por meio de improvisações 
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que se baseavam nas histórias pessoais de seus bailarinos. Em depoimento, 
uma antiga bailarina apresenta como enxergava o trabalho da coreógrafa:

Não devemos fazer coisas excessivamente simbólicas; não devemos 
fazer uma simples associação, mas buscar uma conexão remota, 
individualizada, com o olhar interior voltado para os recônditos do 
nosso ser, na busca de uma forma não usual, que nos leve a um des-
ligamento da obrigação da representação mimética, conduzindo-nos 
a um pensar e agir transcendentes. (SÁNCHEZ, 2010, p. 56).  

Essas questões estão relacionadas à como Pina enxergava e pensava 
o corpo. Segundo Campos (2011 apud ARAUJO, 2015, p. 43) “é um corpo 
carregado de memória, e seus bailarinos são convocados a se apresenta-
rem como seres humanos”. A matéria-prima de seu trabalho eram corpos 
com sentimentos, com assuntos. Ou seja, sua dança deveria ser entendida, 
sentida, experienciada.

Como pôde ser percebido, a dança-teatro como linguagem se via 
em alguns momentos confundida com o Tanztheater e para isso busquei 
em minha pesquisa compreender como os dois conceitos se encontravam 
a partir do entendimento de alguns autores. De acordo com Fernandes 
(2002), a dança-teatro era originalmente conhecida como Tanztheater e 
Rudolf Von Laban já havia apresentado o conceito nos anos 20 na Ale-
manha. No entanto, tem sua origem divulgada entre os anos 70 e 80 em 
um período de confronto político e cultural na Alemanha Ocidental do 
pós-guerra. Outras influências também estiveram presentes nesse processo, 
como a dança moderna dos Estados Unidos e o movimento do happening 
que mesclava manifestações artísticas das mais diversas áreas. Segundo a 
autora, Laban apresentava a dança-teatro como uma arte independente, o 
movimento em si mesmo era a preocupação principal, o corpo não era visto 
como instrumento, uma vez que sentimento e forma eram vistos como um 
só, inerentes ao movimento humano.

Acredito que a concepção de Fernandes (2012) em relação à dança-
teatro é capaz de traduzi-la muito bem ao afirmar que ela está sempre em 
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mutação e redefinição de seus modos de ser e agir. Ou seja, encontra-se no 
entre, no intervalo, nas fronteiras não havendo um teatro ou uma dança pura, 
pois ambos estão em constante processo de construção e desconstrução. 
Para Fernandes (2012, p.78) ela “não é a apenas a somatória de várias artes, 
nem apenas o rompimento de suas fronteiras, mas a descoberta de que a 
dança está presente em todas as formas de arte e na vida”.

Após esse processo de estudo sobre a dança-teatro e sobre o trabalho 
de Pina busquei compreender na prática como se dava a relação do meu 
corpo com a dança clássica e contemporânea e quais as minhas compreen-
sões sobre o conceito de corpo.

Pensando o corpo e meu corpo

A busca por um melhor conhecimento do corpo foi fundamental para 
experimentações no campo da dança, uma vez que ambos se conectam e a 
dança é também um caminho para formação do corpo. Segundo as autoras 
Greiner e Katz (2001) a dança é uma arte que se utiliza do corpo para estar 
no mundo. Por meio da dança o indivíduo acessa o que é subjetivo. Para 
Vianna (2005), o homem traduz a sua experiência existencial com o auxílio 
do corpo. De acordo com o autor:

O corpo humano permite uma variedade infinita de movimentos, 
que brotam de impulsos interiores e exteriorizam-se pelo gesto, 
compondo uma relação íntima com o ritmo, o espaço, o desenho das 
emoções, dos sentimentos e das intenções. Mas se a dança é um modo 
de existir, cada um de nós possui a sua dança e o seu movimento, 
original, singular e diferenciado, e é a partir daí que essa dança e esse 
movimento evoluem para uma forma de expressão em que a busca 
da individualidade possa ser entendida pela coletividade humana. 
(VIANNA, 2005, p.105)

Greiner e Katz (2001) somam a essa percepção de Vianna (2005) 
a mútua contaminação que os corpos sofrem com os ambientes. As in-
formações que estão no meio atravessam esse corpo aberto a trocas e o 
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alteram ao mesmo tempo em que o meio é alterado por ele. O corpo é 
assim o resultado de diversos cruzamentos, diversas informações que se 
reorganizam a todo tempo modificando suas estruturas e suas memórias. 
Por meio de fluxos contínuos o corpo vai se formando e ao mesmo tempo 
se faz imagem/informação e se manifesta como parte da sociedade, de uma 
história e de uma cultura. 

Durante o período de um ano pude experimentar algumas práticas 
corporais em dança por meio de oficinas e cursos livres. Percebi nesse tempo 
que os estilos de dança muito têm em comum, em vários aspectos eles se encon-
tram, sendo o balé o estilo mais rígido e clássico; a dança moderna permitindo 
uma quebra maior das posturas e ações; e o contemporâneo como um estilo 
que abre espaço para uma liberdade ainda maior de criação, utilizando-se 
bastante do artifício da improvisação. Em um dos cursos realizados sobre a 
evolução do balé e da dança contemporânea me deparei novamente com a 
figura de Rudolf Von Laban. Segundo Bradley (2009 apud SILVEIRA, 2009, 
p.6) Laban oferecia aos bailarinos alemães nos anos 1920 um treinamento que 
explorava o refinamento do movimento por meio de um aprofundamento 
dos sentimentos, que importava mais que o virtuosismo na execução. Outro 
traço de seu trabalho definitivo para uma melhor compreensão da obra de 
Pina Bausch foi o desenvolvimento de pesquisas de improvisações com pala-
vras, a chamada dança-tom-palavra, que permitia o uso de palavras e da voz. 
De acordo com Sánchez (2010), a dança para Laban era a forma de dizer o 
indizível, memórias, sensações, sentimentos interiores, todos esses elementos 
buscam no corpo um caminho para tradução. 

O contato com essas teorias me fez reviver algumas experiências que 
tive na cidade do Rio de Janeiro, durante minha formação profissionalizante 
como ator. Destaquei em minha pesquisa os aprendizados que tive com a 
Cia Amok, reconhecida por um importante trabalho corporal presente em 
suas peças e que tem como ponto de partida estudos dos estados anímicos 
do corpo e da técnica de Mímica Corporal Dramática, criada por Etienne 
Decroux (1898-1991). Decroux foi um artista-criador-teórico francês que 
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estudou e experimentou a arte do corpo por meio de um trabalho que parte 
do entendimento de uma dramaturgia física como base para o trabalho do 
ator, como afirma Soum (2012) - recriada no Brasil pela Cia Amok. Etienne 
Decroux desenvolvia sua técnica corporal, eliminando a palavra e focando 
na realização de movimentos não naturalistas, tendo o tronco como núcleo 
do movimento, assim como na dança moderna, a partir do que definiu 
Garaudy, (1980 apud SILVEIRA, 2009). 

Durante o tempo que estive com a Cia Amok, pude perceber que 
o grande objetivo do treinamento desenvolvido com os atores é que eles 
adquirissem uma qualidade expressiva baseada em movimentos orgânicos, 
que partiam de um aprofundamento nos estados anímicos (tristeza, alegria, 
raiva, medo, tesão etc.).

Assim sendo, a partir dessa bagagem pude dar início à minha pes-
quisa de campo, espaço e tempo que me permitiram colocar em prática os 
conhecimentos adquiridos nesse primeiro momento e de que forma eles 
poderiam ser trocados com meus parceiros e elaborados pelo corpo.

O campo e seus questionamentos

Tive como parceiros nesse processo de pesquisa dois bailarinos da 
cidade de Goiânia que se dispuseram a desvendar e vivenciar comigo um 
processo criativo inspirado nos caminhos de Pina. Nossos encontros acon-
teceram semanalmente durante alguns meses. Primeiramente, tivemos ao 
início dos encontros uma parte teórica, onde pude apresentar um pouco da 
história de Pina e parte de sua obra, além de dialogar sobre seus processos. 
Entretanto, ao longo dos encontros o que mais vigorava era a prática cor-
poral, que sempre se iniciava com um alongamento, para que pudéssemos 
preparar o corpo para o trabalho e seguíamos com um aquecimento. O 
alongamento e aquecimento, com diversos jogos de dança e corpo, fizeram 
parte de todos os encontros, no entanto, o que fomos modificando ao longo 
do tempo foram as maneira de pesquisar as expressões do corpo. 
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A princípio os estados anímicos ou também chamados de matriz, 
apresentados anteriormente, foram trabalhados buscando a abertura de 
percepções individuais do corpo. O conceito de matriz parte da compreensão 
de Burnier (2001) que determina que só se pode sentir algo na medida em 
que esta coisa se transforma em corpo, em tensões musculares. Passeamos 
então pela alegria, medo, tesão, raiva e fomos deixando essas memórias no 
corpo para que pudessem ser acessadas em outro momento. 

Posteriormente, o passo foi nos debruçarmos sobre o filme “O La-
mento da Imperatriz” (1989), único filme construído e dirigido por Pina, 
que pôde ser mais um estímulo criativo ao nosso processo. Buscando a 
percepção na prática do trabalho de Bausch com as palavras, lancei mão de 
algumas questões aos meus parceiros sobre sua obra fílmica: o que mais os 
chamou a atenção no filme; como se dão as relações afetivas apresentadas; 
quais as questões levantadas sobre gênero e sexualidade; o significado da 
repetição; disparidades entre cenas internas e externas; figurinos apre-
sentados, entre outras, questões que serviram como estímulos corporais 
para a “criação e usos de variadas formas narrativas imagética, sonoras e 
gestuais” (BERTÉ; TOURINHO, 2014, p. 96). Suas imagens nos levaram a 
refletir sobre a construção de outras imagens em nossos corpos. Todo esse 
trabalho partiu de uma análise anterior da obra que possibilitou percepções 
mais claras do filme. 

O filme “O Lamento da Imperatriz” passou por uma análise com base 
em alguns autores como Jullier e Marie (2009) e Aumont e Marie (2009) 
que apresentaram possíveis caminhos para a realização da análise fílmica. 
Segundos os autores, há três tipos de instrumentos utilizados para uma 
análise: os descritivos, citacionais e documentais, ou seja, buscam extrair 
tudo que há intra e extra-filme. “As imagens, os sons, as nuances presentes 
em cada imagem, informações externas que complementam de forma 
contundente a análise do filme, tudo isso é trazido para essa atmosfera de 
interpretação [...]”. (ARAÚJO, 2015, p.72). 
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Assim sendo, inicialmente foi realizada a découpage do filme, iden-
tificando suas sequências, planos, cortes, tempo das cenas, o que permitiu 
percorrer a obra por completo e destacar seus vários elementos formadores. 
Pude analisar as escolhas de cenário, temáticas abordadas, movimentação 
de câmera, enquadramentos, representação dos bailarinos etc. Juntamente 
com a voz de outros autores fui construindo uma análise e identificando 
alguns pontos, tendo alguns sido mais relevantes e que apresento agora. Os 
pontos que tomei como foco para a análise foram: a identidade e represen-
tação; gênero e sexualidade; repetição e ressiginificação.

Pina em seu filme se apropriou de novos espaços cênicos, indo além 
dos palcos, explorou a cidade com seus diferentes cenários para construir 
histórias sem uma linha narrativa contínua. Os elementos da natureza 
também são pontos de destaque em seu filme. Percebemos em grande 
parte das cenas a relação de seus bailarinos com a terra, água, neve, folhas, 
animais, entre outros. Esses elementos tornam-se também personagens 
que ao contracenarem com seus bailarinos provocam em nós espectadores 
sensações, emoções, lembranças.

A coreógrafa trabalha a representação de diversas identidades por meio 
de seus bailarinos. São construídas por meio das relações estabelecidas entre 
eles, pelas vestimentas que denotam papéis sociais muito claros (homens 
de terno e gravata, mulheres de vestido e salto alto) e pelos cortes, planos 
e ângulos que utiliza. As questões de gênero e sexualidade, que se ligam 
diretamente ao ponto de construção de identidades, são trabalhadas por 
Pina de forma sutil. A presença de casais heternormativos e homossexuais é 
mostrada por meio do afeto gestual entre eles. Homens travestidos, mulhe-
res em situação de vulnerabilidade, entre outras cenas nos levam a refletir 
sobre essas temáticas, apresentadas através de situações nada corriqueiras. 

A repetição e ressignificação também marcam o trabalho de Pina em 
seu filme. Fernandes (2000, p.42) aborda a repetição da coreógrafa como 
traço de suas obras e identifica que “por meio de extensiva repetição, as cenas 
pessoais são gradualmente moldadas em uma forma estética, dissociada da 
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personalidade do dançarino” possibilitando a construção de múltiplos signi-
ficados. É como se o bailarino perdesse a autoria sobre a partitura corporal 
criada por ele através da repetição e da ressignificação que poderia haver 
quando outro bailarino era estimulado a dançar algo que seu parceiro ou 
parceira havia criado. “Grande parte de suas peças apresentam o artifício 
da repetição e consequente ressignificação por parte de gestos e ações que 
são realizadas inúmeras vezes com variações de tempo e intensidade e que 
alteram, por vezes, o sentido do que é mostrado inicialmente” (ARAÚJO, 
2015, p.91). E assim Pina realiza em seu filme “O Lamento da Imperatriz”, 
a repetição de gestos, trechos de coreografias e cenas de personagens de 
forma a estabelecer uma narração seja ela linear ou não linear. Trata-se de 
uma obra repleta de gatilhos à reflexão crítica do espectador. De acordo 
com Valle (2014, p. 145) “o cinema, sob perspectiva da cultura visual, con-
vida-nos a pensar sobre as visualidades que selecionamos, sobre aquelas que 
descartamos, mas, sobretudo, convida-nos a questionar porque selecionamos 
algumas” e não outras.

A partir das imagens que nos foram apresentadas por Pina em seu 
filme, encorajei Rouse e Frederico a se deixarem ser tocados subje-
tivamente pelo lamento construído por Bausch a fim de deixarem 
fluir nessa relação corpo, meio, cultura, história, as representações 
imagéticas do corpo, apoiadas ou não nos questionamentos comen-
tados anteriormente, mas deixando prevalecer o modo de ver de cada 
um sobre essa narrativa inquietadora. [...] Tivemos a oportunidade 
de questionar os nossos modos de ver, de nos aproximarmos das 
imagens e de suas representações. (ARAÚJO, 2015, p. 115).

Assim sendo, seu filme foi importantíssimo para novos estímulos no 
desenvolvimento de nosso processo criativo corporal.    

Construindo o documentário

Para a construção do documentário busquei referenciais teóricos que 
me possibilitassem um maior segurança em sua realização. Os documen-
tários de acordo com Rabiger (2011, p.14) se diferenciam de outras formas 
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de não ficção, uma vez que estão interessados na apresentação de valores 
humanos, explorando pessoas reais em situações reais. Em seu campo 
estilístico há a presença de entrevistas, locução, depoimentos, imagens de 
arquivo, roteiros abertos etc. Renov (1993) apresenta o documentário como 
uma narrativização do real, oferece para Nichols (2005) um retrato ou uma 
representação do mundo reconhecível, por sua capacidade de registrar 
com fidelidade situações e acontecimentos. O autor apresenta ainda que 
ao se falar em primeira pessoa há uma aproximação do documentário do 
diário, minha intenção desde o início. É importante ressaltar, que como 
característica o documentário não é um reprodutor da realidade, mas de 
representação do mundo em que se vive a partir de uma determinada visão. 

Minha pesquisa surge de uma experiência afetiva e de uma realização 
pessoal, não havendo maneira de me ausentar da emoção. Para tanto, bus-
quei estabelecer um trabalho participativo, indo a campo e vivenciando o 
contexto determinado da dança. A escolha da linguagem do documentário 
apareceu no momento em que percebi que gostaria de falar de pessoas reais 
e de processos vivos e não de algo ficcional. Acredito que o meu intuito era 
explorar situações reais e a partir delas retirar o material subjetivamente. A 
construção de um documentário é preenchida por elementos sensíveis que 
tem suas linguagens transformadas a partir das percepções apreendidas. E 
uma dessas transformações foi a inclusão da videodança como linguagem 
no documentário. De acordo com Costa (2007 apud Domingues, 2009) a 
videodança se diferencia de um registro de dança pela relação da câmera 
com o corpo no espaço, seja ele interno ou externo, além de haver a presença 
de ângulos, planos e coreografias feitas para a câmera.

O conteúdo do documentário, por mais que haja uma linearidade 
implícita, pode ser dividido em três partes diferentes, que serão mais bem 
apresentadas à frente: minha visita à cidade de Wuppertal; realização da 
pesquisa de campo junto aos meus parceiros bailarinos e o trabalho de-
senvolvido com os alunos do curso de licenciatura em dança do IFG, que 
culminou em uma videodança.  
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A maneira como a pesquisa prática foi documentada se deu através 
de uma busca por uma construção narrativa que pudesse trazer informações 
sobre o processo por meio de entrevistas e narrações em off, por exemplo, 
como forma de gerar uma ligação entre as cenas, mas sem abandonar o 
estilo poético pensado desde o início.  

O documentário foi construído a partir de relatórios visuais de 
experiências e trocas, sempre permeadas por um olhar curioso. Como um 
diário de campo, a câmera serviu para o registro de imagens durante toda a 
pesquisa, o que possibilitou a construção de um relato narrativo audiovisual.

O registro teve início na cidade de Wuppertal, local onde reside 
a companhia de Pina Bausch. Estive na cidade em busca de um contato 
pessoal com seus bailarinos, o que seria muito rico para o meu processo de 
pesquisa, no entanto, por estarem prestes a estrearem um novo espetáculo 
não puderam me receber. Ao mesmo tempo em que me decepcionei com o 
ocorrido, me senti livre para percorrer a cidade, explorar as referências de 
Pina e transformar aquele espaço aberto em meu palco. Tive a oportunidade 
de estar em algumas locações de seu filme, que mais tarde seria analisado 
por mim, percorri parques, praças, avenidas, e pude vivenciar a experiência 
da performance pelas ruas da cidade. Naquele momento já pude dar início 
às respostas de minhas próprias questões através do corpo, além de colher 
elementos e sensações para a pesquisa de campo. Durante o tempo em que 
estive na cidade me deixei levar pela poesia dos mais variados lugares e me 
permiti criar movimentos livres. Toda essa experiência foi registrada com 
a ajuda de um tripé e câmera que me acompanharam a cada novo passo. 

A continuidade das gravações se deu com as aulas de balé e dança 
contemporânea realizadas por mim durante a pesquisa, assim como dos 
cursos livres dos quais pude fazer parte. A cada novo encontro com os 
parceiros bailarinos do projeto, a câmera se fazia presente para capturar 
nossos movimentos, conversas, dúvidas, e construções corporais. Em todas 
as etapas do processo criativo tivemos a câmera como um outro elemento. 
A câmera se manteve estática em alguns momentos, já em outros passeou 
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pelas minhas mãos e dos bailarinos captando o nosso olhar dos movimentos 
e do espaço, permitindo a exposição de diferentes perspectivas. Ao longo 
de todos os registros, foram explorados os mais diversos ângulos e enqua-
dramentos, como se houvesse ali a construção de uma dança entre corpos 
e câmera, perspectiva defendida pela videodança.   

Assim sendo, pudemos trabalhar com closes, planos americanos, 
plongée e contra-plongée, câmera na mão, além de outras expe-
rimentações como a câmera no chão que nos forneceu imagens 
muito ricas, pois houve a captação de detalhes que por vezes passam 
despercebidos por nós, além da captação de movimentos variados 
nos diferentes níveis e por meio de um novo ângulo capaz de nos 
surpreender. Os closes foram utilizados para dar destaque ao que nos 
era mais valioso na movimentação que estávamos percebendo, ou 
por permitirem recortes em quadros montados especialmente para 
eles. (ARAÚJO, 2015, p. 122).

Escolhi trabalhar com um documentário poético e participativo 
que me possibilitou fugir da obrigação de ter uma tese a ser defendida e ao 
mesmo tempo me deu a liberdade de criar poesia com as imagens, palavras 
e música, algo que encontramos também na videodança, linguagem que 
resolvi mesclar em meu trabalho, que se molda a partir de uma linearidade 
só sua. O formato do documentário cobrou um espaço para as entrevistas 
que foram muito marcantes, e são, segundo Nichols (2005, p.159) “umas 
das formas mais comuns de encontro entre cineasta e tema”. A exposição 
das questões vivenciadas por cada um foi feita, em grande parte, através da 
dança, mas por meio das palavras também verbalizarmos o que sentimos. 
Ganhamos consciência de uma série de outras percepções.

A terceira e última etapa do desenvolvimento do documentário se deu 
por um convite de minha parceira na pesquisa de campo. Fui convidado a 
realizar um projeto de extensão com seus alunos do curso de licenciatura em 
dança do Instituto Federal de Goiás que os possibilitasse uma experiência 
entre a dança e a linguagem da câmera. Durante um mês recriamos com os 
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alunos o trabalho que havíamos desenvolvido juntos, buscando ali novas 
histórias, experiências, vivências e trocas. 

Ao longo de seis encontros os alunos tiveram a oportunidade de ver 
o filme de Pina “O Lamento da Imperatriz” e serem também questionados 
pelas imagens e pelos corpos ali presentes. Foram estimulados a realizarem 
uma pesquisa de movimentos, permitindo espaço para a arte criativa de 
cada corpo. Trabalhamos com memórias, sentimentos, sensações, oferecen-
do material para que cada um construísse sua própria partitura corporal. 

Nos últimos dias de encontro, os movimentos dos alunos foram 
lapidados e seguimos no planejamento da gravação de performances no 
próprio Instituto Federal. Elaboramos juntos propostas de cenário, figurino, 
e as referências presentes no filme foram ganhando espaço nos corpos dos 
alunos. Cada um pôde absorver a obra de Pina de uma maneira diversa, 
além de conseguir transmitir tudo isso por impulsos únicos e individuais.

O desenvolvimento do projeto permitiu desvendar algumas questões 
e abrir caminhos para novas problemáticas que ainda continuo pesquisando. 
Os estudos da dança e do corpo conseguem formar e informar pesquisa-
dores que dessas temáticas se aproximam, e por meio do trabalho de Pina 
Bausch novas perspectivas puderam ser averiguadas e retratadas verbal e 
imageticamente em um processo investigativo que deu lugar ao pesquisador, 
ao artista e ao professor. A prática de construção documental se revelou 
um enorme desafio ao buscar por meio de uma estética não linear a repre-
sentação de questões, identidades, vivências e experiências corpo-afetivas 
através da dança e dos movimentos.   
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A cidade de Cachoeira, localizada na região do Recôncavo da Bahia, 
tem história singular relacionada às lutas por existências políticas e imaginá-
rias, desde a independência da Bahia, em 1823. Depois de já proclamada a 
independência do Brasil, em São Paulo, em 1822, poucas situações mudaram 
em relação à exploração da Bahia por Portugal. Desde a participação decisiva 
das cidades de Cachoeira e São Félix na formação e envio de tropas para a 
capital, compondo as lutas pela emancipação política do Brasil, os regimes 
de sensibilidade do recôncavo se aliam à prática e posicionamentos políticos 
performatizados no espaço urbano. As práticas e saberes da resistência da 
população negra que sobrevive às heranças da escravidão são relacionadas, 
por exemplo, à Irmandade da Boa Morte, associação de mulheres negras 
que, desde a sua formação no período colonial, numa sociedade patriarcal 
e marcada por violentas desigualdades raciais e étnicas, existem e resistem 
como no tempo da compra de suas alforrias e de seus descendentes. As ci-
dades, uma de frente para a outra nas margens do Rio Paraguassu, também 
possuem inúmeros terreiros de candomblé, diversos grupos de samba de 
roda, mestres de capoeira importantes no cenário nacional, bem como a 
prática da pesca e mariscagem. A feira de sábado em Cachoeira reúne pro-
dutores e compradores de toda a região, performando em territorialidades 
múltiplas, de naturezas características.

Desde a chegada da Universidade Federal do Recôncavo da Bahia 
em 2006, com o programa federal Reuni - de ampliação das universidades 
públicas pelo interior do país – as cidades se viram em relação com outros 
corpos, jovens e de outros territórios. Corpos que chegam para as formações 
com os cursos de artes visuais, comunicação, cinema, história, museologia, 
serviço social, ciências sociais, gestão pública entre outros, e que também 
mobilizam sentidos de resistência e luta, associando-se às da região. Nas 
ruas, nas aulas, nos debates de grupos de pesquisa, nas atividades de ex-
tensão e ensino, tal contágio entre as realidades em contato possibilita uma 
construção crítica implicada com espaço social.
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O SONatório - Laboratório de Pesquisa, Prática e Experimentação 
Sonora nasce em 2014, como projeto de extensão da Universidade Federal 
do Recôncavo da Bahia (UFRB), criado pela professora Marina Mapurun-
ga, primeiramente, para ser um laboratório de prática de captação de som 
direto para filmes. Porém, para começar a captar sons, era necessário antes 
pensar sobre eles. O que estavam captando? Que sons eram importantes 
para o grupo? Que sons pertenciam àquele território e quais o atravessavam? 
Nesse percurso em tentar entender que sons acústicos eram transformados 
em arquivos de áudio, o SONatório renunciou temporariamente a captação 
de som direto para imergir em experimentações sonoras. As aulas de som 
no cinema e as práticas no set de filmagem já serviam como laboratório 
de captação de som direto. O grupo almejava fazer algo diferente do que 
ocorria no Centro de Artes, Humanidades e Letras (CAHL) da UFRB. A 
partir disso, começaram a elaborar os Ateliês Sonoros. Cada semana era 
elaborada uma prática de experimentação sonora. Em uma delas utilizaram 
o Soundpainting, técnica de improvisação criada pelo nova iorquino Walter 
Thompson. Nessa técnica, um soundpainter (uma espécie de regente-com-
positor) indica sinais específicos com gestos para que os performers reali-
zem o que é indicado. Os performers podem ser músicos, artistas visuais, 
atores, dançarinos e até mesmo alguém que não seja artista. Atualmente, 
o soundpainting possui mais de 1500 gestos. Porém, pode-se fazer uma 
composição sonoro-visual com poucos gestos. O grupo iniciou seus treinos 
com o soundpainting e decidiu incluí-lo em performances audiovisuais de 
cinema ao vivo - live cinema. Como a maioria dos membros do SONatório 
eram alunos do curso de Cinema e Audiovisual, optaram por começar a 
experimentar o soundpainting junto a construção sonora ao vivo de filmes 
já pré-montados. Depois, resolveram eles mesmos criar em tempo real a 
parte visual dos filmes. Essas experiências levaram o grupo a formar uma 
orquestra de laptops chamada OLapSo (Orquestra de Laptops SONatório)3.

3	 Disponível em www.sonatorio.org/olapso. Acesso em 30/03/2019. 

http://www.sonatorio.org/olapso
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As experiências de produção audiovisual coletiva experimentadas 
no grupo de pesquisa e extensão podem ser compreendidas como um 
campo contemporâneo de criação e processos artísticos denominado pela 
pesquisadora Kátia Maciel como transcinemas.

Utilizo o conceito transcinema para definir uma imagem que gera 
ou cria uma nova construção de espaço-tempo cinematográfico, em 
que a presença do participador ativa a trama desenvolvida. Trata-se 
de imagens em metamorfose que podem se atualizar em projeção 
múltipla, em blocos de imagem e de som, e em ambientes interativos 
e imersivos. (MACIEL, 2009, p. 17)

Além de mergulhar nos transcinemas, o SONatório experimenta 
também outras variações do cinema, um cinema que revela seu dispositivo 
de criação sonora; um cinema realizado em tempo real (live cinema), que 
joga com a improvisação, ou até mesmo um cinema sem imagens visuais. 

Com esse trânsito entre estes cinemas expandidos, o SONatório foi 
convidado para o 1º Festival Mimoso de Cinema para realizar ações que já 
eram desenvolvidas dentro do projeto. Na abertura do evento, o SONatório 
apresentou a performance audiovisual Natureza Urbana Natureza. Durante 
o festival, realizou uma oficina de Soundpainting com uma apresentação 
e propôs a experiência de visitantes em uma instalação sonora chamada 
REDES. Entre as três experiências eventuais de relação do SONatório, as 
situações vivenciadas pelos estudantes e professoras que foram de ônibus 
de Cachoeira para o Oeste da Bahia, transformavam-nos tanto em relação 
ao processo criativo como o de trocas culturais e encontros sociais deveras 
potentes na dimensão de produção de dissenso (RANCIÈRE, 2012) em 
ordens policiais pré-existentes. Ao propor outros modos de fazer cinema, 
ao entrar na cena das escolas com mostras e oficinas, nos centros culturais 
comunitários em meios as atividades periódicas já pré-estabelecidas, vi-
venciar o alojamento, hotel, ruas, lojas e bares da cidade, transformávamos 
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os espaços ocupados pelo primeiro Festival Mimoso de Cinema em outras 
territorialidades, transformando-nos também politicamente.

A política é a atividade que reconfigura os âmbitos sensíveis nos quais 
se definem objetos comuns. Ela rompe a evidência sensível da ordem 
“natural” que destina os indivíduos e os grupos ao comando ou à 
obediência, à vida pública ou à vida privada, votando-os sobretudo 
a certo tipo de espaço ou tempo, a certa maneira de ser, ver e dizer. 
Essa lógica dos corpos tem seu lugar numa distribuição do comum e 
do provado que é também uma distribuição do visível e do invisível, 
da palavra e do ruído, é o que propus designar com o termo polícia. 
(RANCIÈRE, 2012, p.58-59)

O primeiro Festival Mimoso de Cinema4 aconteceu na cidade nova 
de Luís Eduardo Magalhães, fundada em 2000 no Oeste da Bahia, a partir 
da ideia original de alunos do curso de Cinema da UFRB. Cidade que cresce 
às margens da rodovia BR-242, possui o título de capital do agronegócio 
por gerar produção imensa de grãos num território físico que ocupa quase 
10% do território do Estado. Com um pôr-do-sol estonteante, a cidade 
com seu traçado retilíneo se difere do Recôncavo na forma e no repertório 
imaginário; dos primeiros adesivos que vimos colados em um carro ao 
adentrar a cidade foi o que fazia alusão a, na época, apenas um candidato à 
presidência ultra-conservador e mais do que intolerante, em seus discursos 
e visibilidade nas redes sociais. 

Compreendendo o cinema expandido5 como uma superfície que 
tem a potência de ir através, a experimentação articulada pela performan-
ce do grupo no Festival Mimoso de Cinema possibilitou atravessamentos 

4	 A segunda edição do Festival aconteceu neste ano de 2019, no período de 2 a 5 
de maio.

5	 Aqui tratamos o cinema expandido como “uma forma de arte ao vivo, ligada 
ao teatro e a performance ao invés de uma mídia gravada” e um “nome elástico 
para diversas características de filmes e eventos de projeção” (REES, 2011, p. 12, 
tradução nossa).
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do próprio entendimento do que é cinema, experimentando a produção 
audiovisual coletiva em co-presença com o público. Essa experiência au-
diovisual é irreprodutível, não se repete, é efêmera, ocorre apenas naquele 
exato momento com as pessoas que estavam ali presentes. Como afirma 
Erika Balsom (2016, p. 41):

A condição ao vivo do evento fílmico não se resume ao imprevisível, 
mas também ao impossível de ver: ela floresce da carga do presente 
que se desdobra enquanto oferece a seus espectadores uma experiência 
compartilhada exclusiva e irreprodutível, inacessível àqueles que não 
participaram pessoalmente. 

Esse cinema como evento escapa dos circuitos digitais de dissemina-
ção, não há um objeto-filme, há o compartilhamento de um processo entre 
realizadores e público: é a expressão de um presente que lampeja, como um 
vaga-lume (DIDI-HUBERMANN, 2011 [2009]), e o que ilumina naquele 
instante, jamais será vislumbrado novamente.

Criação e variações de Natureza 
Urbana Natureza (NUN)

Natureza Urbana Natureza, até sua execução no Festival Mimoso, 
teve três versões. Preferimos pontuar que a performance audiovisual foi se 
transformando a partir dos lugares em que ela ia sendo apresentada, dos 
integrantes e das ferramentas que iam surgindo ou saindo do SONatório. A 
NUN é desenvolvida dentro de um processo dinâmico das relações entre os 
integrantes com o tempo e o espaço no qual a performance é realizada. O 
espaço modifica a obra ao deslocá-la para um outro teatro, cinema, auditó-
rio ou praça, com iluminação, arquitetura, acústica e público diferente. Os 
corpos dos performers se modificam, são afetados por todas estas mudanças. 
O espaço também modifica a obra porque o SONatório incorpora a cidade 
onde será realizada a performance dentro da obra. Os elementos sonoros e 
visuais da performance passam a ser a própria cidade.
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A essência de NUN é apresentar como os sons das cidades vão se 
aglomerando e afetando nosso corpo e mente, como pulsamos a partir dos 
sons que nós mesmos geramos com as máquinas. Entramos em um ciclo 
sem fim, manipulando sons e sendo manipulados por eles até o ápice em 
que nossos corpos entram em disritmia e nossa mente passa a não supor-
tar mais essa situação. Depois disso, ainda sobrevivemos tentando não se 
inflamar e conviver com tais aglomerações, talvez tentando buscar alguma 
saída para não sermos vencidos.

NUN é uma obra aberta, em processo. Como Cecília Salles comenta 
que a criação artística é: “marcada por sua dinamicidade que nos põe, por-
tanto, em contato com um ambiente que se caracteriza pela flexibilidade, 
não fixidez, mobilidade e plasticidade” (SALLES, 2006, p. 19). É uma per-
formance em constante mutação, que se modifica com as vivências de seus 
integrantes, com os espaços que ela interage, com o tempo e com os materiais 
que vão adentrando ou saindo da obra. Uma memória criadora em ação 

“deve ser vista nessa perspectiva de mobilidade: não como um local 
de armazenamento de informações, mas um processo dinâmico que 
se modifica com o tempo. Novas percepções sensíveis de um olhar, 
que não conhece fixidez, impõe modificações e novas conexões” 
(SALLES, 2006, p. 19-20). 

A autora ainda comenta que esse percurso de mobilidade nos leva 
ao conceito de inacabamento, que não se trata, por exemplo, pela morte 
do artista, nem por opção estética ou por esboço. Este inacabamento está 
relacionado como “uma possível versão daquilo que pode vir a ser ainda 
modificado” (SALLES, 2006, p. 20). O inacabamento é uma constante busca, 
é o fluxo da continuidade da obra.

Na primeira apresentação de NUN (ocorrida em julho de 2017, 
no auditório do CAHL, em Cachoeira), o grupo não imaginava que as 
próximas exibições seriam em outras cidades (Salvador e Luís Eduardo 
Magalhães). Logo, nessa primeira versão junto a sons da cidade de Cacho-
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eira, foram utilizados sons de arquivo de outras cidades. A imagem visual 
se tratava de paisagens mais rurais e outras mais urbanas, em sua maioria 
planos mais fechados, que eram intercaladas com figuras mais abstratas. 
Havia uma segunda camada de imagem visual, que era pintada por Danie-
le Costa em uma placa de vidro e transmitida por meio de uma webcam 
para a tela. Essas imagens eram editadas em tempo real junto ao som que 
era organizado também em tempo real por Marina Mapurunga que nesta 
performance era a soundpainter que indicava que tipos de sons deveriam 
ser produzidos. As imagens visuais seguiam a linha da composição sonora. 
Havia sons ambientes, ruídos sintetizados e pré-gravados e vozes. Também 
haviam performers no palco, chamados pelo grupo de artistas do corpo. 
Os artistas sonoros faziam os sons por meio de seus laptops abaixo da tela 
de cinema. E os artistas visuais manipulavam as imagens atrás do público, 
próximo ao projetor.

Na segunda apresentação (NUN n.2), o grupo não pôde utilizar a 
projeção pois o espaço era aberto e claro, a apresentação seria na Praça das 
Artes no Campus Ondina, na UFBA às 14h. A apresentação foi realizada 
junto a outro grupo que trabalha com soundpainting em Salvador, o In-
terligadXs, coordenado por Laurette Perrin. Havendo duas soundpainters 
desta vez. Tivemos uma outra experiência. O impacto sonoro foi maior. 
A performance se aproximava de uma experiência de arte sonora, não de 
cinema (Forma Cinema6), talvez uma imersão de um filme sonoro sem 
imagens visuais, mas imagens mentais, imagens sonoras. Era a primeira vez 
que o grupo se apresentava fora de Cachoeira, o deslocamento para outra 

6	 Segundo Parente (2014, p. 103-105), a Forma Cinema articula três dimensões 
(arquitetura da sala - herdada do teatro italiano; a tecnologia de captação/projeção 
da imagem e a linguagem cinematográfica que organiza as relações temporais e 
espaciais para o entendimento da história contada pelo filme) em seu dispositivo 
que se voltam para realizar um espetáculo que ilude o espectador ao colocá-lo 
diante de fatos e acontecimentos representados. É a forma de cinema que se 
manteve como hegemônica.
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cidade também interferia na improvisação que ocorria em NUN. Havia 
outro público, novos rostos, novos ouvidos, novos ares. Os sons utilizados 
não eram necessariamente de Salvador, mas como havia outro grupo junto 
ao SONatório, de Salvador, haviam corpos soteropolitanos que emitiam 
vozes e sons instrumentais a partir da vivência com aquela cidade.

Na terceira edição de NUN (NUN n.3: Mimoso), o grupo utilizou 
o material visual do filme Latossolo (dirigido por Michel Santos), porém o 
material bruto que não foi utilizado no filme, ressignificando as imagens que 
estavam “engavetadas”. O material visual de Latossolo foi filmado na cidade 
de Luís Eduardo Magalhães, onde ocorreu o Festival Mimoso de Cinema, 
associando imagens de atividades do agronegócio, com a estrada que corta a 
cidade e desequilíbrios ambientais que como em um desastre da ficção científica, 
podem acabar acontecendo diante dos usos exploratórios que damos à terra. 
O filme Latossolo foi exibido na sessão de encerramento do festival, colocando 
estes outros regimes estéticos-políticos em lampejo. A ideia do brilhar do 
vaga-lume como um lampejo político relacionado à uma fruição estética tem 
como um dos pontos de partida a reflexão do cineasta Pier Paolo Pasolini, em 
sua obra, retomada por George Didi-Huberman no texto “A sobrevivência dos 
vaga-lumes”. Nele, o autor associa o lampejo à uma imagem irrecuperável mas 
viva em um fotograma e seu som associado, imagem que “transpõe, tal um 
cometa, a imobilidade de todo horizonte: ‘A imagem dialética é uma bola de 
fogo que transpõe todo horizonte do passado’, escreve Benjamin no próprio 
contexto.” (DIDI-HUBERMAN, 2011 [2009], p.117). Para nós, essa imagem 
política do lampejo em meio à uma escuridão aproxima-se da perspectiva da 
irrupção da política na ordem policial para Rancière.

Na apresentação na abertura do Festival Mimoso de Cinema, em 2 de 
maio de 2018, o ambiente ocupado era uma quadra de esportes aberta mas 
com uma cobertura alta (ver foto 1). Por ser uma quadra, no entorno havia 
uma cerca que aumentava gradualmente nas proximidades dos gols. Ao seu 
lado havia uma pista para skates e bancos espalhados, que também estavam 
sendo usados por crianças durante a apresentação. Como a cerimônia de 
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abertura incluiu uma fala do prefeito e dos outros responsáveis envolvidos 
e um público ligado à essa figura política em um evento com funcionários 
da municipalidade, as cadeiras dispostas na quadra estavam quase cheias. 
Do lado de fora da quadra, na rua que adentrava o espaço com sons do 
cotidiano de um bairro periférico de uma cidade nova, encontravam-se 
estacionados na continuidade da linha da tela de projeção, duas viaturas que 
cuidavam da segurança de figuras políticas ali presentes, e que alteraram 
nossa fruição enquanto público, com as luzes vermelhas e azuis do giroflex.

Foto 1 - OLapSo na quadra onde performou Natureza 
Urbana Natureza. Foto por Matheus Állan.

Ao entrar em cena, a OLapSo (Orquestra de Laptops SONatório) 
vestida com figurinos diversificados, multicoloridos, curtos e longos, com 
seus integrantes com rostos maquiados e adereços incomuns, desconstrói 
toda rigidez da fala do prefeito. A orquestra se senta em uma mesa grande 
com seus laptops abaixo da tela e inicia sua performance audiovisual, uma 
variação da forma-cinema, um cinema ao vivo (live cinema). As imagens da 
cidade de Luís Eduardo Magalhães iniciam em meio a mata que lá existia (ou 
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insiste ainda em existir), depois passamos a ver a cidade se transformando, 
com suas máquinas e trabalhadores construindo um outro ambiente. As 
imagens começam a borrar, a se transfigurar por meio de efeitos visuais. 
Elas vão se desmanchando na tela, virando “líquido”, se multiplicando, 
saturando, virando de cabeça para baixo. Os sons produzidos pela OLapSo 
iniciam calmos, ouvimos o vento bater nas folhas das árvores e sons da mata. 
Aos poucos sons de máquinas adentram esse espaço sonoro, motosserras, 
britadeiras, carros, tratores. Sons de aparelhos domésticos, celulares e até 
gritos são ouvidos. No fim, há uma pausa. Marina Mapurunga explica 
ao público como funciona a orquestra e como ela é “regida” por meio do 
soundpainting. Mostra que cada integrante cria um som, uns tocam sons 
ambientes, outros criam frequências ensurdecedoras em seus smartphones, 
uns tocam instrumentos virtuais no laptop, outros utilizam captadores 
piezo para sonorizar objetos sonantes, uns vocalizam. O público participa 
rapidamente de uma mostra do que é o soundpainting e a OLapSo retoma 
com um poslúdio sobre o que é ser livre. A orquestra toca O Guarany (de 
Carlos Gomes) com instrumentos virtuais com timbres nada parecidos 
com os de uma orquestra tradicional, descaracterizando a música que abre 
o programa A Voz do Brasil7, junto a imagens finais do filme Ilha das Flo-
res. Em seguida, surge o mapa do Brasil sendo bombardeado por bombas 
ou por sons? Seriam bombas sonoras como no filme de Adirley Queirós, 
Branco Sai, Preto Fica, onde os personagens criam uma bomba sonora para 
bombardear Brasília? São vozes e ruídos que querem ser ouvidos? Após 
esse bombardeamento, fotos e mensagens de Marielle Franco: “Quantos 
mais vão precisar morrer para que essa guerra acabe?”. A OLapSo encerra 
a performance com um grito coletivo.

No momento da performance, há uma tensão entre performers fo-
rasteiros e o público luiseduardense. O público não sabia que as imagens 
a serem projetadas eram de sua cidade que ia sendo revelada aos poucos. 

7	 Noticíario radiofônico produzido pela EBC - Empresa Brasileira de Comunicação 
que é transmitido em todas as emissoras de rádio do país às 19h. 
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Inicialmente com imagens mais rurais, a cidade parecia irreconhecível. 
Aos poucos, os luiseduardenses iam reconhecendo as vias, os tratores, as 
construções. O público foi se aproximando e os ruídos da OLapSo iam se 
intensificando. Os ruídos podiam ter saturado o sistema de som do local, 
mas a OLapSo naquele momento, talvez por receio em relação ao que o 
público pudesse sentir, segurou os potenciômentros e sliders8 e no fim de 
Natureza Urbana Natureza retornou a seus sons rurais com alguns sutis sons 
urbanos. Na pausa, na experimentação de soundpainting com o público, a 
OLapSo pôde sentir que ele estava aberto a suas experimentações. Assim, 
no segundo momento, na Voz do Brasil e no bombardeamento, os sons 
foram intensificados, assim como a troca entre olapsianos e luiseduardenses.  

Redes

Outra ação artística do SONatório no Festival Mimoso de Cinema 
foi a performance e instalação sonora REDES. Esta performance nasceu 
a partir da precariedade. O grupo não podia mais utilizar caixas de som 
do CAHL porque estavam quebradas e as que tinham disponíveis estavam 
reservadas para outros fins. Logo, o grupo decidiu não utilizar mais o espaço 
do auditório, um ambiente amplo com uma grande tela para exibição de 
filmes e duas caixas de som nas laterais, para invadir uma sala comum de 
aula e transformá-la em um espaço instalativo. Não havia muitos recursos 
para transformar esta sala, então decidiu-se que a sala seria esvaziada (re-
tirando as cadeiras e mesas) e todos interatores9 seriam vendados. Como 
não havia mais acesso aos amplificadores/caixas de som, o grupo resolveu 
fazer sons com as próprias vozes e com os sons dos smartphones (utilizando 
sons da rede: mensagens de voz, sons de interface do aparelho celular e dos 
aplicativos). As vozes faziam ruídos brancos, sons de rede discada, sons de 
interface e liam os escritos de redes sociais e mensagens de propagandas 

8	 Controle para o ajuste de volume.

9	 Interator: observador que é considerado como elemento da obra.



PERFORMANCES, MÍDIA E CINEMA PAG 300

que recebemos de operadoras de celular, lojas de eletrodomésticos, entre 
outras mensagens que entopem a grande REDE. 	

A experiência imersiva na performance REDES foi de uma sofisticação 
sensorial sonora sensacional. A surpresa da situação de olhos silenciados 
expandiu impressionantemente a capacidade de compreensão sonora. 
Todos os sentidos do tato e da audição se tornaram, em nossos corpos, 
ávidos por informações de reconhecimento do espaço no qual estávamos 
em experimentação. Para Jean Luc-Nancy, em “À Escuta”, todos os ruídos 
se fazem importantes na construção dos sentidos da escuta.

A comunicação não é a transmissão, mas sim a partilha que faz sujeito: 
a partilha sujeito de todos os ‘sujeitos’. Desdobra, dança, ressonância. 
O som em geral é em primeiro lugar a comunicação nesse sentido. 
Em primeiro lugar não comunica nada - que não seja ele mesmo. 
No grau mais fraco dir-se-á que é um ruído. (Há ruído no ataque e 
na extinção de um som, e há sempre ruído no próprio som.) Mas 
todo ruído também é timbrado. Num corpo que se abre e se fecha ao 
mesmo tempo, que se dispõe e expõe com outros, ressoa o barulho 
da sua partilha (consigo, com outros): talvez o grito no qual a criança 
nasce, talvez mesmo uma ressonância mais antiga no ventre e do 
ventre de uma mãe. (NANCY, p.71, 2014[2012])

A escuta é partilha assim como a leitura, se faz e refaz com o que se 
tem a compreender dentro e fora de si enquanto sujeito na experiência, atuali-
zando e criando narrativas. Ao nos dispormos enquanto ouvintes conduzíveis 
pelos integrantes do SONatório, entregamo-nos a todos os ruídos, a todos os 
detalhes, expandindo as possibilidades de escuta para todo o sempre a ainda 
ser vivido depois dali, daquela confiança depositada. É como se um lampejo 
sonoro mostrasse o tanto que ele pode vir a significar quando nos entregamos 
a ele, amplitude, profusão, rasgo na continuidade antes estabelecido.

Na performance, os integrantes do grupo convidam os interatores 
já vendados a entrarem na sala “vazia” e os acompanham levando-os a 
almofadas dispostas no chão. A performance inicia quando os integrantes 
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começam a tentar se conectar à REDE. Há uma primeira tentativa em que 
a conexão não se faz. Na segunda tentativa, há conexão. Começam ruídos 
que se assemelham a sons de bichos da mata. Os sons percorrem os ouvidos 
dos interatores. Como os sons não saem de amplificadores estáticos, como 
em uma forma-cinema, os sons transitam no espaço da sala, percorrem 
nossos ouvidos em todas as direções, como em uma teia, em uma REDE 
que não sabemos para onde vai a próxima linha, o próximo som. Sons de 
interface começam a sair das vozes dos performers e de smartphones. Os 
sons são reconhecíveis, sons já em extinção (como do ICQ) e sons mais 
atuais como toques dos aparelhos mais novos. Mensagens começam a ser 
ouvidas, se assemelham a gravações de voz dos aplicativos Whats App ou 
Telegram. As mensagens passam da direita para a esquerda, frente e trás, 
transitam por cima de nossas cabeças, perto de nossos ouvidos, se distan-
ciam e se aproximam, como um sistema Dolby Atmos ou mais que isso. As 
mensagens, hashtags e notícias começam a ser faladas por estes performers 
que caminham pela sala (ver foto 2). Há uma saturação de sons, tudo se 
acumula, já não conseguimos entender bem o que se fala. Que mensagens 
são essas? De onde elas vêm? Nos perdemos mesmo estando estáticos, presos 
às almofadas. Ao fim, a REDE entra em pane, após a saturação, silêncio. Os 
ouvidos descansam, mas a mente ainda se mantém confusa. E depois nos 
deparamos que vivemos isso todo dia, em nossas redes, hiperconectados 
com smartphones presos ao corpo, como se fossem extensão dele, com telas 
em todos os lugares, anúncios, outdoors, computadores, televisões: somos 
ciborgues, o tempo já não pode nos negar.
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Foto 2 - Performers transitando na sala de REDES. Foto por Matheus Állan.

Oficina e Apresentação de Soundpainting

A oficina de soundpaiting no Festival Mimoso de Cinema uniu vá-
rios universitários tanto da UFRB como da UFOB (Universidade Federal 
do Oeste da Bahia, em Santa Maria da Vitória) e artistas e estudantes da 
cidade de Luís Eduardo Magalhães, na criação e improvisação artística 
utilizando suas vozes e seus corpos (ver foto 3). A técnica do soundpain-
ting não foi criada somente para músicos, todos podem criar e isso é o que 
mais anima as pessoas a se tornarem performers de soundpainting. Não é 
uma técnica restrita a um certo grupo. Todos e todas têm a oportunidade 
de criar juntos. Foi interessante ver durante os dois dias de oficina como 
havia uma diferença entre estudantes do Recôncavo e estudantes do Oeste 
da Bahia. Estes inicialmente pareciam bem tímidos e curiosos para entender 
o que fariam ali. Parecia haver muita energia criativa contida neles e esta 
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energia deveria trespassar seus corpos. Foi o que aconteceu. No segundo 
dia da oficina, todos se sentiam mais à vontade. Atores recitaram poemas, 
dançarinos moveram seus corpos interpretando os sons que eram emitidos 
pelos demais, quem nunca havia cantado em público soltou a voz, os mais 
tímidos com a voz construíram chocalhos com garrafas pet e sementes e 
fizeram suas percussões. Frases de amor, músicas de paz, gritos de revolta, 
gestos de indignação e de afeição se misturaram na composição/improvi-
sação final, apresentada no penúltimo dia na quadra do CEU (Centro de 
Artes e Esportes Unificados) da cidade.  

Foto 3 - Estudantes e artistas reunidos na oficina de 
soundpainting. Foto por Matheus Állan.
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Considerações Finais

Enquanto isso, nossos corpos do CAHL, performavam transgressões 
heteronormativas nos gestos, comportamentos e atitudes, vestíamos o rosa 
vivo nas camisetas da equipe, cores ainda mais vívidas nas maquiagens do 
SONatório em suas apresentações, cinema expandido e cinema sobre alte-
ridades baianas e nacionais que ultrapassaram, sem dúvida, aqueles espaços 
ocupados durante aquela semana inicial de um mês de maio.  

A política é a prática que rompe a ordem da polícia que antevê as 
relações de poder na própria evidência dos dados sensíveis. Ela o faz 
por meio da invenção de uma instância de enunciação coletiva que 
redesenha no espaço das coisas comuns. (RANCIÈRE, 2012, p.59)

A enunciação coletiva possível neste encontro entre Bahias deu a 
ver, um lampejo, uma dimensão de ordem de dissenso que produziu ou-
tras narrativas antes talvez não imaginadas naquele território. Narrativas 
que emergiram nas demandas comuns entre esses lugares, mas tecidas em 
modos de operar inovadores, produzindo choques e deslocamentos nos 
modos de ver e imaginar as ações possíveis. Na Bahia, os cinemas expan-
didos do SONatório rasgaram experiências ao lampejar outros regimes de 
sensibilidades estéticas e políticas. 
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contexto de Iniciação Científica, continuada em uma pesquisa monográfica 
e que está sendo aprofundada na pós-graduação. O objetivo do projeto é 
investigar as relações entre sujeitos e meios de comunicação sob o viés da 
cultura, isto é, considerando a Comunicação um processo social e coletivo 
de produção e compartilhamento de sentido. Desse modo, indica-se o You-
Tube3, popular plataforma de streaming4 da contemporaneidade, como palco 
do processo comunicativo recortado, e busca-se compreender de que modo 
estão articuladas as mediações culturais e comunicativas no ciberespaço.

Este texto apresenta um recorte da supracitada pesquisa e seu objetivo 
é discutir sobre as possibilidades de diálogo entre os Estudos das Mediações 
da Comunicação e os Estudos de Performance, tendo como referências o 
processo comunicativo ambientado no YouTube. A aproximação desses 
dois campos de pensamento torna profícua a análise de um objeto cultural 
na contemporaneidade porque permite pensá-lo sob perspectivas interdis-
ciplinares, que ultrapassam seus limites formais e estruturais. Entende-se 
que este o desafio de estudar a comunicação no contexto contemporâneo: 
considerar a participação, os usos, a interação (que são performáticos) dos 
agentes envolvidos no processo comunicativo de forma ampla, observan-
do que eles são, dialogicamente, co-produtores da comunicação. Sob essa 
ótica, a Teoria das Mediações, sobre a qual tratar-se-á no próximo item, é 
retomada de modo atual, já que sua premissa é partir não dos meios, mas 
das mediações, da densa espessura cultural que articula os processos co-
municativos, para procurar pistas sobre o cenário cultural contemporâneo. 

Com essa percepção, destacadamente, o objeto de estudo desta 
pesquisa não é propriamente o YouTube ou os vlogs (vídeos publicados no 

3	 YouTube. Disponível em: <https://www.youtube.com/>. Acesso em: 13.mar.2019.

4	 Resumidamente, streaming ou fluxo de mídia é a forma de transmissão e dis-
tribuição de dados multimídia, como os vídeos compartilhados pelo YouTube, 
na internet. Em streaming, os dados não são armazenados pelo usuário em seus 
dispositivos (computadores, smartphones, tablets, etc.), de modo que ele recebe 
apenas a transmissão dos dados ou a stream. 

https://www.youtube.com/
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YouTube no formato de um blog pessoal), mas as suas mediações. Isso implica 
considerar uma série de articulações envolvidas na dinâmica usuário-youtu-
ber5-YouTube. É preciso compreender, por exemplo, como o contexto cultural 
amplo medeia o contexto de produção específico dos vlogs, modelando sua 
forma, seu conteúdo e a performance do(a) produtor(a). Esse fenômeno 
requer considerar a dinâmica de participação estimulada pela plataforma, 
que oferece diversos recursos interativos aos usuários. As expectativas do 
que se quer ver (e de como se quer ver) e do que é veiculado transitam sobre 
o eixo das mediações sincronicamente, ou seja, há uma negociação direta 
entre os pares até a publicação de um novo vídeo. O caráter participativo 
inerente ao ciberespaço possibilita a criação de um leque de articulações 
entre sujeitos, os quais, por meio da experiência de uso, constroem uma 
cultura própria do meio. Assim, o circuito comunicativo em questão é feito 
de mediações porque o processo interativo está cada vez mais distante de 
um sistema de transmissão de informações e cada vez mais próximo de uma 
rede articulada de produção e compartilhamento de sentido. 

Tendo acordado que o objeto de estudo desta pesquisa é composto 
pelas mediações comunicativas no YouTube, propõe-se pensá-las em diá-
logo com as práticas de performance. Busca-se compreender, em termos 
amplos, de que modo a relação entre usuários e youtubers revelam pistas 
sobre o cenário comunicativo contemporâneo. O estudo dessa relação tem 
mostrado que os modos de representação de si na web, tanto de produ-
tores(ras) quanto de usuários, são construídos a partir do estímulo a auto 
exibição, que também pode ser entendida como performance. Trata-se 
de uma cultura que fomenta o compartilhamento de opiniões e hábitos 
entre sujeitos diversos, unidos por uma rede que, em princípio, oferece a 
todos as mesmas possibilidades de produção e interação com conteúdos. 
Se o que exibir é um acordo cultural firmado fluidamente na experiência 

5	 Youtuber é o nome dado àqueles que produzem vídeos para o YouTube. 
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de uso, como exibir é a questão que instiga esta reflexão a dialogar com o 
campo da performance. 

Este texto aborda questões sobre a performance na comunicação, isto 
é, sobre o modo de agir dos sujeitos em interação, investigando estratégias 
performáticas utilizadas para estabelecer relações entre produtores(as) e 
usuários no YouTube. A discussão caminha a partir da experiência de in-
teração na plataforma, caracterizada por uma relação produção-recepção 
dinâmica e compartilhada, e ainda se interessa pela problemática entre 
autenticidade e performance potencializada atualmente com o estímulo à 
exibição de si mesmo. 

Comunicação e mediações

Para além da perspectiva psicológico-condutivista, que entende a 
comunicação como um processo linear de transmissão de informações, em 
que há uma assimetria de poder entre emissor e receptor, e cujo interesse 
está centrado na relação estímulo-resposta, este estudo dialoga com a Teoria 
das Mediações (MARTÍN-BARBERO, 1997). Essa perspectiva, vinculada à 
tradição latino-americana, compreende a comunicação menos sob o viés 
da linearidade e mais sob o viés da articulação. Ou seja, entende que os 
processos comunicativos são indissociáveis da dinâmica cultural e política 
da sociedade; considera não só as potencialidade técnicas dos meios de 
comunicação ou apenas o formato das mensagens, mas também todo o 
escopo cultural que ambienta os processos. Assim, seguindo a proposta 
barberiana, interessa a esta pesquisa a perspectiva dos sujeitos, suas ambi-
guidades e contradições advindas do meio social e cultural em que vivem. 

Isto posto, afirma-se que a análise de recepção não se reduz à inter-
pretação das obras pelos sujeitos. Esse é, de fato, um momento importante 
para compreender as dinâmicas comunicativas, mas não é o único. Aqui, 
aborda-se a recepção também como algo que precede a produção das men-
sagens e interfere no processo de construção de sentido da comunicação. 
A relação de conexão mútua entre produção e recepção é apresentada no 
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mapa das mediações desenvolvido por Martín-Barbero (2018), especial-
mente no eixo sincrônico, o qual articula as lógicas de produção (LP) às 
competências de recepção (CR), e também no eixo diacrônico, que articula 
matrizes culturais (MC) aos formatos industriais (FI)6. Na imagem a seguir 
é possível visualizar as articulações estruturadas em diacronia e sincronia, 
em um mapa, denominado pelo autor de mapa noturno. 

Figura 1 - Mapa das mediações

 
Figura 7: Mapa das mediações. Adaptado pelas autoras 

a partir de Jesús Martín-Barbero (2018).

O eixo diacrônico remete à relação entre matrizes culturais e forma-
tos industriais. Trata-se de uma abordagem histórica que procura articular 
cultura popular e cultura de massa. A partir de uma análise diacrônica, 
Martín-Barbero (2018, p. 16, grifos do autor) investiga a “espessura das 
cumplicidades entre discursos hegemônicos e subalternos, assim como a 
constituição (...) de gramáticas discursivas originadas de formatos sedimen-
tares de saberes nativos, hábitos e técnicas expressivas”. Em outras palavras, 
a pesquisa barberiana se esforça para compreender de que modo o popular 
está presente no massivo, ou seja, de que modo os formatos industriais estão 

6	 O mapa barberiano apresenta, além dos eixos analisados aqui, quatro mediações 
que articulam seus pontos. São elas: institucionalidade, tecnicidade, socialidade 
e ritualidade. Elas não serão abordadas diretamente neste artigo. 
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articulados aos hábitos culturais do povo. A proposta, que corresponde à 
perspectiva dos Estudos Culturais, complexifica a comunicação porque 
considera as práticas de sedução entre povo e meios e desmistifica a noção 
de um maniqueísmo estrutural em que as matrizes culturais seriam supri-
midas pela modernidade comunicativa. 

Pensar a diacronia no recorte desta pesquisa é perceber de que modo 
os hábitos culturais dos sujeitos no YouTube se fazem presentes nos formatos 
industriais da plataforma, como os vlogs, por exemplo. A cultura das webcams 
e as práticas comunicativas dos sujeitos dentro e fora da web dialogam com 
o surgimento do YouTube e com a estruturação de seu formato. 

Se o YouTube parece ter aparecido da noite para o dia, é porque já 
havia uma miríade de grupos esperando por algo como o YouTube; 
eles já tinham suas comunidades de prática que incentivavam a 
produção de mídia DIY, já haviam criado seus gêneros de vídeos 
e construído redes sociais por meio das quais tais vídeos podiam 
trafegar (JENKINS, 2009b, p. 145).

A competência comunicativa dos youtubers em explorar a cultura 
popular do ciberespaço está, então, diretamente relacionada ao fato dos 
produtores serem também usuários da stream, o que os coloca a par do 
funcionamento da plataforma e, portanto, conhecedores das práticas de 
acesso. Como apontam Burgess e Green,

para atuar efetivamente como participante na comunidade do You-
Tube, não basta simplesmente importar convenções aprendidas da 
prática criativa de outros lugares, nem as competências culturais 
exigidas para executá-las (por exemplo, da produção profissional de 
televisão). O “sucesso” [...] parece ser angariado ao se explorar de 
maneira eficiente essas competências específicas do site (2009, p. 98).

Desse modo, o formato das produções de youtubers está ancorado 
no funcionamento da plataforma e dialoga com os saberes compartilhados 
pelos usuários-não-produtores. É assim que os vlogs tornam-se capazes de 



PERFORMANCES, MÍDIA E CINEMA PAG 312

interpelar o público: por meio de uma relação produção/recepção atenta às 
expectativas dos sujeitos no ambiente do YouTube. A partir dos usos sociais 
e cotidianos de tal plataforma consolida-se mais que uma linguagem típica 
daquele ambiente, mas também performances, isto é, um conjunto de com-
portamentos (físicos, discursivos, audiovisuais, interativos) compartilhado 
a partir da experiência do sujeitos com seus pares nessa rede. A cultura dos 
usuários interna e externa à plataforma, considerando suas práticas cotidianas 
diversas e também as mediações que atravessam o processo de constituição 
do sujeito, elabora um modo de específico de exibir-se, de performar-se. É 
o que se chama, neste artigo, de performance da proximidade, como será 
visto no próximo item. 

O eixo sincrônico, por sua vez, demarca a articulação entre lógicas 
de produção e competências de recepção, de modo a ressaltar como ambas 
constituem-se mutuamente. De acordo com as reflexões de Martín-Bar-
bero (2018), a conexão entre produção e recepção extrapola os limites da 
transmissão unilateral de mensagens. Para além disso, os dois pólos estão 
conectados desde a sua concepção inicial. Isso significa que as lógicas de 
produção operam de acordo com as demandas dos receptores, que são 
construídas culturalmente. Inclui-se no escopo do repertório cultural do 
povo os produtos culturais advindos dos meios de comunicação, os quais 
também constroem a bagagem cultural dos receptores. A partir dessa relação 
simbiótica, são produzidos os programas de televisão ou os vídeos do You-
Tube, por exemplo. As expectativas do que se quer ver e do que é produzido 
estão em movimento sobre o eixo sincrônico dos mapas das mediações.

A relação entre produção e recepção no ciberespaço, típica da cul-
tura participativa (JENKINS, 2009a), configura-se como um exemplo da 
sincronia entre lógicas de produção e competências de recepção. No You-
Tube, a participação do público é constantemente estimulada e indica a 
popularidade das produções. Quantidades de visualizações, likes, inscrições, 
compartilhamentos, comentários, tudo isso revela quais são os vídeos de 
maior sucesso. Ademais, as impressões do público sobre os vídeos interfe-
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rem diretamente nas novas produções. É comum, inclusive, que produtores 
peçam publicamente ao público sugestões de conteúdos para direcionar a 
criação dos próximos materiais àquilo que é requisitado pelos fãs. 

Parece que a fidelização do público aos youtubers está associada 
justamente à articulação entre matrizes culturais, formatos industriais, 
lógicas de produção e competências de recepção (perspectivas diacrônica 
e sincrônica do mapa, respectivamente). Ou seja, os youtubers, que também 
vivenciam o YouTube enquanto usuários, se apropriam da linguagem e do 
comportamento dos sujeitos na plataforma e associam às suas produções 
características inerentes aos hábitos do ciberespaço. E quais são esses hábitos? 
São a interação de agentes comunicativos uns com os outros, utilizando os 
recursos acessíveis da web, e a busca por uma comunicação espontânea e 
informal com os demais usuários, seus pares - produtores ou não -, com-
partilhando vídeos, inscrevendo-se em canais e até mesmo criando suas 
páginas próprias. Nesse espaço, os saberes são compartilhados e a possibi-
lidade de se tornar uma figura pública está dada para todos os usuários da 
rede. Afinal, o que diferencia um usuário da plataforma de um youtuber de 
sucesso se não a empreitada de vir a sê-lo? 

As atividades de usuários comuns e de youtubers nas redes sociais e 
nas plataformas de streaming, como o YouTube, são semelhantes no formato 
e no estilo. O meio oferece a todos as mesmas possibilidades básicas, então, 
supostamente, todos poderiam se tornar empreendedores de sucesso. Muitos 
youtubers brasileiros, como Felipe Neto7, começaram a carreira como usuários 
produtores de conteúdo para plataforma e se tornaram reconhecidos com 
os milhões de acessos aos seus vídeos, sem o suporte de um outro meio de 
comunicação. Ou seja, o sucesso aconteceu dentro do YouTube, a partir da 
interpelação competente dos agentes comunicativos.

7	 Felipe Neto. Disponível em: <https://www.youtube.com/user/felipeneto>. Acesso 
em 13.mar.2019.

https://www.youtube.com/user/felipeneto
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Nessa perspectiva, a propagação de canais produzindo vlogs com 
milhões de visualizações deve-se a pelo menos dois fatores. Um deles é 
o fomento cultural à participação e à exibição de si mesmo para o outro8, 
produzido pela popularização de recursos técnicos, como as câmeras em 
smartphones, e pelas facilidades para publicação de vídeos autorais no 
YouTube. O outro fator ao qual se deve o sucesso dos vlogs é a articulação 
entre a procura da audiência por dialogar diretamente com seus pares na 
comunicação, buscando produções de entretenimento menos engessadas e 
artificiais e mais próximas da realidade dos sujeitos comuns, e a produção 
de conteúdos seguindo a estratégia performativa de exibir-se por meio 
da proximidade com o público. No ciberespaço, produtores de conteúdo 
(possíveis figuras famosas) e usuários-não-produtores habitam o mesmo 
ambiente e todos podem alimentar o fluxo de informação da rede. Desse 
modo, os eixos sincrônico e diacrônico estão articulados sob uma noção 
movente e a performance das figuras de sucesso não apresenta alterações 
significativas em comparação com a performance dos sujeitos “comuns” 
na internet. Ou é a performance dos sujeitos “comuns” que se aproxima 
daquela apresentada pelos famosos?  

Comunicação, mediações e 
performance: diálogos possíveis

Para situar teoricamente a reflexão desta pesquisa, propõe-se um 
debate sobre o conceito de performance. A restrição de Martín-Barbero em 
propor uma definição sistematizada para mediações coincide com a pre-
missa dos estudos de performance que evita fixar uma definição clara para 
o termo. Tal corrente “resiste a uma definição fixa. Estudos de performance 
não estimam a ‘pureza’. Eles funcionam melhor quando operam em meio a 

8	 Tal fomento dialoga com práticas de outras mídias, como a televisão, que tem 
popularizado produções como os reality shows desde 2000 (SCHECHNER, 2002, 
p. 112). 
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uma rede densa de conexões.”9 (SCHECHNER, 2002, p. 19, tradução nossa). 
O caminho da articulação de pensamentos de modo transdisciplinar é um 
ponto de diálogo entre a teoria barberiana e o Estudos de Performance. 
Diante de tal conexão, questiona-se de quais outros modos os Estudos da 
Comunicação dialogam com os Estudos de Performance? 

Schechner (2002) demarca cinco áreas de contato entre as teorias de 
performance e as ciências sociais, sendo que uma delas indica a afinidade 
dos estudos de performance com a “análise de vários modos de comunicação 
(além das palavras escritas)”10 (2002, p. 11, tradução nossa). Tal abordagem 
preocupa-se com a dinâmica do processo cultural comunicativo e atenta-se 
aos desdobramentos advindos não somente da análise de registros textuais 
tradicionais, mas também daqueles que surgem com as ações dos sujeitos 
na comunicação cotidiana. A empreitada barberiana para investigar a 
comunicação aconteceu de modo bastante similar (MARTÍN-BARBERO; 
BARCELOS, 2000). Diante da realidade cultural cotidiana que o autor 
vivenciou na América Latina, percebeu que as formas de socialização e 
o modo de relacionar do povo com os meios de comunicação constroem 
reflexões que revalorizam as articulações do processo, seja na afirmação 
de experiências coletivas, seja na produção de sentido social dos conflitos. 
Dito de outro modo, o interesse barberiano está na rede de comunicação 
cotidiana, nas práticas culturais, nas trocas simbólicas, e não somente 
naquilo produzido pelos meios de comunicação. É possível, então, afirmar 
que a performance na comunicação, isto é, o modo de agir dos sujeitos 
em interação, revela pistas para compreender as mediações culturais que 
constituem um circuito comunicativo.

A fim de aprofundar a relação entre estudos da cultura e de perfor-
mance, Schechner apresenta a proposta de Dwight Conquergood que também 

9	 “Performance studies resists fixed definition. Performance studies does not value 
“purity”. It is at its best when operating amidst a dense web of connections.”

10	 “analysis of various modes of communication (other than the written words).” 
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sublinha uma das áreas de atuação dos estudos de performance articulada aos 
processos culturais. Para ele, a chave metodológica está em pensar a cultura 
como um processo e não como um produto, como um verbo e não como 
um substantivo, ou seja, menos como um sistema reificado e mais como um 
processo dinâmico e instável. “O que acontece com nosso pensamento sobre 
performance quando a colocamos fora da estética e a situamos no centro da 
experiência vivida?”11(CONQUERGOOD apud SCHECHNER, 2002, p. 19, 
tradução nossa). Mudar o lugar de onde se faz as perguntas também é o que 
propõe Martín-Barbero quando passa dos meios às mediações para pensar a 
comunicação como cultura. A rede de comunicação cotidiana é a “experiência 
vivida” pelos sujeitos nos espaços comuns. O interesse pela experiência é re-
corrente na escrita barberiana, que apresenta  afinidade com Walter Benjamin 
sobre o tema. O autor judeu alemão coloca em foco a experiência social para 
compreender as transformações da cultura.

Para Benjamin, [...] pensar a experiência é o modo de alcançar o que 
irrompe na história com as massas e a técnica. Não se pode entender 
o que se passa culturalmente com as massas sem considerar a sua 
experiência. Pois, em contraste com o que ocorre na cultura culta, 
cuja chave está na obra, para aquela outra a chave está na percepção 
e no uso (MARTÍN-BARBERO, 1997, p. 72, grifos do autor)12.

Este trabalho está de acordo com tal perspectiva porque, aqui, interessa 
menos a abordagem dos meios como o centro racionalizador da comunicação 
e mais o modo pelo qual as pessoas se relacionam com eles. Nesse sentido, 
a dedicação ao campo da experiência para compreender questões culturais 
amplas está diretamente relacionada aos estudos de Schechner (2002) que 
buscam analisar o comportamento do sujeito em geral em eventos diversos. A 

11	 “What happens to our thinking about performance when we move it outside of 
aesthetics and situate it at the center of lived experience?” 

12	 Benjamin reconhece que há uma diferença entre cultura culta e cultura popular, 
mas a reflexão barberiana discorda do pensamento que hierarquiza culturas. 
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novidade trazida por Schechner é a realização da análise dos acontecimentos 
enquanto performance. O autor afirma que a configuração de um evento 
como performance depende do contexto histórico e cultural, ou seja, dizer 
que algo é performance depende de uma convenção cultural responsável 
por outorgar ou não a ele o status de performance. Nesse caso, é a tradição 
do contato dos sujeitos com o objeto que o configura como performático. 
Contudo, o pesquisador propõe que qualquer coisa pode ser estudada en-
quanto performance porque, em geral, revela uma interpretação particular de 
algo ou de alguém. Eventos podem ser estudados sob uma noção movente, 
a partir de perspectivas de áreas diversas, que indagam o objeto a partir de 
sua prática multidimensional. Desse modo, a comunicação cotidiana pode 
ser estudada enquanto performance desde que analisada sob o espectro da 
experiência do sujeito em contato com os demais agentes comunicativos.

O diálogo entre as duas correntes de pensamento (Comunicação e 
Performance) é válido ao processo de pesquisa que investiga o fenômeno co-
municacional no ciberespaço justamente devido ao interesse pela experiência. 
A web é palco de interações sociais e culturais que vinculam sujeitos a partir 
de experiências constantes e vivas para as quais os sujeitos são convidados 
incessantemente a participar. “O mundo não aparece mais como um livro a 
ser lido, mas como uma performance para participar”13 (SCHECHNER, 2002, 
p. 21, tradução nossa), principalmente em um espaço propício para a agência 
do sujeito a partir do compartilhamento de saberes, como é o ciberespaço 
(LÉVY, 2015). Seguindo a premissa que entende a atividade de usuários no 
YouTube (e nas demais plataformas de navegação na web) como um fenô-
meno cultural, procura-se compreender como a experiência entre usuário 
e youtuber revela características do cenário comunicativo contemporâneo, o 
qual parece estar alicerçado em um discurso de proximidade e autenticidade. 
Essa investigação está intimamente vinculada a processos culturais contem-

13	 “the world no longer appeared as a book to be read but as a performance to parti-
cipate in”.
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porâneos reveladores de um discurso performático que tenta apagar a linha 
que separa a performance da realidade. É o que Schechner (2002) entende 
por performance make-belief, a qual tem sido, para ele, uma tendência do 
século XXI que se estende aos espaços da vida cotidiana. 

A performance make-belief parte da premissa do fazer acreditar e se 
esforça para conquistar a confiança do público para convencer ao próprio 
performer e aos outros daquilo que está sendo feito. Desse modo, a distinção 
entre realidade e aparência se esmaece. O discurso de autenticidade dos 
youtubers nos vlogs é exemplo dessa tendência, afinal não é possível classi-
ficar os vídeos como ficcionais porque apresentam a identidade “verídica” 
dos sujeitos, revelando o nome, o rosto, as opiniões e a intimidade deles. 
Contudo, também não é possível afirmar que os vlogs expõem livremente 
as facetas mais autênticas e espontâneas dos protagonistas. Afinal, o cibe-
respaço é um espaço social construído por padrões de comportamento que 
são elaborados pelos sujeitos e seguidos por eles para alcançar a sensação 
de pertencimento a uma comunidade que atua de um modo específico.

Para explicar o entendimento da performance na vida cotidiana, Sche-
chner apresenta caminhos menos dependentes da noção de interpretação 
dramática, característica do teatro enquanto ambiente artístico. Performar na 
vida cotidiana é uma tentativa de descrever a ambígua e complexa atividade 
diária dos sujeitos, a qual revela uma série de “comportamentos restaurados14” 
(SCHECHNER, 2002, p. 22, tradução nossa), ou seja, vivenciados mais de 
uma vez, que orientam e ajustam os papéis sociais a serem desempenhados 
em situações específicas. Sujeitos desenvolvem um comportamento perfor-
mático para cada contexto, de acordo com o que aprendem ao longo da vida 
observando seus pares e treinando seus corpos em situações práticas. 

A performance cotidiana é um assunto complexo porque fluidifica 
significativamente a separação entre o que parece ser e o que é, de fato. “A 
afirmação ‘agora estou performando’ é comumente acompanhada por outra 

14	 “restored behaviors”
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afirmação tão insistente quanto ela: ‘o que estou fazendo é representar a mim 
mesmo’. Então, onde está ou quem é o verdadeiro eu?”15 (SCHECHNER, 
2002, p. 176, tradução nossa). Quem performa na vida real performa a si 
mesmo, mas essa persona “real” é construída por uma série de compor-
tamentos restaurados, ditados por códigos culturais, sociais e históricos. 
Quando se observa o performativo como uma categoria cotidiana torna-se 
árduo manter uma distinção entre aparência e realidade, entre o que é criado 
e o que é autêntico. Passa-se a questionar até que ponto existe algo essencial 
ao sujeito que estaria escondido no âmago de cada um. 

Discutir sobre a experiência performática no ciberespaço é pensar 
quais são os ajustes de comportamentos feitos para exibir-se nesse ambiente. 
Tendo em vista a discussão dos Estudos de Performance e a relação entre o 
discurso de youtubers e a recepção do público, a expressão performance da 
proximidade é concebida por esta pesquisa como um esforço conceitual para 
sustentar o diálogo entre os estudos da cultura e os estudos de performance no 
cenário comunicativo abordado aqui. A expressão surge a partir da articulação 
de Schechner (2002) e Jesús Martín-Barbero (1997), tendo em vista o que este 
entende por proximidade e o que aquele reconhece por performance. Sobre 
performance, a discussão apresentada logo anteriormente esforça-se para 
estruturar a proposta do autor e, por mais que não esgote o amplo refletir do 
campo, demonstra minimamente a abordagem dos modos de agir na vida 
cotidiana - e na comunicação, portanto - enquanto performance. 

Sobre a proximidade, a perspectiva barberiana pensa os discursos 
que aproximam meio e sujeito receptor sob uma cotidianidade familiar, a 
partir da retórica do direto e da simulação de contato no ambiente televisivo 
(MARTÍN-BARBERO, 1997).  No YouTube, as premissas tecnológicas são um 
tanto diferentes, contudo, se por um lado, o serviço de streaming tal como é 
configurado estimula a inovação narrativa em razão da sua heterogeneidade e 

15	 “The assertion, ‘Now I am performing’ is often met by another equally insistent 
assertion, ‘The role I am playing is myself.’ So where or who is the real me?”. 
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multiplicidade criativa, por outro, nota-se, depois de mais de uma década da 
sua criação, sua convergência (JENKINS, 2009) com as narrativas televisivas, 
de modo que estas se constituem como âncoras estratégicas àquelas em di-
versos sentidos, principalmente quando se constroem buscando identificação 
do público. Assim, a estratégia televisiva de não exibir “rostos misteriosos 
ou encantadores demais” (MARTÍN-BARBERO, 1997, p. 295) se faz pre-
sente no esforço dos youtubers em sustentar uma relação de proximidade 
com os usuários. No YouTube e na televisão, “os rostos (...) serão próximos, 
amigáveis, nem fascinantes nem vulgares. Proximidade dos personagens e 
dos acontecimentos: um discurso que familiariza tudo, torna “próximo” até 
o que houver de mais remoto” (MARTÍN-BARBERO, 1997, p. 295). 

Nesse sentido, a performance da proximidade é apresentada como 
um conjunto de ações feitas para exibir facetas dos sujeitos que remetam a 
uma cotidianidade familiar ao seu interlocutor. Sua aplicação nos vlogs leva 
à frente a discussão porque, além dos mecanismos imagéticos e discursivos 
de aproximação, se apropria ainda da chancela de autenticidade conferida 
pelos hábitos do ciberespaço. O make-belief, isto é, o borramento entre o 
que é real ou não, é alcançado por características formais das produções e 
é potencializado pelo espaço no qual elas são compartilhadas. 

Para elucidar essa questão, compara-se a performance de um apre-
sentador de televisão, de um personagem de telenovela e de um youtuber. 
O apresentador exibe-se com mais proximidade do que um personagem 
de uma telenovela, por mais que ambos revelem características cotidianas, 
porque o primeiro está no eixo make belief e o segundo no make belie-
ve. Este é diferente daquele porque trata de performances que “mantêm 
um limite claro entre o mundo da performance e a realidade cotidiana”16 
(SCHECHNER, 2002, p. 35, tradução nossa). Assim, o pacto com quem 
assiste ao programa é distinto daquele feito com quem assiste à telenovela: 
nas telenovelas o artista representa ficcionalmente uma pessoa (e não a si 

16	 “mantain a clearly boundary between the world of performance and everyday reality”. 
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próprio), nos programas de TV o artista exibe, supostamente, sua própria 
subjetividade (portanto, aparece como ele mesmo, um sujeito comum, real). 
Entre o apresentador e o youtuber a premissa de proximidade é semelhante 
porque ambos revelam-se sujeitos comuns, cotidianos, não travestidos de 
outrem. Contudo, aquele que está inserido na TV é cercado de um aparato 
institucional, técnico e financeiro, que distancia sua figura do público - é 
complexo para o espectador estar no lugar do apresentador e viver a mesma 
experiência de emissão. Por outro lado, uma vez que YouTube é um meio 
interativo e acessível tanto para usuários quanto para produtores, para 
experienciar aquilo que vive o youtuber, basta que o usuário se proponha 
a produzir seus próprios vídeos. Logo, em uma escala hipotética crescente 
da performance de proximidade estariam o personagem da telenovela, o 
apresentador de TV e o youtuber. 

Considerações finais

Neste texto, foi possível discutir sobre o processo comunicativo 
ambientado no YouTube, a partir da perspectiva das mediações, ou seja, 
considerando a espessura cultural que atravessa as relações entre agentes 
comunicativos e meios de comunicação. Analisar as mediações na comuni-
cação e não propriamente os produtos comunicativos significa considerar 
que o poder de construção e compartilhamento de sentido está distribuído 
em diversas esferas do processo e não somente na emissão. A abordagem 
dos processos comunicativos como redes de construção ativa de sentido traz 
à tona a complexidade das relações humanas. As interação entre sujeitos, 
mediadas ou não por meios de comunicação, são a experiência concreta da 
performance no cotidiano. É na interação que o sujeito representa a si mesmo 
de acordo com o que deseja transmitir. Quando o palco dessa performance 
comunicativa é o ciberespaço, surgem desdobramentos.

O YouTube, como extensão do espaço cotidiano, é a plataforma que 
ambienta a rede de comunicação sobre a qual este artigo reflete. Os hábitos 
de uso do ciberespaço estimulam a participação dos usuários, convidando-os 
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a serem produtores de um conteúdo que exiba suas próprias figuras. Esse 
estímulo à auto exibição, como visto, dialoga com o panorama cultural 
contemporâneo, revelando o gosto por acessar e compartilhar a intimida-
de de sujeitos comuns. No YouTube, o que ocorre é a consolidação de um 
entretenimento real: povoado por personas reais, que conversam em uma 
linguagem real e transmitem imagens em perspectivas reais para os usuários 
reais. A busca por produções mais próximas da realidade cotidiana é um 
fato cultural contemporâneo decorrente sincrônica e diacronicamente dos 
usos sociais do ciberespaço. Isso significa que a facilidade de se tornar um 
produtor de conteúdo aproxima os usuários de figuras públicas porque têm 
conhecimento, ou pelo menos acreditam ter, do percurso que elas fizeram 
para conseguir sucesso. A separação entre “mundo comum” e “mundo da 
mídia” não é nítida nas relações ambientadas no YouTube, tendo em vista 
que a plataforma tem sido construída como uma extensão do espaço co-
tidiano. Logo, a admiração dos fãs de youtubers está mais associada a um 
reconhecimento deles próprios no sujeito famoso do que a um distancia-
mento deles para aquela figura. Eles se apresentam como pessoas comuns, 
como qualquer outro usuário do YouTube, que conseguiram se fazer vistos 
no sistema cultural da participação.

Desse modo, no YouTube, a interpelação positiva entre produtor 
e usuário depende da disponibilidade de quem assiste e da competência 
comunicativa de quem produz em articular as demandas do público às 
características específicas do meio, mediante a uma linguagem que faça 
sentido no ambiente YouTube. Como foi demonstrado, a performance da 
proximidade (isto é, a exibição de si mesmo como um ente familiar, cotidia-
no) é o modo utilizado pelos youtubers para se conectar com os usuários. 
Nela, o argumento principal é sustentar um discurso de autenticidade que 
revelaria, em tom confessional, a intimidade de um sujeito exibida em sua 
verdade. Assim, youtubers querem ser percebidos como amigos dos usuá-
rios, como pessoas que, como eles, navegam pela web e compartilham suas 
percepções de mundo despretensiosamente. 
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É nesse sentido que estudar a performance fez-se necessário no 
desenvolvimento desta pesquisa. A experiência, a performance e a relação 
que envolve usuários-não-produtores e youtubers dialogam com um cenário 
cultural, social e político que tem elaborado possibilidades menos artificiais 
de relações no ciberespaço. Isso se deve à possibilidade propiciada pela web 
de acessar informações em um fluxo de dados constante e veloz. A ambição 
das pessoas pelo conhecimento precede longamente a internet. O que essa 
rede faz é potencializar o desejo do saber, do manter-se informado sobre 
o mundo. Por meio dela, o sujeito tem, ao alcance de poucos cliques, uma 
multiplicidade de saberes, os quais o fazem perceber o mundo com uma 
sensação de domínio do real. O hábito de efetuar articulações continuadas 
de modo autônomo estimula o sujeito a contribuir com a rede, produzindo 
conteúdos sob sua perspectiva individual. A partir do momento em que o 
sujeito compreende a possibilidade de ele mesmo compartilhar informações 
e opiniões próprias, ele se sente instigado a procurar produções feitas por 
seus pares: seres humanos concretos como ele, que simbolizem sua própria 
autenticidade de navegação. Para esse sujeito, o diálogo com produções de 
grandes organizações de entretenimento soam menos reais do que aquelas 
feitas por sujeitos comuns.

Promover o diálogo entre a Teoria das Mediações na Comunicação 
e os Estudos de Performance é uma proposta profícua porque permite à 
pesquisa expandir a reflexão sobre a experiência do sujeito contemporâneo 
em interação. Observa-se que esse sujeito medeia seus usos e conteúdos 
midiáticos no YouTube performando-se, o que requer considerar as perfor-
mances destas mediações. Mas o que isso implica? Nesta breve discussão, 
envolveu alcunhar o conceito performance da proximidade para traduzir 
aspectos do fenômeno de exibir-se na plataforma de compartilhamento 
YouTube e suas diversas articulações. Mas, implica ainda que, tendo o mapa 
barberiano em mãos, este estudo pode problematizar as performances dos 
sujeitos comunicativos em suas interações culturais, receptivas, produtivas 
e industriais, bem como analisar as ritualidades, tecnicidades, institucio-
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nalidades e socialidades que nelas se faz presente. Mas, para tanto, faz-se 
necessário outro texto. 
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A arte digital atingiu um momento importante na década de 1990 
quando tecnologia da informação, computação gráfica, conhecimento téc-
nico e capacidade artística dos sujeitos convergiram permitindo a criação 
de mundos virtuais propícios à imersão, à experimentação interativa e à 
performance. Gradativamente, produções de arte digital afastaram-se de 
seu status de obra de arte acabada, estanque. Passaram a ser compreendidas 
em seu processo de feitura ou construção, em seu oferecimento de ação 
enquanto performance, e também na complexidade de sua natureza tanto 
híbrida (resultado das relações homem/máquina, orgânico/digital, atual/
virtual2) quanto interativa (apta à construção/reconstrução contínua por 
parte de um artista/público em performance).

Nas conexões entre arte e tecnologia digital, obras se assemelham 
a projetos conceituais que refletem mundos paralelos, simulações virtuais 
(GRAU, 2007) nas quais o sujeito interator (SANTOS, 2011) é levado à 
imersão e a uma ação enquanto performance (SCHECHNER, 2006) em 
domínios pré-programados. Projetos como Osmose (1995), de Charlotte 
Davies, marco da arte digital, e experimentos de arte do tipo cave, próprios 
à inserção do espectador, são exemplos de simulações propositoras de mun-
dos virtuais paralelos ao mundo real (LÉVY, 1996). Neles, o sujeito imerge 
para interagir com dimensões digitais computadorizadas, colocados como 
espaço-tempo esteticamente elaborados no fluxo numérico-visual das in-
terfaces. Para isso, o indivíduo tem o auxílio de aparatos tecnológicos como 
óculos VR3, luvas e roupas com sensores eletrônicos que ampliam a própria 
capacidade sensorial do corpo humano. Esses aparatos fazem a mediação 
entre corpo orgânico e mundo virtual, estabelecendo a interface humano-
-máquina (GIANNETTI, 2006) pela qual o interator atua no mundo virtual.

2	 Neste artigo, evitaremos opor real e virtual tendo em vista a proposição de Pierre 
Lévy (1996) acerca da relação de paralelismo entre ambos. Para o autor, o virtual 
faz parte do real.

3	 Óculos de realidade virtual.
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Nessas simulações, como percebe Philippe Dubois, “[...] a impressão 
de realidade dá lugar à impressão da presença”, permitindo ao usuário ex-
perimentar a simulação como uma realidade em um ambiente em que não 
apenas “[...] a imagem perdeu o corpo, como também o próprio real, inteiro, 
parece ter-se volatilizado, dissolvido, descorporificado numa total abstração 
sensorial” (2004, p. 66). Assim, evidencia-se a interatividade entre o interator 
e o mundo virtual, permitindo ao primeiro algum nível de ação performática 
no contexto do segundo. Nas simulações, a experimentação do sujeito tende 
a ser única, diferente da experiência de qualquer outro indivíduo.

Hoje, a arte digital permite formas intensas que elaboração de mundos 
igualmente virtuais, porém diferentes daqueles similares a Osmose. Há uma 
nova linhagem de virtualização pela arte digital, porém fundamentada em 
técnicas variadas que vão da transmissão de imagens digitais online elaboradas 
em notebooks conectados a avançados telões de LED até a milenar técnica 
de incidência de luzes, cores e sombras sobre objetos planos ou volumosos 
(paredes, telas, espelhos, móveis). Nesses contextos, a arte gráfica digital alia-se 
à arte musical para a elaboração de mundos virtuais contemporâneos fugazes. 
Artistas inspiram-se pela música para, a partir dela, criar arquiteturas visuais 
inconstantes, fundamentadas em luz, como o brasileiro Muti Randolph. Em 
seus projetos, os efeitos visuais e sonoros são absorvidos pelos sentidos do 
corpo, estimulando experiências sensíveis e subjetivas.

Diferentemente de Osmose, cujo mundo virtual vem aos olhos e ao 
corpo por meio de aparatos que permitem ao sujeito sua manipulação, os 
mundos virtuais fundados em transmissão ou projeção de imagens não 
costumam permitir momentos nítidos de interação. Isso não significa, 
porém, a inexistência de ação enquanto performance do público na comple-
tude desse novo mundo digital que se instaura. Sua existência depende, em 
certa medida, da própria experiência que o público venha a ter com ele, o 
que nos remete às concepções de participação afetiva (MORIN, 1983) e de 
construção de lugar pela arte contemporânea (HAWKINS, 2012). 
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Mergulhos interativos e performáticos 
em simulação digital 

Em 1995, Charlotte Davies apresentou Osmose, um ambiente de 
imersão virtual em que o sujeito experimenta arte vestindo um capacete-dis-
play de imagens audiovisuais digitais conectado a um colete com sensores 
de respiração e de movimento. O aparato tecnológico de Davies e a mente 
humana do interator, perita em aceitar truques de ilusão, atuam juntos para 
transportar o indivíduo para dentro de um ambiente virtual que em certos 
aspectos assemelha-se ao ambiente natural de um bosque ou floresta.

Nessa obra/projeto de Davies, bem descrita como “simulação” por 
Oliver Grau (2007, p.220), a artista, seus técnicos de apoio e a tecnologia 
aplicada promovem uma experiência de interação entre homem, imagem 
digital e máquina na qual o sujeito submerge em um mundo natural virtual 
paralelo ao mundo natural real. Se levarmos em conta os estudos de Pierre 
Lévy sobre virtualidade, veremos que não há contraposição entre ambos. O 
autor aponta para a oposição entre virtual e atual, e não entre virtual e real. 
Para o autor, o virtual é um complexo de problemáticas e potencialidades que 
busca sua própria resolução no processo de atualização pelo qual, enfim, o 
virtual se coloca em total paralelismo (e não oposição) ao real (LÉVY, 1996, 
p. 15-16). Nesse paralelo, a interface da arte digital oferecida pelo trinômio 
artista-técnico-tecnologia permite que o sujeito interaja com esse segmento 
da arte, estando no real e paralelamente imergindo no virtual. Em Osmose, 
a complementaridade entre mundos real e virtual se torna possível pelo 
trânsito sensorial do interator entre essas dimensões. A permeabilidade 
osmótica se dá pela interface da arte digital que une real e virtual. 
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Figura 01: trechos de vídeo sobre Osmose, de Charlotte 
Davies (1995). Fotos: Reprodução via Youtube.

Se Osmose é esse ambiente de imersão virtual como anuncia o vídeo 
publicado na internet4, ou “ambiente interativo imersivo” como aponta Grau 
(2007, p.220), o próprio registro do sujeito vestindo capacete e colete de 
sensores no início do audiovisual dá a exata ideia de sua preparação para 
imergir na simulação proposta por Davies. Ao equipar-se com tecnologia 
para integrar-se à obra, aprimorando o corpo com extensões tecnológicas5 
(MCLUHAN, 2002), se torna nítida a semelhança desse sujeito que ex-

4	 O projeto Osmose, de Charlotte Davies, encontra-se em https://youtu.be/54O-
4VP3tCoY.

5	 Para Marshall McLuhan (2002), os meios tecnológicos são extensões do corpo 
humano que ampliam suas capacidades e, consequentemente, os próprios siste-
mas e instrumentos criados pelo homem. O autor se refere à tecnologia como 
um todo, e não apenas à tecnologia da informação. Portanto, a roda seria uma 
extensão das pernas, vestimentas seriam extensões da pele e o próprio alfabeto 
seria uma extensão da linguagem humana. 
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perimenta a imersão com um mergulhador que utiliza apoio tecnológico 
específico para poder adentrar um ambiente biológico diferente do seu – o 
ecossistema marinho. Em Osmose, a ideia é a mesma. Vestindo um aparato 
de sensores, o sujeito submerge em um mergulho sensorial no sistema 
artístico-tecnológico simulado por Davies. Não à toa, o letreiro inicial do 
vídeo faz essa associação aos 28 segundos, quando a edição ilustra o con-
ceito de imersão sequenciando a cena do sujeito que veste tecnologia para 
experimentar Osmose com imagens em movimento do fundo do mar onde 
um mergulhador flutua (Figura 01).

Na imersão, quem submerge interage em um mundo digital estando 
assim em ação de performance momentânea. Seguindo Richard Schechner 
(2006), entendemos performance não apenas como condição ritual ou ex-
pressão artística, mas também como forma de agir em situações variadas ou 
de reagir a estímulos diversos em nossa vida cotidiana. Schechner aponta 
níveis diferentes de performance, as quais não teriam qualidades inerentes 
que lhe dessem classificação imediata:

Qual a diferença entre “é” performance e “enquanto” performance? 
Certos eventos são performance e outros um pouco menos. Existem 
limites para o que “é” performance. Mas quase tudo que existe pode 
ser estudado “enquanto” performance. Algo “é” performance quando 
os contextos histórico e social, a convenção, o uso, a tradição, dizem 
que é. Rituais, jogos e peças, e os papéis da vida cotidiana são per-
formances porque a convenção, o contexto, o uso e a tradição assim 
dizem. Não se pode determinar o que “é” performance sem antes se 
referir às circunstâncias culturais específicas. Não existe nada inerente 
a uma ação nela mesma que a transforme numa performance ou que 
a desqualifique de ser uma performance” (SCHECHNER, 2006, p. 12)

Schechner cita o caso do teatro na Grécia Antiga, mais ligado aos rituais 
e às festividades cíclicas, que leva séculos para ser entendido como performance 
unificada por Aristóteles, se mantendo como espetáculo na Roma Antiga e caindo 
posteriormente em esquecimento durante a Idade Média - ainda que as perfor-
mances se mantivessem vivas em artistas populares e grupos mambembes da 
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commedia dell’arte, por exemplo. O autor relembra que o teatro seria novamente 
retomado como espetáculo performático no Renascimento durante um ilumi-
nado resgate da cultura greco-romana. Já em fins do século XIX, a concepção de 
teatro como arte já estava consolidada, a ponto de enfrentar, ao longo do século 
XX, ataques ao seu formalismo por vanguardas estéticas modernas e contempo-
râneas que tanto questionavam as artes visuais e dramáticas quando lançavam 
novas percepções sobre a própria noção de arte e performance – como no caso 
de dadaísmo, expressionismo, teatro do absurdo, happenings, arte performática, 
body art, videoarte – expressões mais próximas a uma “arte que parece vida” 
(SCHECHNER, 2006, p. 13), como observou o artista Allan Kaprow.

Se as novas expressões performáticas são arte similar à vida, as ações da 
vida cotidiana podem ser pensadas também como performance visto que essas 
“[...] ocorrem em oito situações, às vezes em separado, às vezes entrelaçadas” 
(SCHECHNER, 2006, p. 05), incluindo na vida cotidiana, nas artes, na tecnologia 
e na ação. Portanto, percebemos que performance também se dá nas atitudes 
de um sujeito interator que esteja imerso em um meio de arte digital e que seja 
sensível à interação performática. Schechner compreende que, nesses casos, a 
performance se dá como processo.

Existem muitas maneiras de entender a performance. Qualquer 
evento, ação e comportamento podem ser examinados “enquanto” 
performances. Utilizar a categoria do “enquanto” performance tem 
suas vantagens. Pode-se considerar as coisas provisoriamente, em 
processo, enquanto elas mudam através do tempo. [...] Cada vez mais 
as pessoas experienciam suas vidas como uma série de performances 
conectadas que quase sempre se sobrepõem [...]. O sentimento de 
que “a performance está em todos os lugares” aumenta por causa de 
um ambiente mediado, onde as pessoas se comunicam por fax, por 
telefone e pela internet, onde uma quantidade ilimitada de informação 
chega pelo ar (SCHECHNER, 2006, p. 23).

O aparato artístico-tecnológico de Davies permite imersão completa 
e plena interação do corpo sensível (acostumado à realidade material) na 
virtualidade quase imaterial criada pela artista. Essa virtualidade, funda-
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mentada em imagem digital, exige suporte físico, tecnológico e sensorial (o 
óculos e o colete) para se fazer ver pelo olho humano e sentir pela sensibili-
dade corporal, porém oferece ao corpo uma possibilidade de ação enquanto 
performance que completa sua experiência mediada por tecnologia. 

Participação afetiva em mundos 
virtuais projetados/transmitidos

Enquanto em Osmose o sujeito está tecnicamente imerso em um 
mundo virtual, apto à interatividade, à manipulação de estruturas digitais 
e à ação enquanto performance, no caso da arte digital exposta por projeção 
ou transmissão essas práticas não são garantidas em sua plenitude. Há ação 
atenuada enquanto performance. De fato, a experiência do público está mais 
próxima do que Edgar Morin (1983) entende por participação afetiva, algo 
similar à ideia de Harriet Hawkins (2012) sobre construção de lugar afetivo 
pela experiência da arte contemporânea. 

Nesse sentido, o sujeito que experimenta o mundo virtual projetado em 
telas ou outras estruturas tende a estar à margem de sua co-criação, e distante 
da interatividade que marca mundos virtuais imersíveis. Porém, mesmo não 
estando ativamente envolvido na construção/reconstrução contínua desse mun-
do virtual, sua participação é de ordem afetiva, condição observada por Edgar 
Morin acerca do espectador de cinema. Conforme o autor, estando à frente 
da tela de cinema, assistindo ao filme, imerso em uma narrativa audiovisual 
que o absorve momentaneamente, o espectador é um sujeito “fora de ação, 
privado de participações práticas” (1983, p. 154), mas envolvido cognitivamente 
com a narrativa fílmica, livre para relacionar-se sensivelmente com a obra. 
Múltiplas relações de afetos, identificações, provocações e reações se dão em 
um lugar estabelecido entre as subjetividades e intenções dos realizadores do 
filme e as subjetividades e interpretações dos espectadores.
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Figura 02: Muti Randolf e visitantes dentro do Cubo Heineken. Foto: Reprodução 
do site oficial http://www.mutirandolph.com/projects/5441760.

http://www.mutirandolph.com/projects/5441760
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A ideia de lugar afetivo também motiva a geógrafa pesquisadora Harriet 
Hawkins, para quem essa relação sensível e crítica que se dá no âmbito das 
artes, e especialmente entre segmentos da arte contemporânea, seria muito 
adequada para se entender como o sujeito e as comunidades estabelecem re-
lações com o ambiente no qual vivem. Esse ambiente é entendido pela autora 
no sentido de “lugar”, no qual o sujeito desenvolve relações de afeto, expe-
riência e vivência pessoal, e não no sentido de “espaço”, que seria o ambiente 
impessoal, desvinculado de vivências estabelecidas pelo sujeito6. Um lugar de 
experiências dinamizadas pela arte, portanto, sobrepõe-se simbolicamente ao 
espaço físico desvinculado de afetos e de traços humanísticos ou identitários, 
pois nele encontram-se a arte e os sujeitos em relação mútua. Assim, espaço 
transforma-se em lugar de forma fluída, momentânea, específica.

Hawkins observa o campo expandido da arte contemporânea7 para 
entender como artistas são capazes de criar novos lugares afetivos dentro de 
contextos sociais urbanos por meio de ações criativas e participativas. A autora 
se interessa pelo perfil social da arte no que diz respeito à criação de lugar, e 
busca entender como isso oferece novos caminhos à pesquisa em geografia. 

Como Hawkins, pensamos que a arte contemporânea, e notadamente 
a arte digital, permitem que esse lugar não seja absolutamente físico, fixo, 
materializado, podendo ser composto de conteúdos fluídos, virtuais, fu-
gazes. A autora destaca que, na contemporaneidade, a arte aboliu a ideia 
de lugar como espaço físico, imutável, totalizante, para concebê-lo como 

6	 O posicionamento de Hawkins é próximo aos conceitos de lugar e não-lugar 
propostos por Marc Augé (1994), para quem essa segunda condição é um espa-
ço caracterizado pela falta de relações históricas, humanísticas, identitárias ou 
afetuosas dos sujeitos com o local.

7	 Composto por expressões, práticas e linguagens diversas como intervenção, ins-
talação, performance, fotografia, videoarte, sound art, bio art, cinema expandido, 
arte digital, escultura social, ativismo artístico-comunitário, ocupações culturais, 
arte-culinária...
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“vetor discursivo”8 (Hawkins, 2012, p.56), como dimensão virtual, relativa, 
mutante, volátil, maleável, sensivelmente dinamizada.

A noção de Hawkins sobre criação de lugar pela arte e por seus par-
ticipantes, bem como a ideia de participação afetiva proposta por Morin, 
direcionam nosso entendimento de que mundos virtuais fundamentados 
em luz, arquitetados por imagens projetadas ou transmitidas, dependem 
da experiência do sujeito experimentador do projeto para atingir sua com-
pletude. Apesar da falta de interatividade, mundos virtuais fundados em 
projeção ou transmissão de sons e imagens se completam com a participação 
de quem os vivencia.

8	 “[...] a recent shift, narrativized as a movement from art’s engagement with site as 
a ‘physical location – grounded, fixed, actual – to [site as] discursive vector – un-
grounded, fluid, virtual” (HAWKINS, 2012, p.56).
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Esse novo lugar afetivo é justamente aquele que se estabelece na 
sobreposição entre o mundo virtual arquitetado pelo artista em sua obra/
projeto e o mundo sensível estabelecido pelo sujeito que experimenta essa 
estrutura de som e imagem. Assim, a imaginação do público se conecta à 
criatividade dos artistas, muitos dos quais já totalmente integrados às novas 
tecnologias de hardware e software, chegando ao ponto de desenvolver 
programas ou funcionalidades específicas para atingir seus objetivos. 

Muito conhecido por instalações de arte e tecnologia, cenografias, 
design e intervenções visuais, o brasileiro Muti Randolf mistura luz, som 
e artes gráficas para criar uma arquitetura em fluxo. Com ela, busca rea-
lizar um sonho de criança: entrar em suas ilustrações. À autora Shonquis 
Moreno (2014), o artista diz que “[...] vem desse desejo a busca por uma 
completa imersão sensorial em meus trabalhos, onde teto, paredes e piso 
se mesclam e se confundem”.

Randolf sempre gostou de desenhar com luz, desde quando jogava 
games do Atari que lhe permitiam criar figuras pixeladas. Com a luz, já disse 
em entrevista, acredita poder “transformar o espaço ao longo do tempo”9: 

Por isso talvez eu trabalhe muito com música. Música é uma forma 
de arte que acontece no tempo. Eu gosto justamente de criar espaços 
que acompanham essa música, que vão se transformando com o 
tempo. A luz é uma maneira de você fazer um espaço que não seja 
tão permanente, tão sólido, que você consiga controlá-lo a ponto de 
ele se transformar a cada batida de uma música (Entrevista ao canal 
La Lampe, 2012). 

Um de seus primeiros trabalhos foi a programação visual do clube 
noturno D-Edge, em São Paulo, em 2003. A danceteria ficou conhecida pelo 
uso de LEDs coloridos para decorar chão, paredes e teto da casa. Além disso, 
a estrutura apresentava  à época um leitor analógico de áudio equalizado ao 

9	 A entrevista ao projeto La Lampe encontra-se em https://youtu.be/OtQVpDp-
DAXM.

https://youtu.be/OtQVpDpDAXM
https://youtu.be/OtQVpDpDAXM
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sistema de som da pista de dança, o que promovia a representação visual 
(luminosa) do áudio em tempo real. 

Mais recentemente, Randolph trabalhou na criação de arquiteturas 
visuais a partir de projeção e transmissão de arte gráfica digital em telas 
espelhadas, como aquelas que constituem as paredes de uma grande loja 
(Figura 02) ou de um cubo gigante (Figura 03). A reflexividade contínua 
do jogo de espelhos e as luzes coloridas emitidas por lâmpadas LEDs em 
sequências computadorizadas transportam o sujeito que experimenta a 
obra/projeto para um mundo que transita entre a virtualização da imagem 
digital e a sensibilização pela arte digital. O sensível e a imaginação atuam 
na formação desse lugar permeado por evidente participação afetiva. 

A música também tem espaço importante na obra de Muti Randolph, 
ganhando destaque no espetáculo Sinestesia10, realizado em parceria com 
a musicista Clara Sverner, mãe do artista. Nele, a motivação de Randolph 
é transformar o som produzido pela pianista em luz, em imagem gráfica 
digital – ou seja, permitir ao áudio desenhar certa arquitetura gráfica visual 
fundamentada pela luz. Para isso, o artista desenvolveu um software que 
cria formas e cores digitais reproduzidas em tela de alta definição a partir 
do som tirado do piano em tempo real. Esse sistema computacional gene-
rativo cria imagens visuais que se modificam autonomamente conforme 
algoritmos que levam em conta os próprios dados e padrões elaborados 
anteriormente pelo próprio sistema.

Na visão de Randolph, o som faz a luz acontecer, por isso ele cria 
uma arquitetura visual que reage à música. Portanto, seu software11 traduz 
e transmuta linguagens e formatos, indo do áudio/acústico para o visual/
gráfico.  A cada nota musical a imagem gráfica digital se redesenha, se re-
compõe, sempre reagindo ao som. Transitando constantemente entre técnica 

10	 Há trechos de Sinestesia nos links https://youtu.be/Kg2BwVdV-Uk e https://
youtu.be/5jOH3WsS8rM. 

11	  Muti Randolf evita citar o nome do software em entrevistas.

https://youtu.be/Kg2BwVdV-Uk
https://youtu.be/5jOH3WsS8rM
https://youtu.be/5jOH3WsS8rM
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e estética, Randolph opta pelo vídeo digital como fonte de luz para propor 
lugares arquitetônicos (ou mundos virtuais) que se transformam no tempo.

Figura 04: Trechos do espetáculo Sinestesia. Foto: Reprodução do 
site oficial http://www.mutirandolph.com/projects/4853444. 

Em Sinestesia, o artista conectou scanners infravermelhos a cada tecla 
do piano acústico de sua mãe, levando a informação do movimento das cor-
das ao software generativo, que traduz com certa autonomia o movimento/

http://www.mutirandolph.com/projects/4853444


PERFORMANCES, MÍDIA E CINEMA PAG 340

som do piano em arte gráfica digital no telão. O programa de produção de 
imagens atua em pelo menos duas instâncias: primeiramente reativa à inter-
pretação musical de Sverner e, posteriormente, auto-responsiva para gerar 
mutação imagética – isso tudo em milésimos de segundo, em tempo real. 

O software associa cada nota que a musicista toca ao vivo a uma imagem 
específica que vem a compor a totalidade da imagem projetada no telão. Há 
múltiplas possibilidades de imagens reativas e responsivas, indo da simples 
representação digital de uma tecla de piano (Fotografia do alto na Figura 04) 
a abstrações, minimalismos ou geometrizações (Fotografia de baixo na Figura 
04) que ecoam a interpretação musical da pianista. O ponto é que as projeções 
em telão não são meras ilustrações propostas por um técnico visual contratado 
para o show, como poderia fazer um simples VJ, mas sim expressões gráficas 
de arte digital generativa estimuladas por música.

Níveis de ação enquanto performance em arte digital

Nos anos 1990, processos de imersão em mundos virtuais programados 
por computador, conceitualmente estruturados e esteticamente elaborados, 
permitiam a interatividade do sujeito interator por meio de aparatos sensoriais 
tecnológicos que expandiam os sentidos do corpo. Simulações como Osmose 
se tornaram marcos no desenvolvimento da arte digital, permitindo uma 
multiplicidade de formas de expressão e mundos digitalizados suscetíveis à 
imersão interativa e à ação enquanto performance – as quais complementam 
e complexificam experiências mediadas por arte tecnológica.

Atualmente, a tecnologia torna possíveis tanto a criação de mundos 
digitais projetados/transmitidos em telas e demais estruturas quanto permite 
o desenvolvimento de softwares responsivos à música capazes de dimen-
sionar mundos virtuais erguidos em cálculo e luz. Porém, nesse trânsito 
entre técnicas e estéticas do qual Muti Randolph é representante, a imersão 
interativa sucumbe a uma participação afetiva de resultados menos práticos. 
A ação enquanto performance se retrai.  Entretanto, se estabelece um novo 
lugar de vivências, afetos e performances atenuadas, os quais ajudam a 
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instaurar esse mundo arquitetônico sonoro, visual e fugaz no qual podemos 
adentrar por meio dos sentidos e da imaginação.

Diferentes entre si, essas formas de se experimentar simulações e 
mundos virtuais erguidos em som e imagem ecoam percursos, práticas e 
usos de uma arte digital cambiante que se por um lado não garante imer-
são em todos os casos, por outro oferece ação enquanto performance em 
diferentes níveis.
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Imagem e Performance em 
“The Act of Killing” (Joshua 

Oppenheimer, 2013)
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Em “The Act of Killing” (Joshua Oppenheimer e Christine Cynn2, 
2013), a experiência das construção\reconstrução das políticas da memória 
e as representações sobre assassinatos em massa passa por um radicalismo 
cinematográfico impactante. Radicalismo, ou gesto artístico, que é au-
mentado pela própria dificuldade do posicionamento fílmico e a condição 

1	 Doutor em Sociologia pela Universidad Complutense de Madrid (UCM). Pós-
-Doutor em Estudos da Imagem (Universitat Autònoma de Barcelona - UAB). 
Vice-Coordenador do Programa de Pós-Graduação Mestrado e Doutorado 
em Comunicação e Linguagens da Universidade Tuiuti do Paraná (PPGCOM\
UTP). Professor Adjunto do Mestrado em Cinema e Artes do Vídeo (PPGAV\
UNESPAR).

2	 O trabalho é realizado em co-direção, mas o nome Christine Cynn é um substituto 
para manter no anonimato o diretor indonésio.
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do espectador dentro do documentário: os entrevistados são os sicários, 
perpetuadores da violência extrema, que foram convidados pelo diretor 
a reabrir os lugares dos crimes a partir de encenações sobre a violência3. 

Nesse caso, outorga-se a palavra aos assassinos (QUINTANA, 2014), 
sobretudo naquilo que menos se esperaria em um documentário sobre o 
poder da visualidade ao confrontar regimes de consciências e articulação 
com o passado traumático. Através do olhar oposto, teatral, metódico e 
injurioso que compõe a farsa, por parte dos perpetuadores da violência, o 
filme procura densificar às presenças que foram constantes no ato de mor-
te, e que se tornaram diretamente responsáveis por mais de um milhão de 
assassinatos ocorridos na Indonésia4.

Recriando os gestos originais das várias condições dos assassinatos 
diante da câmera, “The Act of Killing” explora as falsificações dos sicários a 
partir de um teatro de si mesmo. Os verdugos são convidados a recompor 
dramaticamente a execução dos assassinatos junto à possibilidade de con-
ferir e multiplicar os ‘atos de morte’ como justificação para uma história da 
infâmia. (E não, como se poderia supor, para uma história do extermínio, 
pois os executores sentem-se lisonjeados pela possibilidade de readmitirem\
continuarem o passado pela projeção fílmica.) 

3	 No caso do filme de Oppenheimer, não há qualquer busca de uma internaliza-
ção da culpa, por parte dos assassinos impunes, nem remissão pela capacidade 
cinematográfica de confrontar o passado; trata-se de uma lubrificação do gesto 
de violência - de certa forma um desafio fílmico, e, por isso, a dificuldade em 
assisti-lo -, em continuar pelo obsceno e pelo abjeto, significativamente recusando 
a desdramatização e optando por conceder possibilidade de reinterpretação do 
passado pelos verdugos. O filme, nesse aspecto, não pode ser entendido sem seu 
díptico imediatamente oposto, “The Look of Silence” (Joshua Oppenheimer, 2014), 
que realiza, contrariamente, a experiência de confrontação e de escuta por parte 
dos que foram vítimas de genocídio. 

4	 Como escreve Hachero (2017: 163), os filmes radiografam “un país cuya sociedad 
se ha estructurado con el genocidio en sus cimentos, celebrando la masacre como 
acto fundacional y, por tanto, introduciendo en su imaginario la connivencia con 
la aniquilación de buena parte de sus compatriotas”.
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Nesse sentido, as figuras reencenam posicionalmente o gesto primeiro 
de violência, multiplicando o falso, desestabilizando qualquer tentativa de 
auto impugnação pela ordem da ‘fabulação e performance’ (HACHERO, 
2017). Os sicários constroem suas versões históricas a partir da autoindul-
gência e próximos ao culto às personalidades. Negam a barbárie e admitem 
a teatralidade como dispositivo para regressar ao movimento inicial de 
execução das mortes, sem tomarem consciência de desenvolverem (canhes-
tramente) à espetacularização, reencenando dramaticamente os aconteci-
mentos do passado. Com isso, de certa forma, acabam por confrontar suas 
próprias condições de ‘funcionários da violência’ (QUINTANA, 2014) do 
regime do general Suharto, quando foram responsáveis diretos do massacre 
de supostos comunistas em assassinatos em massa5. 

Obscenidade e Gestualidade

Em “The Act of Killing”, o problema da dimensão moral do filme (dar 
voz e possibilidade metanarrativa aos assassinos) se associa ao problema 
da condição cinematográfica: a questão inerente dos filmes documentários 
sobre crimes contra a humanidade e a posição do espectador diante da 
(in)capacidade em ao mesmo tempo situar a crueldade e recusar qualquer 
identificação com os assassinos. Anwar Congo e Herman Koto, responsáveis 
diretos pelos crimes, utilizam-se de uma metanarrativa cinematográfica – em 
cotejamento com filmes noir como deriva refabulativa para performances 
histriônicas – e tanto adentram como perfuram a história da representação a 
partir do imaginário cinematográfico associado à dramatização da violência. 

5	 Ao não conseguirem enxergar a infâmia da tentativa auto encenação da violência, 
os assassinos estruturam suas vontades históricas através do cinema, perceben-
do-se como figuras importantes para a miríade de crimes que cometeram no 
‘afastamento do comunismo’ na Sumatra do general Suharto, durante 1965 e 
1966, quando mais de meio milhão de pessoas foram mortas na Indonésia; ver 
www1.wsws.org\exhibits\1965coup-1.htm.
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Ao deslocar, portanto, um local moral – a exigência do distancia-
mento crítico – substituindo-o pela suplementação do absurdo, o filme 
de Oppenheimer traça uma fina e difícil linha divisória entre a ética do 
compartilhamento da violência, transformando-a em violação especular, 
em reverberação de morte, em identificação psicopatológica6. 

Essa proposição, além de arriscada, estrutura determinado apêndice da 
inscrição da infância no hipostesiamento da realidade, precisamente, como 
escreve Comolli (2004), ao “dar corpo e presença ao inimigo, para que ele 
apareça em sua potência”. O método de Oppenheimer, nesse aspecto, dialetiza 
de forma oposta o sentido cinematográfico composto por Lanzmann em 
Shoah, pois se adianta na repaginação da política de memória pelos pró-
prios assassinos, que são impelidos a montarem suas versões (infames) dos 
acontecimentos passados entre 1965-66 na Indonésia do general Suharto. 
O problema da representação surge com o problema moral da posição do 
espectador, porque a distância diante do que se vê e a condição de obser-
vadores estrutura-se na dificuldade de evitar o julgamento da crueldade da 
proposta: é possível um distanciamento quando a representação beira tão 
fortemente os limites do absurdo? (QUINTANA, 2014).

Nesse sentido, em “The Act of Killing”, a questão é menos a recu-
peração histórica – conferida pela impossibilidade do testemunho – que 
a encenação da violência através do dispositivo cinematográfico. Anwar 
Congo e Herman Koto, responsáveis pela morte de mais de dez mil pessoas, 
recriam seus versões dos acontecimentos, voltam aos locais das execuções, 

6	 Não se trata, aqui, de uma tentativa de conciliação – que resultaria ofensiva – com 
o passado, muito menos entre vítimas e perpetuadores. Trata-se de um filme 
que tensiona os movimentos da (auto) representação do imaginário a partir da 
escolha (hiperbólica) dos assassinos, num contexto trágico e infame, ao serem 
estimulados a codificar suas ações a partir do dispositivo cinematográfico. Ou seja, 
pela potência cinemática, tem a possibilidade de escolha estilística (aproximada 
com filmes noir hollywoodianos), para adentrar mais a fundo na dramatização 
(perdida) como elemento de reescrita histórica.
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caminham impunes nos pequenos vilarejos em que os parentes das vítimas 
ainda vivem. O olhar frontalmente exposto, teatral, carregado de execução 
dramática e de estratégias visuais (os executores recriam os atos do geno-
cídio e se dividem entre o papel de vítimas e torturadores), desenvolve a 
fabulação do perpetuador em um processo de negação psicopata7. 

Nesses termos, “The Act of Killing” tenta uma operação bastante 
incômoda e radical, que procura dar “corpo e voz” (COMOLLI, 2004) à 
personagens que carregam uma ambivalência impactante: são os assassinos 
sobreviventes que representam para fugir e dramatizam para matar outra vez. 
A tragédia cômica, o ato burlesco e a continuidade da violência é a forma com 
que os verdugos estabelecem a construção psicológica dos acontecimentos, 
baseada na negação da culpa e na intermediação – cinematográfica – com 
uma história do passado ainda a ser contada8. 

7	 “Toda a proposta de dramatização era uma resposta à sua disponibilidade para 
representar e não era uma tentativa de os fazer representar. Eles estavam dispo-
níveis para o fazer e esta era uma forma de eu compreender o motivo da sua 
disponibilidade. Por isso, disse-lhes: ‘Mostra-me o que fizeste, como quiseres, 
eu filmo o processo, filmo as representações da forma que quiseres, junto tudo 
para perceber o que significa para a tua sociedade e o que significa para ti’ como 
forma de perceber porque é que são tão abertos, o que pretendem ao serem tão 
abertos, de que forma o facto de se vangloriarem afeta a sociedade” (JOSHUA 
OPPENHEIMER, 2013).

8	 Na visão de Anwar Congo e Herman Koto, a história ainda não fez jus à impor-
tância do papel desempenhado por eles em ‘livrar a Indonésia dos comunistas’. 
A reconstrução performática é uma maneira de reconfigurar uma metáfora do 
reconhecimento da identidade que, segundo eles, os mantém essencialmente 
simplificados na história vista pelos estrangeiros. A questão da performance 
escolhida pelos executores, nesse sentido, está entre repugnante e embaraçosa, 
pois os assassinos não se dão conta da segunda ou terceira violência no hipos-
tesiamento histórico - além do fato de que as representações desenvolverem-se 
em um lugar entre o abjeto e o ridículo. 
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Figura 1: Fotograma de The Act of Killing (Joshua Oppenheimer, 2013)

Ao acionarem todo um imaginário visual da violência como recurso 
de auto justificação da história das execuções, provavelmente sem perceber, 
aumentam a situação de inverossimilhança e tocam a infâmia de matar outra 
vez: representam a ressureição do gesto (inicial) da violência e da gravidade 
da impunidade. Desenvolvem esse mecanismo tal como aponta Jean-Louis 
Comolli, ao escrever sobre o filme Memory of the Camps e a experiência 
da alteridade: “Os corpos e os olhares estão ligados. Mas o que está ligado, 
em consequência, é o horror e o olhar, a morte e a vida, ambas indignas.” 
(COMOLLI, 2006: 40). 
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Figura 2: Anwar recriando cena morte em The Act 
of Killing (Joshua Oppenheimer, 2013)

Quando Anwar dança no telhado, no começo do filme, sobre o local 
em que torturou e executou mais de mil pessoas, a encenação é apreendida 
pela incapacidade em dilatar o testemunho, sobrevivendo (apenas) como 
uma densificação sobre o extermínio.  Nesse sentido, o dispositivo cinema-
tográfico constrói uma imagem terrível que abusa da autoencenação para 
perpetuar o olhar oposto: ou seja, a mitificação que distorce a possibilidade 
de qualquer compreensão da realidade e ejacula terror sobre o local das 
mortes. O efeito é uma imagem-máscara que agrava a condição da violência 
inicial, e acaba sendo utilizada dentro de uma lógica de banalidade gestual 
como mecanismo de perpetuação dos acontecimentos. Contudo, por um 
movimento de inabilidade com o uso da linguagem cinematográfica, toda 
a encenação termina refletindo um processo inverso: a recriação laudatória 
dos atos de morte termina por revelar, retirar a máscara, exibir frontalmente 
os rostos, escarificando a experiência de morte e memória em uma ine-
vitável confissão abjeta. Quando a morte é um show, a encenação passa a 
filmar o grotesco no limite da incapacidade (por parte dos perpetuadores) 
em conseguir dominar a cicatriz da destruição\representação. Matar outra 
vez, como imagem-terrível que articula uma concepção de voltar à cena 
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barbárie, é, então, no filme de Oppenheimer, um movimento de insistir 
sobre a exibição da impunidade9. 

Nesse aspecto, o filme atua como experiência da metamorfose quando 
os assassinos tomam o lugar que deveria supostamente ser das vítimas e 
descuidam, a todo momento, de parar de produzir prova contra si mesmos. 
Incapazes de visualizar a gramática da morte e do absurdo do ato dramático 
– a reconstituição hipostasiada da história em unívoca simulação – não se dão 
conta da inverossimilhança: querem a verdade da história na representação. 

Em “The Act of Killing”, se o cinema é convocado para reorganizar 
historicamente as identidades, ele dará apenas uma devolução da inveros-
similhança, da incapacidade de perceber (bem) a parcialidade de toda e 
qualquer recriação. Utilizado como metáfora do acontecimento, irá conver-
gir não na fabulação de uma realidade por debaixo da ilustração histórica, 
mas na castração do efeito da tentativamente de silenciamento por parte 
da performance pretensamente justificável do horror10. 

A obscenidade, nesse sentido, é a perpetuação da farsa que se ins-
taura na negação do processo histórico e no relativismo dos pontos de 
vista. A referência moral no tratamento do horror, como escreve Frodon 
(2007), não é inscrita, no filme, com um apelo a possibilidade de encenar 
para encobrir (a perpetuação da farsa do acontecimento). Ao contrário, a 
fabulação sempre no limite entre aquilo que choca (pela frontalidade da 
tentativa de recriação da experiência abjeta) com aquilo que se está a negar 
(a ordem da expectativa de punição, a remissão de toda culpa) somente 
pode ser acessada pelo trânsito entre realidade e ficção (HACHERO, 2017). 

9	 “Não estava a tentar que Anwar sentisse remorsos, estava a tentar expor o regime 
de impunidade no qual ele atuou” (JOSHUA OPPENHEIMER, 2013).

10	 O cinema, como reflete Didi-Huberman (2012), só sabe mentir se entendido 
como verdade histórica. Ele não revela nada, apenas densifica a destituição da 
representação pela errância entre o jogo de realidade e ficção, como se estivesse 
impregnado da identidade (consciente, oculta, semiológica) que lhe é carregada. 
Roupa sobre uma roupa (inexistente) é menos máscara que espelho deforme - se 
atingido de frente, se almejado como reflexo. 
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Trânsito, deslocamento, ato repetido, que demarca uma crise da identificação. 
Mesmo que os assassinos tentem reescrever a história, a partir da encenação 
grotesca e do uso aproximativo com filmes narrativos norte-americanos, 
nada conseguem a não ser revelar a máscara que sempre vestiram para negar 
as mortes. Nesse sentido, o trauma da evocação insere-se pela mecânica 
corpórea, pela dificuldade de Anwar em respirar em alguns momentos da 
encenação, pelas frases que expõe mortes: “a origem de meus pesadelos são 
os olhos dos mortos que não fechei e me perseguem”, diz Anwar aos setenta 
e dois minutos da diegese.

Vemos o filme, em princípio, com mal-estar pelo potencial de empatia 
na confrontação – direta – com os assassinos. Mas, somos nós, colocados 
como especuladores do extermínio, ao mesmo tempo vítimas e partícipes 
da errância entre imaginário e reconstrução histórica, porque a fabulação 
não demonstra, ao contrário do que se poderia esperar (o atomismo da 
representação) mas, sim, a agonia da monstruosidade11.

11	 O final do filme potencializa essa inevitabilidade: quando Anwar é instado a observar 
sua própria performance e visualiza a encenação grotesca que criou, junto aos seus 
comparsas - a mise en scène estruturada sobre o ‘prazer visual de matar’ - é a fisiologia 
que lhe aprisiona: vomita sobre si mesmo, e morre com a imagem sobre corpos que 
não existem, mas que seguem vivendo (para perturbar sua constante negação). A 
consciência última – talvez a única possível – do patético de toda a representação 
criada junto aos seus companheiros de extermínio o faz chorar; “é somente um fil-
me”, ele confessa nos últimos minutos; mas, nesse caso, é o próprio (obsceno) filme 
dentro do filme que demarca uma incapacidade a si lancinante: jamais terá seu lugar 
na história a não ser no abjeto, a não ser no reconhecimento, tanto da história como 
do cinema, de servir de meio para a mentira e a manipulação. A celebração discur-
siva (leviana e grosseira) do final, sobre um local de muitas mortes, e a assistência 
ao filme junto aos netos, centraliza essa situação constrangedora: ele percebe, em 
um átimo de reconhecimento do horror causado, que não tem escapatória: o filme 
(muito ruim) que concebeu para reescrever a própria história não gera interesse nem 
mesmo para os próprios familiares, que o deixam sozinho com o documentarista. 
Ele, então, voltando rapidamente ao estado normal, nega tudo outra vez: “... eu nunca 
fiz nada assim tão terrível, é apenas um filme, não é, crianças?”.
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Em “The Act of Killing”, a farsa pode ser entendida como um apelo 
ao mecanismo da tentativa de sobreviver à negação da história. Em uma 
situação marcada pelo desconforto histórico, a estratégia de “exageração 
e distorção em um contexto sério, até mesmo trágico” (FRODON, 2013), 
coloca o fluxo fílmico em direção oposta ao paradigma lanzmanniano 
(codificação da imagem abjeta, disposição da abordagem em um massacre 
de grandes proporções)12. Oppenheimer realiza uma proposição que, antes 
que propor ‘verdade’ ou reconciliação, difere pela tentativa de centralizar 
o horror por ele mesmo. Ou seja, em convidar a máscara para que siga 
escondendo o rosto, e o rosto para que seja perpetuamente obstruído pela 
incapacidade de esconder a imagem.

Figura 3: Encenação de tortura em The Act of Killing (Joshua Oppenheimer, 2013)

12	 O filme tem seus antecedentes em algumas películas que, na história do cinema, 
levaram ao limite a proposta diegética e o cotejamento com o dispositivo do 
horror: um dos polêmicos antecedentes, nessa perspectiva (imaginário fílmico, 
situação histórica sensível e ‘abuso’ representacional) é o filme, ainda preso em 
um longo processo jurídico, The Day the Clown Cried (Jerry Lewis, 1972), que 
traz como narrativa principal a história de um palhaço alemão responsável por 
levar crianças judias às câmeras de gás.
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O paradoxo, aqui, está concentrado tanto no desconhecimento da 
linguagem do cinema como na confusão dos códigos performativos com a 
espera que eles criem histórias que ajudem a perpetuar mentiras. A celebração 
obscena proposta por Anwar Congo e Herman Koto, segue, imperceptivel-
mente, definindo-os dentro da monstruosidade. No limite, é a construção 
perene dos seus próprios corpos em uma sistemática do mascaramento que 
está sendo constantemente exposta. Na indefinição da poética da performance 
e da memória, a potência cinematográfica termina por desenvolver imagens 
que carregam mortes, que tanto definem como eludem mais ao abominável 
e ao esvaziamento da significação (BRINK e OPPENHEIMER, 2012). 

Na impossibilidade de retirar a máscara de assassino, Anwar per-
cebe – sempre para negar uma e outra vez – no espelho do cinema, que a 
estrutura cinematográfica é condicionada como um ato de adentramento 
no corpo performático. O cinema, convocado a mentir sobre a memória, 
devolve, com maior nitidez, o reflexo do abominável. O efeito do filme que 
Anwar Congo e Herman Koto passaram toda a diegese tentando reconstruir 
como a única e verdadeira história exibe, com maior intensidade (material, 
visível, imediatamente inegável) a concretude da violência. Nesse sentido, o 
mascaramento performático, a tentativa de parcialização história, o repúdio 
pelo lugar das vítimas não é, como se poderia supor, uma forma de liberação 
ou mesmo indulgência. Mas, todo o contrário, mostra visualmente a espiral 
da violência: o massacre dos inocentes, o barbarismo do perpetuador, o 
afloramento (do pesadelo) da simulação13.

Como escreve Guimarães (2016) a condição de performer realiza a 
encenação de um eu inevitável, por que a estimulação da encenação precisa 
da exigência da verdade da representação. 

13	 As máscaras que vestem Anwar Congo e Herman Koto, como escreve Lecoq 
(2013), escondem apenas para mostrar mais; ou, imperceptível e incontrolavel-
mente, exibem (toda a mentira) sempre e mais uma vez: “Ela define o gesto do 
corpo e do tom da voz. Ela expõe o texto acima do cotidiano, filtra o essencial e 
abandona o banal, ela torna visível”. 
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A cena da cascata objetiva essa densidade de revelação por que 
mostra o movimento que é realizado para esconder os atos de morte, mas 
que acabam descodificando, tornando visível, abrindo punctums do jogo 
de morte e memória diante do que é absolutamente impossível sentir or-
gulho: o elemento vulgar da recriação. A tentativa de mentir diretamente 
- e conseguir apenas reunir mais provas contra si mesmo -, é, no filme de 
Oppenheimer apontar com maior contundência à designação do horrífico. 

Nesse aspecto, o grotesco dos assassinatos não desaparece e também 
não pode ser apagado pela tentativa de reconstrução performática. A perfor-
mance mascarada coincide com a espécie de estruturação do estranhamento, 
que vai impondo uma impossibilidade de fugir da aparência de falsificação 
(da mentira da representação). Na cena da cascata, a diegese explode com 
as imbricações entre morte e memória, a todo instante. Memória, imagem e 
estranhamento divisam situações do abjeto que o imaginário visual escancara 
com mais força. Anwar Congo e Herman Koto não conseguem conter o 
vexame da impunidade, e, instados a reescrever a história, confessam todos 
os assassinatos. Falsificando a si mesmos, não conseguem fingir mais por que, 
em relação ao dispositivo, a propaganda criada é uma dialogia bruta, surreal, 
completamente mentirosa. Nessa concepção, a desconstrução deliberada da 
linguagem cinematográfica apela para a potência da tragédia, para a exibição 
da violência, para a estranha mistura entre teatro e fabulação homicida.  

Como escreve Viveiros de Castro (2002: 393), “... vestir uma roupa 
é animar a roupa”. De modo semelhante, a ‘impureza do cinema’ em “The 
Act of Killing”, tem a ver com a obsessão em utilizar as técnicas do cinema 
para tentar reorganizar a história (ou fugir de uma história abjeta)14. 

14	 “... o filme é sobre como usamos as histórias para criar a nossa realidade... Por 
que eles próprios adoram cinema e disseram-me várias vezes como aprenderam 
as suas técnicas para matar através dos filmes, o que é tão absurdo... absurdo não, 
é tão... perfeito, que eu tive que ouvi-lo várias vezes antes de compreender que 
eles realmente o diziam de forma literal” (OPPENHEIMER, 2013).
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Aqui, o dispositivo cinematográfico se retorce sobre si mesmo, para 
afundar na crítica alegórica e surreal contra a tentativa de mentir pela con-
fusão da história com as representações. O filme tensiona a repulsa. Exige 
que nos movemos por um território desconfortável e insatisfatório. Ao não 
apresentar os limites entre os discursos sádicos e a história da violência (ao 
não expor as vítimas ao mesmo tratamento que os verdugos), toda a assis-
tência se torna deslocação do questionamento do regime de impunidade, 
da remissão cinematográfica, do dilema da moralidade.

A identificação com o cinema, por parte dos agenciadores da violên-
cia, projeta a condição limite de articuladores dos assassinatos em um lugar, 
possivelmente, que não tem desculpa: o cinema não sabe mentir, sabe revelar 
e expor. Máscara-espelho e articulação essencial, as narrativas encenadas serão 
tanto construções da gênese do aniquilamento como revelação de superfícies: o 
lugar perenemente incômodo, como espectadores, que somos dispostos: ‘qual 
é o papel do olhar distanciado e como é possível tolerar que assassinos como 
esses sigam vivos para reproduzir suas violências?’, impõe o filme.

Nesse sentido, toda a encenação é, de certo modo, uma tentativa em 
‘fechar as pálpebras’ dos que foram mortos. Vítimas da violência impune, são 
desumanizados pelo discurso de expurgação ‘anticomunista’, feitor de uma 
história abjeta. A performance final sobre o local das muitas mortes, não é, 
como se poderia supor, uma espécie de redenção para os matadores, nem 
uma cobrança de judicialização, ou uma abertura ao reconciliável. O filme 
deixa (mais) exposto, que, simbolicamente, a tentativa de remissão por um 
realismo acaba apenas expondo, com força, o mecanismo do aniquilamento 
(e a resposta ao sadismo imposto).

A performance é recriada, mas o teor do filme, para Anwar Congo e 
Herman Koto, sempre lhes foge as mãos. A máscara cinematográfica é um 
rosto verdadeiro, que concentra sua intensidade naquilo que encarna como 
certeza: nenhum esforço por parecer realista consegue ser suficientemente a 
prova de que a representação não cairá na impossibilidade e na parcialidade 
do testemunho. Da monstruosidade da máscara ao grotesco anímico, “The 
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Act of Killing” projeta uma intensidade da revelação, como um “conto muito 
negro, mais próximo aos irmãos Grimm que de Raul Hilberg15” (Frodon, 
2013) que serve como espelho (ao que os assassinos não veem) e como 
máscara (que o cinema desnuda). 

Figura 4: Anwar Congo e Herman Koto em The Act 
of Killing (Joshua Oppenheimer, 2013)

A questão proposta por Oppenheimer, talvez outra, talvez a mais 
sutil, provavelmente concentra uma pergunta sub-reptícia: ‘e quando não 
há exagero, estilização bufa, sobrecarga de significação, teríamos a mesma 
capacidade de enfrentar nossa ignominiosa incapacidade em perceber quão 
abjeta é nossa posição (sentimental, séria, performática) frente ao horror e 
a representação cinematográfica em que estamos?’.

“Uma sociedade que se considerasse livre de máscaras poderia ser 
apenas uma sociedade em que as máscaras, ainda mais potentes que 
no passado, e para melhor enganar os homens, seriam elas mesmas 
mascaradas.” (CLAUDE LÉVI-STRAUSS, 1989).



PERFORMANCES, MÍDIA E CINEMA PAG 358

Considerações Finais

Redimensionando o teatro dos assassinos diretos dos massacres na 
Indonésia, “The Act of Killing”, explora exatamente o oposto das represen-
tações sobre o desafio que qualquer representação postula em condições 
extremas: a imagem-espelho se transforma em uma possibilidade de expor 
mais profundamente o vazio, o ridículo da tentativa de simulação e absolvição 
histórica, o ofício de mitificação que não enxerga aonde a fabulação está 
sendo levada. Ou seja, a transgressão, abusiva e recorrente por parte dos 
perpetuadores da violência, no limite entre humanidade e animalidade, e 
entre mentira e interpretação (gesto e ressurreição), confere a si mesma um 
sintoma da agressividade que perpetua as dimensões – sádicas – daquilo 
que teriam a intenção de justificar. 

Nesse sentido, a remissão cinematográfica em “The Act of Killing” ex-
plora a potência do mascaramento (a labilidade da máscara, a revelação que 
ela expõe imediatamente para fora). Pelo cinema, pela tentativa de usar seus 
códigos e procurar influenciar a história, o filme de Oppenheimer abre mais 
a janela da simulação e mostra, para além do jogo de sadismo e a lógica da 
perversão, o mecanismo – a sobrevivência – da impunidade. Quando Anwar 
Congo e Herman Koto pintam a cara e deformam as feições com sangue, 
reescrevem a morte em um ato de testemunho do regime de impunidade e 
da sobrevivência dos que mataram em uma sociedade ainda sob o terror dos 
atos que permanecem vivos na memória e escondidos da sociedade16. 

O filme de Oppenheimer, ao despedaçar os limites entre obviedade 
e representação, ao avançar sobre a operacionalidade dos assassinos e seu 
papel dentro de uma lógica impune, impacta por que transgrede o lugar-
-comum da matéria-memória associado ao efeito do abjeto. A máscara, 
aqui, funciona como um rosto às avessas que tenta a negar as configurações 

16	 “Por que as pessoas veem filmes nazistas”, pergunta, aos trinta e oito minutos 
da diegese um dos assassinos. “Para ver sadismo e poder”, responde a si mesmo 
logo depois.
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da realidade servindo como justificativa heroica da história, na visão dos 
perpetuadores, insuficiente (ou incompreendida). Mas, todo aparato da 
visibilidade da encenação – forçada, inepta, infame – atinge o centro do 
fluxo fílmico para criar, de forma semelhante ao filme de Jerry Lewis que 
comenta Frodon (2013)17, uma oscilação permanente entre debilidade e 
violência, abjeto e negrura, impunidade e sadismo, reputação e mentira.

A lógica do estranhamento depõe, inesperadamente, por uma matéria 
fílmica que espelha a contradição em seu jogo de performance e animalidade, 
e que seria cómico, senão revelasse (ainda mais) todo o trágico. Supostamen-
te, os mecanismos fílmicos parcializados por Anwar Congo e Herman Koto 
mostram a ideia de repelir a (ausência da) memória para continuar a violência. 
Mas, de forma diegética e incontrolada, o cinema, superficialmente codificado, 
abre mais a brecha entre o sadismo e a tentativa fixação da mentira. 

Em algum momento do jogo cinematográfico, os assassinos percebem, 
pelo menos Anwar Congo percebe, que está desempenhando, figuração 
por figuração, cena a cena, sua tragédia particular: jamais escapará, como 
o relato confesso aos setenta dois minutos da diegese, sobre a “origem de 
meus pesadelos, os olhos dos mortos que não fechei e que me perseguem”. 
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A leitura pode ser compreendida como um processo dinâmico, que 
apresenta uma multiplicidade de vieses, nuances e interpretações. Entretanto, 
registra-se junto as pesquisas em várias áreas do conhecimento que abordam 
a leitura e sua importância a concentração de teorias e estudos voltados para 
o texto – sua forma, escolas de linguagem, traços importantes, vínculos a 
determinadas sociedades ou períodos cronológicos, dentre outros – o que 
acaba por relegar a um segundo plano as análises relativas a figura do leitor, 
ao indivíduo que pratica a leitura. Mesmo hoje, onde contempla-se um dire-
cionamento das ciências sociais voltado a investigação e a compreensão da 
subjetividade e da alteridade das pessoas junto ao cotidiano em que vivem, é 
possível constatar a quantidade diminuta de linhas de pensamento e autores 
que se debruçam sobre a crítica e o interesse do leitor, procurando entender 
junto a essa população as razões pelas quais demonstram maior aptidão ou 
predileção por uma ou algumas leituras em particular.

Essa constatação se aplica com maior veemência quanto a pesquisas 
envolvendo camadas ou extratos em particular da sociedade, como no caso 
específico dos leitores de histórias em quadrinhos, população alvo deste 
artigo, no que tange a apropriação do conhecimento advindo dessa leitura 
e as possíveis repercussões que a mesma pode desencadear em um ou mais 
momentos ou aspectos de vida dos leitores.

Assim, o objetivo deste trabalho é o de investigar o leitor de histórias 
em quadrinhos de super-heróis, da Marvel e da DC Comics, procurando 
compreender e refletir sobre a leitura por ele realizada, o processo de apro-
priação ou introjeção do conhecimento advindo dessa leitura e seus possíveis 
empregos junto a contextos, fatos e eventos presentes em seu cotidiano e vida. 

Visando abordar essa população em particular, a partir do ato de ler, 
recorre-se a antropologia da performance, como abordagem que endossa 
o entendimento das práticas e hábitos de uma ou mais culturas também 
através das relações estabelecidas entre seus membros e um produto ou 
objeto cultural, como as histórias em quadrinhos, por exemplo. Desse modo, 
considera-se o leitor dessa narrativa como um indivíduo que demonstra 
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recorrente contato com personagens, locais, eventos, tramas e fatos presentes 
nessas histórias, sendo a experiência e os vínculos entre esses elementos, 
juntamente com possíveis reflexões e ponderações a seu respeito, o que 
concede ao leitor a capacidade de compreender os acontecimentos e as 
circunstâncias retratadas tanto nas páginas dos quadrinhos quanto aqueles 
que ocorrem também em sua realidade.

A leitura e o leitor de histórias em quadrinhos 
de super-heróis da Marvel e da DC Comics

O estudo da leitura e do leitor

O ato de ler e seus possíveis desdobramentos junto ao leitor é um 
fenômeno e um processo de interesse a várias áreas do conhecimento, as 
quais recorrem ao desenvolvimento e ao uso de conceitos, teorias e análi-
ses, fundamentadas dentro de seus princípios e abrangências, no intuito de 
alcançar uma melhor compreensão e aplicações sobre o mesmo. Chartier 
(1995, p. 47) discorre quanto a essa visão:

Por ser a leitura um objeto comum de múltiplas pesquisas, oriundas 
de todas as disciplinas, e por continuar sendo uma questão científica 
esfacelada, a leitura foi e continua sendo a oportunidade para trocas 
interdisciplinares tão frutíferas quanto imprevisíveis.

Essa riqueza acerca da leitura e seus estudos acaba por envolver 
também uma incoerência, no que tange especificamente a quantidade di-
minuta de pesquisas voltadas para o leitor. Tamanha é a concentração de 
trabalhos junto ao texto e suas características intrínsecas que se ignora um 
ponto central a todo e qualquer texto: o leitor.

Na tentativa de oferecer um caminho, dentro da miríade de análises 
que tornam a leitura uma prática tão valorada para os indivíduos, alguns 
autores procuram concentrar suas pesquisas e estudos justamente na figura 
do leitor. Iser (1996-1999) ressalta a influência que um texto pode demonstrar 
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para um leitor, ao destacar a capacidade do indivíduo de tomar a leitura 
realizada como base para estabelecer raciocínios e ponderações em conso-
nância com a realidade vivenciada. Assim sendo, o texto demanda a figura 
do leitor como aquele que exercerá a escolha quanto a relevância ou não 
daquilo que foi lido, uma vez que esse indivíduo estabeleça comparações 
e confrontos entre a leitura empreendida e elementos presentes em sua 
própria experiência de vida. 

Como um dos estudiosos que defendem a introjeção do conheci-
mento por parte do leitor, Chartier (2003) reconhece que a leitura envolve 
muito mais do que deter um ou mais conhecimentos passíveis de serem 
aplicados para decifrar símbolos e letras. Em seus postulados, ele atrela a 
constituição do leitor ao conceito de apropriação ou introjeção, defendendo 
que o leitor atua de modo a fornecer ressignificações pessoais a formas e 
objetos culturais aos quais tem acesso. Mesmo em se tratando de bens ou 
produtos culturais produzidos em larga escala, voltados para o consumo 
em massa como as histórias em quadrinhos, a ressignificação ainda se faz 
presente, de forma individual por cada leitor.

Dumont e Espírito Santo (2007, p. 2) também contribuem a esse cenário, 
na medida em que propõem um foco para o mesmo, a partir da perspectiva 
do leitor. As autoras ressaltam a importância de se considerar três fatores 
exibidos pelo leitor quando da escolha ou predileção por um ou mais tipos 
de leitura, a se saber “[...] a motivação, o contexto e historicidade do leitor e o 
sentido dado a cada palavra pelo autor e, posteriormente, pela leitura do leitor”. 

A leitura, portanto, é um processo que envolve um conjunto de 
ações conscientes do leitor, originando-se na decodificação dos elementos 
presentes no próprio texto – o ponto de partida – ao que se soma a aplica-
ção de informações que ele já dispõe sobre o mundo, oriundas de leituras 
prévias e de outras fontes linguísticas ou de outra natureza e também a 
capacidade dele em atribuir significado ao escrito, podendo ser conotativo 
ou denotativo, a depender do conhecimento que o indivíduo exibir sobre 
a realidade em que se insere. 
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Todo esse arcabouço possui por objetivo levar o leitor a compreensão 
do texto,  ressaltando a importância de se considerar a experiência individual 
junto a leitura para construir significados, o que ocorre desde as razões 
exibidas para o leitor escolher um ou mais textos, os contextos em que ele 
se insere e a pluralidade de sentidos concedidos a palavras e expressões.

Histórias em quadrinhos de super-heróis – Marvel e DC Comics

O gênero de quadrinhos conhecido como o dos super-heróis foi conce-
bido nos EUA, tendo como origem a década de 30 do século XX. É o gênero 
tido por muitos como o maior representante em termos de vendas e de fãs 
das histórias em quadrinhos. As duas maiores editoras de quadrinhos de 
super-heróis no mercado atual, a Marvel Comics e a DC Comics, situam-se 
nos Estados Unidos e dominam o mercado global de produção e comercia-
lização das histórias em quadrinhos contendo as aventuras de super-heróis.

Os super-heróis das histórias em quadrinhos permanecem como 
um arquétipo, com o qual é possível uma identificação permanente. O 
que não invalida, contudo, que haja uma redefinição e um reajustamento 
das características desses personagens, sobretudo em função dos anseios 
do público leitor que são, naturalmente, uma consequência das mutações 
culturais, políticas e estéticas que se operam na sociedade em geral. 

A Marvel e a DC Comics foram escolhidas por se tratarem não apenas 
das duas maiores e mais renomadas editoras mundiais do gênero em vigor na 
atualidade, mas também por assumirem esse título há várias décadas, trazen-
do em suas aventuras a grande maioria dos personagens mais reconhecidos 
e apreciados do gênero. Ambas as editoras já existiam sob diferentes nomes 
nesse mercado — respectivamente Timely Comics (entre 1939 e 1950) e Atlas 
Comics (durante a maior parte da década de 1950), para a Marvel, e National 
Periodical Publications, para a DC. Inclusive, a título de curiosidade, a DC 
Comics como editora reconhecida internacionamente hoje tem seu nome em 
homenagem a publicação Detective Comics, que é um marco editorial junto 
ao meio dos quadrinhos por ter sido a revista que, no ano de 1939, veiculou 
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a primeira aventura publicada de Batman, redigida por seus criadores, o 
roteirista Bob Kane (1915 – 1998) e o desenhista Bill Finger (1914 – 1974). 

Basicamente, a principal diferença entre Marvel e DC Comics é o 
grau de embasamento no mundo real dado pela Marvel a seus persona-
gens. No universo Marvel, ou mais recentemente batizado de “universo das 
maravilhas” (claramente uma alusão ao nome da editora: Marvel Comics), 
uma regra primordial, que fez sucesso desde o início dos anos 1960, é até 
hoje mantida e empregada pelos editores e autores dos quadrinhos desta 
editora. Trata-se da elaboração de aventuras que combinam uma fórmula 
onde seres superpoderosos, tanto heróis quanto vilões, são confrontados 
com os mesmos problemas, reais e metafóricos, de um ser humano comum 
no mundo contemporâneo. Segundo Barbieri, citado por Arco e Flexa (2006, 
p.81), a Marvel Comics lançou, a partir dos anos 1960, heróis que possuíam 
características diferentes das de seus predecessores. Tais características eram, 
na verdade, ter que lidar com os problemas e dilemas existenciais, muito 
semelhantes aos de uma pessoa comum do mundo real.

Mesmo nos dias de hoje, onde a DC ainda pode ser considerada 
uma editora de histórias em quadrinhos com contexto linear, hermético e 
rígido, em que Robin aparentemente está ajustado a uma posição adulta e 
madura e as aventuras de Aquaman e Mulher-Maravilha são preenchidas 
com retoques diferenciados de literatura e história clássica, a Marvel ainda 
consegue superar sua principal rival com enredos considerados inusitados 
e até mesmo estranhos a uma narrativa de história em quadrinhos, onde 
os leitores começam a prestar mais atenção em um Capitão América, por 
exemplo, aliado a bombeiros e policiais no atentado terrorista de 11 de 
setembro de 2001. Não se pode concluir, nesse caso, que ser um leitor de 
quadrinhos da Marvel é, necessariamente, acreditar no triunfo do “bem” nem 
mesmo no triunfo do “mal”, mas procurar apreciar “tons de cinza” em um 
mundo cada vez mais seu, ou seja, segundo as suas interpretações subjetivas.
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A Antropologia dos Eventos Performáticos

Performance

A performance tem sido teorizada por diversos autores como um 
meio através do qual os grupos atuam e interagem em sociedade, organi-
zando suas formas de experienciar o mundo social. Sua compreensão se 
potencializa quando empregada dentro de pelo menos um contexto, ou 
juntamente a uma população em particular, o que é corroborado na visão 
de Dawsey (2007, p. 530): 

O conceito de performance adquire formas variadas, cambiantes 
e híbridas. Há algo de não resolvido neste conceito que resiste às 
tentativas de definições conclusivas ou delimitações disciplinares. 
Aquém ou além de uma disciplina, ou, até mesmo, de um campo 
interdisciplinar, os estudos de performance se configuram como uma 
espécie de antidisciplina. A partir de diferentes campos do saber e 
expressão artística – desde o teatro e artes performativas, à antro-
pologia, sociologia, psicanálise, linguística, pesquisas sobre folclore, 
e estudos de raça e gênero – formula-se o conceito de performance.

Todos esses exemplos de ações e eventos pertinentes a vida humana 
envolvem em sua constituição e realização pelo menos um fator em comum: 
o comportamento que os indivíduos demonstram perante as mesmas. 
Schechner (2011) pontua a questão do comportamento como sendo um 
conceito por vezes de difícil compreensão, já que necessita ser reconhecido 
e incorporado pelos indivíduos sob diversos formatos ou experiências, tais 
como uma tradição familiar ou cultural repassada por membros da família 
através de várias gerações, ou mesmo por regras estabelecidas junto a um 
determinado evento e que devem ser obedecidas para caracterizá-lo con-
forme é reconhecido, como no caso do teatro improvisado e também em 
diversas modalidades esportivas.
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Schechner (2006, p. 4) expressa a performance como uma forma de 
ação, onde todas as coisas podem ser entendidas “enquanto” performance. 
Segundo o autor, a definição de uma ação como uma performance envolve 
necessariamente compreender-se o contexto histórico e sociocultural onde ela 
se desenrola, assim como o comportamento e as ações demonstrados pelos 
indivíduos. Ao trazer em consideração todo esse arcabouço contextual quanto 
ao que vem a ser uma performance, Schechner aponta para a constituição da 
mesma o conjunto de “comportamentos restaurados” ou “duas vezes viven-
ciados”, como ele compreende os hábitos, rituais e rotinas da vida, já que eles 
acontecem através da repetição e estão indissociáveis de suas circunstâncias 
culturais, sociais e individuais. O que leva a performance a não se situar em 
um único lugar, mas existindo “apenas enquanto ações, interações e relações”.

A antropologia dos eventos performáticos e a leitura

Através de suas teorias e estudos, Schechner (2003, p. 27) defende 
a presença de uma constante entre a performance e a vida comum dos 
indivíduos, lançando a compreensão de que performances devem ser vis-
lumbradas como ações coletivas, as quais demonstram uma forma dupla de 
comportamento, entendidos como ações performadas e comportamentos 
restaurados, os quais devem ser incorporados e desempenhados no seu dia 
a dia e convívio entre sujeitos em uma sociedade:

[...] Performances afirmam identidades, curvam o tempo, remodelam 
e adornam corpos, contam histórias. Performances artísticas, rituais 
ou cotidianas – são todas feitas de comportamentos duplamente exer-
cidos, comportamentos restaurados, ações performadas que as pessoas 
treinam para desempenhar. [...] A vida cotidiana também envolve 
anos de treinamento e aprendizado de parcelas específicas de com-
portamento, e requer a descoberta de como ajustar e exercer as ações 
de uma vida em relação as circunstâncias pessoais e comunitárias.

Para Schechner (2003), a performance compreende um movimento 
Contínuo, que vai do rito ao teatro e vice-versa. Detendo-se na relação 
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entre performer e audiência, o autor associa ao ritual a característica de 
eficácia simbólica e ao teatro a função de entretenimento. No entanto, 
aponta para a existência de uma relação intrínseca entre eles, uma vez que 
essas duas categorias representam eventos de uma mesma natureza. Dessa 
forma, Schechner (2003) enfatiza a importância do contexto, da função, das 
condições que propiciaram sua realização perante determinado público, a 
fim de caracterizá-la enquanto performance.

O modelo desenvolvido por Schechner não considera distinção entre 
aquilo que é encarado como um “rito” daquilo que é encarado como “teatro”, 
pois ambos são eventos de mesma natureza, aqui compreendidos como 
performances. As performances podem ser entendidas sob duas formas. 
Do ponto de vista da eficácia – quando uma performance tem repercussões 
significativas, quer seja na resolução de problemas ou conflitos, no estímulo 
a mudanças expressivas ou até mesmo implicando na redefinição de papéis, 
funções e / ou posicionamentos junto a um ou a mais membros da sociedade. 
Como exemplos da performance vista sob a eficácia, contemplam-se os ritos 
de passagem, os dramas sociais e os ritos de iniciação, empregados em várias 
e diferentes formas de sociedade em todo mundo, mesmo no século XXI. Já 
do ponto de vista do entretenimento, não se contempla alterações significa-
tivas no modo como a sociedade se porta frente a um determinado cenário. 
Por exemplo, as peças teatrais podem ser encaradas, primariamente, como 
pertencentes ao contexto das performances de entretenimento, já que durante 
a exibição de uma peça, o espectador pode sim se abstrair ao se entregar em 
concentração e foco à encenação teatral representada ali. Porém, ao final dela, 
com o passar do fim da peça e o retorno à vida e às atividades costumeiras, o 
mesmo espectador volta a enfrentar a realidade tal qual a conhecia.

	 Schechner acreditava que esta polaridade entre eficácia e entre-
tenimento era vista por muitos como justificativa para se empreender 
a diferenciação entre “rito” e “peça teatral”, respectivamente. Fato é que 
Schechner não demonstrava acreditar em tal diferenciação, pois, segundo 
suas teorias, nenhuma performance pode ser considerada apenas como 
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entretenimento, nem tampouco exclusivamente como eficácia. E isso se dá 
quando se leva em consideração outros fatores pertinentes e inerentes ao 
rito e às peças teatrais, tais como as circunstâncias em que ambos ocorre-
ram, os momentos e locais onde foram estabelecidos e também o tipo de 
envolvimento da audiência. Assim sendo, ‘rito’ (eficácia) pode ser encarado 
como ‘teatro’ (entretenimento) e vice-versa.

Focando-se a leitura, seus processos e possíveis desdobramentos sob 
a teoria e a ótica apresentadas acima, pode-se enxergá-la também como 
um evento e/ou ação performática — já que para se proceder a uma leitura, 
qualquer leitor tem que escolher iniciar uma performance, a de ler — onde 
o leitor — aqui sendo visto como o ator social — é capaz de se deslocar 
de seu próprio mundo para o mundo ficcional estabelecido nas histórias 
em quadrinhos, percebendo, assim, o processo de transporte e penetrando 
nos espaços ali reservados, físicos e simbólicos, desse mundo ficcional, mas 
recriado, muitas vezes, sob os moldes do mundo real.

Dessa forma, contemplar a leitura em geral, e mais especificamente aos 
propósitos da presente tese, a leitura de histórias em quadrinhos de super-
-heróis, como uma performance é propício pois o leitor (aqui o equivalente 
ao ator social evocado por Schechner) de quadrinhos é alguém plenamente 
capaz de efetuar esta transição, do mundo real ao ficcional, explorando papéis 
e personagens pertinentes a ele — heróis, vilões, anti-heróis e coadjuvantes 
— e também os sentimentos advindos dessa leitura, os quais podem levá-lo 
a uma gama de atitudes e reações permeadas por sentimentos, tais como 
rir, chorar, brincar, dentre outras. E, além disso, este mesmo leitor pode 
ser instigado a refletir sobre questões pertinentes de seu próprio mundo, 
processo que resulta, espera-se, no despertar de uma consciência crítica.

Tal constatação serve de estímulo para se conduzir o presente trabalho, 
na medida em que reforça, tanto pelo lado de se compreender a possível 
influência que a leitura dos quadrinhos exerce sobre um ou mais aspectos 
de vida de seus próprios leitores, quanto também pelo compromisso em 
se apresentar, de forma verossímil e fidedigna, os depoimentos que os 
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próprios leitores manifestem a respeito dessa mesma influência causada 
pela leitura dos quadrinhos a um aspecto ou parte de suas vidas. Mesmo 
que isso signifique, até onde for permitido, penetrar na cultura do leitor e 
compreender as estruturas de significados que ele próprio ergue, as quais 
lhe habilita a conferir sentido e refletir sobre o texto lido. E este sentido 
pode ser interpretado como uma espécie de guia de orientação para a ação 
e prática do leitor, enquanto ator social, em sua vida cotidiana e enquanto 
membro de uma sociedade contemporânea.

A leitura de um texto é a performance — ou o ato, a ação — por parte 
do leitor ao ler, como um ato que lhe confere a capacidade, sendo de sua 
vontade, de inferir e extrair sentido das ações performáticas dos persona-
gens. A maneira do presente doutorando de verificar, contemplar e expor 
esse processo da leitura das histórias em quadrinhos, tendo como foco o 
leitor e a sua capacidade de extrair sentido das ações performáticas dos 
personagens, é através da penetração junto à cultura do leitor de histórias 
em quadrinhos, tentando compreender como este mesmo leitor constrói 
sua estrutura cultural de significados, a qual lhe permite extrair sentido do 
texto lido nos quadrinhos — quer estes sejam atos dos personagens (suas 
performances ou o próprio enredo / trama ao qual foram submetidos) e 
empregar este mesmo sentido extraído de forma similar ao acima citado “guia 
de orientação” para suas próprias ações e práticas cotidianas. Vislumbrar 
o significado e a influência do conteúdo presente / veiculado nas histórias 
em quadrinhos exige de um pesquisador que contemple o percurso desde 
o objeto cultural — as histórias em quadrinhos — ao contexto de vida dos 
seus leitores, procurando enfatizar e conhecer o elo — leitura diferenciada 
— que este leitor estabelece entre a performance do personagem e a sua 
própria performance na vida real.
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A Performance e os leitores de histórias em 
quadrinhos da Marvel e da DC Comics

Se para Schechner nao existe distinçao entre rito e peça teatral, uma 
vez que ambos podem ser caracterizados como performances, as histórias em 
quadrinhos podem também ser encaradas como as performances, já que, para 
muitos de seus leitores, os quadrinhos podem ser lidos como uma forma de 
prazer, envolvendo aqui a abstração e o escapismo da rotina ou do momento 
cronológico de vida, assemelhando-se ao caráter de entretenimento. Além 
disso, para muitos outros leitores, os quadrinhos podem ser lidos também 
como uma forma de leitura capaz de veicular informações e conhecimentos 
capazes de influenciar e alterar, com repercussões significativas, eventos e 
importantes ações em suas próprias vidas, redefinindo escolhas, papéis e 
status dos próprios leitores, assemelhando-se mais à eficácia, portanto. Existe 
ainda a possibilidade de os leitores encararem a leitura das histórias em qua-
drinhos também de forma concomitante entre eficácia e entretenimento, pois 
os mesmos leitores podem exibir, de forma similar, a necessidade de acessar 
informações e conhecimentos que os quadrinhos podem veicular — a eficácia 
— para futura reflexão, assim como também para se abstraírem e “escaparem” 
momentaneamente da realidade — o entretenimento.

Para entender o sentido da performance de um ou de mais atores em 
contexto ou peça, recorre-se ao conceito de articulação, procurando exa-
minar e compreender a experiencia do ator através de suas performances. 
Este viés também pode ser empregado com outros objetos culturais, como 
os quadrinhos, quando se tem que roteirista e desenhista dessas histórias 
acabam por contemplar também a performance de transpor de suas mentes, 
através de suas habilidades específicas, as experiências que desejam abordar 
ou retratar nas páginas dos quadrinhos, as quais o fazem através dos perso-
nagens e do desenrolar de suas performances, dentro dos enredos e tramas 
projetados para tanto. E a mesma articulação permite também ao leitor da 
história, diante da leitura do que está ali retratado, inferir e extrair sentido do 
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conteúdo veiculado pela combinação de imagem e escrita, compreendendo, 
assim, o sentido da ação performática dos personagens dos quadrinhos.

De acordo com Iser (1999, v.2, p. 12-13):

A relação entre o texto e o leitor se caracteriza pelo fato de estarmos 
diretamente envolvidos e, ao mesmo tempo, de sermos transcendidos por 
aquilo que nos envolvemos. O leitor se move constantemente no texto, 
presenciando-o somente em fases; dados do texto estão presentes em 
cada uma delas, mas ao mesmo tempo parecem ser inadequados. Pois 
os dados textuais são sempre mais do que o leitor é capaz de presenciar 
neles no momento da leitura. Em consequência, o objeto do texto não 
é idêntico a nenhum de seus modos de realização no fluxo temporal da 
leitura, razão pela qual sua totalidade necessita de sínteses para poder se 
concretizar. Graças a essas sínteses, o texto se traduz para a consciência 
do leitor, de modo que o dado textual começa a constituir-se como 
correlato da consciência mediante a sucessão das sínteses.

Ao se considerar a leitura e seus possíveis desdobramentos sob a 
teoria acima, pode-se enxergá-la também como um evento e/ou ação per-
formática — já que para se proceder a uma leitura, qualquer leitor tem que 
escolher iniciar uma performance, a de ler — onde o leitor — aqui sendo 
visto como o ator social — é capaz de se deslocar de seu próprio mundo para 
o mundo ficcional estabelecido nas histórias em quadrinhos, percebendo, 
assim, o processo de transporte e penetrando nos espaços ali reservados, 
físicos e simbólicos, desse mundo ficcional, mas recriado, muitas vezes, sob 
os moldes do mundo real. Ao se submeter, ainda que de forma inconsciente 
ao processo de transporte através do exercício da leitura, o leitor pode ser 
instigado inclusive a se enxergar em um personagem da trama, sem com 
isso deixar de ser a si mesmo. Tal constatação encontra subsídio também 
nos postulados e estudos de Iser (1996 - 1999), estudioso da leitura, de seus 
processos e efeitos sobre o leitor, da necessidade ou característica notada no 
ser humano de “ficcionalizar sua existência” (1996 – 1999, v.1, p.65). Para 
isso, recorre a leituras as quais tem por antemão conhecimento quanto a seu 
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teor e caráter ficcional, mas persistindo sobre esta leitura, pois ela é capaz de 
“[...] dizer ou de revelar algo sobre si mesmo” (1996 – 1999, v.1, p. 65 - 66).

Dessa forma, contemplar a leitura de histórias em quadrinhos de su-
per-heróis como uma performance é propício, pois o leitor (aqui o equivalente 
ao ator social evocado por Schechner) de quadrinhos é alguém plenamente 
capaz de efetuar esta transição, do mundo real ao ficcional, explorando papéis 
e personagens pertinentes a ele — heróis, vilões, anti-heróis e coadjuvantes — e 
também os sentimentos advindos dessa leitura, os quais podem levá-lo a uma 
gama de atitudes e reações permeadas por sentimentos, tais como rir, chorar, 
brincar, dentre outras. E, além disso, este mesmo leitor pode ser instigado a 
refletir sobre questões pertinentes de seu próprio mundo, processo que resulta, 
espera-se, no despertar de uma consciência crítica.

A leitura de um texto é a performance por parte do leitor ao ler, 
como um ato que lhe confere a capacidade, sendo de sua vontade, de inferir 
e extrair sentido das ações performáticas dos personagens. A maneira do 
presente doutorando de verificar, contemplar e expor esse processo da leitura 
das histórias em quadrinhos, tendo como foco o leitor e a sua capacidade 
de extrair sentido das ações performáticas dos personagens, é através da 
penetração junto à cultura do leitor de histórias em quadrinhos, tentando 
compreender como este mesmo leitor constrói sua estrutura cultural de 
significados, a qual lhe permite extrair sentido do texto lido nos quadrinhos 
— quer estes sejam atos dos personagens (suas performances ou o próprio 
enredo / trama ao qual foram submetidos) e empregar este mesmo sentido 
extraído de forma similar para suas próprias ações e práticas cotidianas. 
Vislumbrar o significado e a influência do conteúdo presente / veiculado 
nas histórias em quadrinhos exige de um pesquisador que contemple o per-
curso desde o objeto cultural — as histórias em quadrinhos — ao contexto 
de vida dos seus leitores, procurando enfatizar e conhecer o elo — leitura 
diferenciada — que este leitor estabelece entre a performance do personagem 
e a sua própria performance na vida real.
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Pesquisa junto aos leitores de histórias em quadrinhos

Levando-se em consideração que a figura do leitor de histórias em 
quadrinhos merece ser apreciada e compreendida, quanto da possível intro-
jeção do conhecimento também a partir da experiência de ler as histórias 
de seus personagens, fez-se interessante e necessário dar voz a esse leitor, de 
modo a captar e revelar o que ele tem a dizer. Para tanto, foi empreendida 
uma pesquisa qualitativa, que segundo Minayo (2005, p. 03), contempla [...] 
“pessoas e/ou coisas em seus ambientes naturais, na tentativa de se extrair 
sentido ou se de interpretar fenômenos em termos dos significados que 
essas pessoas atribuem aos mesmos”.

A pesquisa também pode ser classificada como descritiva, através 
da descrição de características dos leitores de histórias em quadrinhos de 
super-heróis da Marvel e da DC Comics. De acordo com Gil (2010), esse 
tipo de pesquisa tem o propósito de compreender as características exibidas 
por um determinado grupo, acessando as opiniões, crenças e atitudes de seus 
membros. Em uma pesquisa qualitativa e descritiva, os sujeitos abordados 
dentro de um universo tendem a contribuir de forma essencial para com 
o escopo e os propósitos estabelecidos.

O acesso a figura do leitor se deu por meio de entrevistas focadas 
junto a história de vida tópica do leitor. Na ótica de Minayo (1994), esse 
método tem por objetivo compreender o setor específico da experiência de 
leitura das histórias em quadrinhos de super-heróis e as possíveis relações 
estabelecidas pelos leitores entre aquilo que fora lido e aplicações do mesmo 
conhecimento em suas próprias vidas.

Nos EUA, os leitores foram abordados no ano de 2015 e no Brasil, a 
mesma abordagem ocorreu em 2016, nas cidades de Belo Horizonte – MG 
e Goiânia – GO. O número de participantes variou de acordo com o critério 
de saturação, o qual segundo Morse et al. (2002) contempla o acúmulo de 
experiências como fonte capaz de estimar o ponto em que as informações 
obtidas pouco ou nada mais acrescentem em termos de relevância ao tema 
ou aos objetivos de pesquisa.
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Para comprovar as possíveis formas como a leitura dos quadrinhos 
é utilizada, solicitou-se aos entrevistados que descrevessem uma ou mais 
situações em que eles se reconhecessem influenciados, de alguma forma, 
por algo presente e lido em um ou mais desses quadrinhos. Através das 
respostas, tentar-se-ia comprovar também se essa leitura permite aos seus 
leitores dar significado a experiência de leitura através de percepções e 
construções de seu dia a dia. 

Relato 1:

Leitor: Mulher norte-americana
Local da entrevista: Urbana - IL
Idade: 24 anos
Personagem relatado: Oráculo / Batmoça (Bárbara Gordon)
Relato: “[...] quando eu lia a Batmoça, era divertido me imaginar 

como ela [...] quando eu estava na escola de biblioteconomia, e durante 
uma questão de referência em que particularmente obtive sucesso, é sem-
pre divertido imaginar a si mesma como a Oráculo, meio que hackeando e 
encontrando informações”.

Nessa leitura, a leitora revela que, ao ler as histórias em que a perso-
nagem Oráculo atua como expert na busca e recuperação de informação, foi 
capaz de ver que a mesma, em sua identidade secreta é uma bibliotecária,  
profissão notabilizada pela prestação de serviços relativos à informação. 
Essa leitora foi capaz de ir do entretenimento, de ler uma narrativa volta-
da para as grandes massas e se reconhecer profissionalmente exercendo 
a mesma função, tanto por ambas – personagem e leitora – possuírem a 
formação superior como bibliotecárias, como também o de valorizar um 
mérito profissional seu, ao lograr êxito diante da busca por informações. 
Embora a leitora ressalte esse episódio como um divertido exercício de 
imaginação, torna-se evidente que os traços profissionais em comum com 
esta personagem permitiram a leitora se sentir valorizada em seu próprio 
papel como bibliotecária. 
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Relato 2:

Leitor: Homem Brasileiro
Local da entrevista: Belo Horizonte - MG
Idade: 35 anos
Personagem relatado: Capitão América
Relato: “O Capitão já acho que é uma questão moral minha. Do 

dever [...] com os próximos. [...] É o meu desejo de tá contribuindo com a 
sociedade. [...] E o Capitão América [...] ele tem esse lance, de fazê o bem 
pra alguém. É isso que eu procuro tá fazendo”.

Ao estabelecer um paralelo entre si próprio e o personagem Capitão 
América, usando a noção moral de auxiliar o próximo como forma de contri-
buir para com a sociedade, o leitor transpassa as páginas do entretenimento 
das histórias em quadrinhos, empregando um posicionamento característico 
do personagem – procurar agir de forma a fazer o bem ao próximo – no 
intuito de amenizar ou oferecer uma solução – até um determinado pata-
mar – a questão da desigualdade, presente em várias sociedades em todo 
o mundo. E ao fazê-lo, o leitor demonstra o princípio da eficácia, tentando 
estimular de alguma forma uma importante e expressiva mudança, que é 
a de diminuir a desigualdade social.

Relato 3:

Leitor: mulher brasileira.
Local da entrevista: Goiânia – GO. 
Idade: 28 anos.
Personagem relatado: Homem-Aranha
Relato: “[...] Peter Parker [...] foi ele quem me incentivou, na escolha 

da profissão. [...] ele sempre foi mostrado nas HQ’s como bom de ciências 
[...] eu quis seguir um ramo de ciências muito por causa do Peter Parker”.	

O Homem-Aranha é um personagem que se notabiliza, entre outras 
características, por empregar e se valer, desde suas primeiras aparições até os 
dias de hoje, da ciência e de seus princípios não apenas para derrotar os super-
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vilões, mas também por ser a área do conhecimento em que prossegue seus 
estudos como Peter Parker, indo desde o ensino médio até a pós-graduação.

A leitora confirma nesse depoimento que em uma parcela significa-
tiva, a sua escolha por seguir uma carreira acadêmica e profissional na área 
científica se deu pela influência recebida através da leitura das aventuras do 
Homem-Aranha. Isso comprova que a leitura para ela foi além do entre-
tenimento, pois o personagem e suas aventuras tiveram uma repercussão 
significativa junto a ela, lhe servindo de estímulo na sua escolha de função 
e papel profissional junto a sociedade, denotando assim o princípio da 
eficácia de Schechner.

Conclusão

A performance é um fenômeno múltiplo, fragmentado e interdisciplinar, 
capaz de indicar um caminho e um viés interessante para estudos e pesquisas 
dedicadas a compreender o ser humano e seu comportamento quando con-
templados de um prisma social. E esse fato não se restringe unicamente as 
artes cênicas, mas pode ser aplicado a outros fenômenos humanos.

Um desses é certamente o ato de ler. Trata-se de um fenômeno humano 
interessante a várias ciências que investigam e estudam o indivíduo. Porém, 
a diminuta existência de estudos que envolvam a leitura, especificamente 
voltados para se contemplar o leitor, seus interesses, escolhas, conheci-
mentos e propósitos relativos a leitura parecem apontar um contraponto: 
considerando-se esse processo tão importante para o indivíduo, ao longo 
de sua vida, por que o leitor não é tão valorizado diante desses estudos? 

Uma possibilidade de resposta pode residir na complexidade de se 
compreender a figura humana, fato que é encarado por diversas disciplinas. 
No que se refere a relação demonstrada entre leitor e texto, potencializa-se 
esse interesse de compreensão, uma vez que para entender essa relação, é 
preciso se levar em consideração as possíveis variações de interesses, conhe-
cimentos e propósitos apresentados pelo leitor quando da leitura realizada, 
fazendo com que a compreensão não seja encarada como uma atividade de 
precisão, e sim como resultado da sua relação com o texto. 
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Um dos princípios empregados para a análise e interpretação das 
narrativas dos quadrinhos é o da antropologia dos eventos performáticos, 
de Schechner (1998). Submeter a leitura a uma análise através dos estudos 
da performance justifica-se sob o propósito de analisar a relação existente 
entre as histórias em quadrinhos e os seus leitores. Através da antropolo-
gia dos eventos performáticos, constatou-se que esta leitura, considerada 
até os dias de hoje por muitos como sendo exclusivamente pertinente ao 
entretenimento, por não apresentar mudanças expressivas na forma com 
que seus leitores se posicionam frente a um ou mais eventos narrados nos 
quadrinhos, pode ser também focada para a eficácia, já que os depoimentos 
apresentados corroboram as repercussões significativas em um ou mais 
contextos de vida dos leitores, podendo ser percebida junto à resolução 
(de problemas, conflitos ou embates) no estímulo a mudanças expressivas 
ou também junto à redefinição de papéis, funções ou posicionamentos 
demonstrados por estes indivíduos.
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também transformou o ato de assistir uma partida. Em virtude de ser um 
meio baseado na interação em um cenário, o interagente recebe a possibi-
lidade de agenciamento em um ambiente virtual proposto, mas também é 
observado por outros. O ato que era local, seja nos ambientes domésticos 
ou mesmo nos fliperamas, ganhou novos tons ao ser realizado online e, 
recentemente, ser transmitido dentro de plataformas específicas. Assim, a 
produção de performance tornou-se mais complexa.

Serviços como Twitch.TV3, YouTube4 e Facebook Gaming5 trans-
formaram o jogo em rede ao inserir caixas de chat e diferentes dinâmicas 
de interação entre o público e o jogador. Este último teve seu papel reno-
meado, passando a ser também um streamer por jogar, transmitir seu jogo 
(através de um streaming) e também gerenciar a comunicação dentro e 
fora do ambiente da partida. Para esta pessoa, não basta apenas agir bem 
em um cenário virtual, mas também realizar outras ações que são vistas 
e comentadas pela sua plateia, que também está em ação. Conforme o 
ambiente digital utilizado, este novo profissional digital deve atrair e reter 
mais usuários para a sua transmissão, para que seja valorizado e exibido 
em destaque entre a miríade de opções disponíveis para assistir e comentar.

Recentemente, o desenvolvimento de jogos no estilo Battle Royale 
transformou o cenário competitivo. Em uma disputa por usuários, pro-
duções surgem imitando sucessos consolidados e também apresentando 
outras formas de jogar. Diferente de títulos como Counter-Strike6 e Lea-

3	 Disponível online em https://www.twitch.tv.

4	 Disponível online em https://www.youtube.com/gaming/.

5	 Disponível online em https://www.facebook.com/gaming/.

6	 Jogo baseado na competição em rounds entre dois times que utilizam armas no 
combate entre forças de segurança contra terroristas através da perspectiva em 
primeira pessoa. Disponível para download em https://store.steampowered.com/
app/10/CounterStrike/ .

https://www.twitch.tv
https://www.youtube.com/gaming/
https://www.facebook.com/gaming/
https://store.steampowered.com/app/10/CounterStrike/
https://store.steampowered.com/app/10/CounterStrike/
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gue of Legends7, por exemplo, este gênero é baseado na competição entre 
jogadores, que não retornam para a partida quando morrem, em rodadas 
curtas cujo campo de atuação no cenário é reduzido ao longo do tempo. 
É uma disputa de sobrevivência cujo tempo é controlado e dita o ritmo da 
performance dos jogadores, que transmitem suas ações.

Este artigo observa as possibilidades de performance em Fortnite, 
produção que superou a marca de 10,8 milhões de jogadores online simul-
taneamente em março de 2019 (YUGE, 2019) e produziu uma espécie de 
ecossistema performático ao seu redor. A playformance (FRASCA, 2007) 
dos jogadores é monetizada, renda produzida a partir da conversão de 
atenção e interação durante os jogos em capital social e dinheiro a partir 
do domínio das ferramentas possíveis.

Para tanto, será utilizada a proposta desenvolvida por Fernández-Vara 
(2009) de um método específico para análise da performance em jogos. Esta 
abordagem permite compreender particularidades do objeto de estudo bem 
como as instâncias que produzem sentido, observando o desenvolvimento 
de um sistema. Não serão analisados papéis específicos como um estudo 
específico das ações dos jogadores ou dos comentários da audiência, mas 
será produzida uma espécie de cartografia das possibilidades de ação em 
Fortnite, bem como as suas consequências.

Jogos eletrônicos como atividades econômicas

Huizinga (2000) quando estudou, em 1938, os jogos e sua importância 
na sociedade não poderia imaginar que proporção eles teriam 80 anos depois. 
Diferente do que definiu o autor (2000, p. 5), que o jogo é uma “atividade 
desligada de todo e qualquer interesse material, com a qual não se pode 
obter qualquer lucro”, com a popularização dos videogames, iniciada nos 

7	 Jogo formado por duas equipes que precisam conquistar espaços do território 
oposto em uma visão livre e superior de um mapa. Disponível para download 
em https://br.leagueoflegends.com.

https://br.leagueoflegends.com
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anos 70, o mercado internacional de jogos arrecadou 35 bilhões de dólares 
em 2007 e a previsão aponta que em 2018 foi movimentado 137.9 bilhões 
de dólares (NEWZOO, 2018). O Brasil, apesar de ainda ser uma indústria 
em amadurecimento, vem demonstrando números expressivos: em pesquisa 
realizada com empresas de jogos digitais brasileiras, o BNDES (2018) apurou 
que o faturamento de 2017 foi de 1,3 bilhões de reais.

Os grandes responsáveis por esse crescimento acelerado foram os 
jogos eletrônicos e digitais, que saíram dos institutos de tecnologia das 
faculdades, consolidaram seu espaço nos fliperamas, migraram para os 
consoles embutidos na televisão, para o computador pessoal e podem ir 
a qualquer lugar, principalmente através do celular (KENT, 2001). O jogo 
tornou-se mais que apenas uma atividade definida por regras em busca 
de atingir um objetivo. É uma nova mídia e um novo espaço social com 
complexas relações em constante formação.

Os jogos digitais são claramente moldados por uma ampla gama de 
fatores sociais e culturais, por jogos não digitais, tradições sociais e 
culturais de jogos e formas de mídia existentes. Ao mesmo tempo, 
os jogos digitais são transmídia, híbridos e em constante evolução8 
(KERR, 2006, p. 41).

Os jogos digitais possuem muitas características de indústrias culturais 
mais consolidadas, como televisão e cinema, e muitos conceitos utilizados 
pelos estudos das mídias ajudam no entendimento do jogo como uma nova 
indústria cultural global em ascensão, conforme estudou a pesquisadora 
Aphra Kerr (2006). Uma grande diferença, como aponta Galloway (2006), 
que afasta o jogo das indústrias existentes está na sua principal premissa: 
jogos são ações. Um jogo digital sem a participação de um jogador existe 

8	 Tradução livre do original “Digital games are clearly shaped by a wide range of 
social and cultural factors, by non-digital games, social and cultural traditions of 
play and existing media forms. At the same time digital games are transmedial, 
hybrid and constantly evolving”.
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apenas como código no computador. A ação entre jogador e jogo torna os 
jogos digitais divertidos. “Eles imergem e encantam. Em termos de tempo, 
os videogames acumulam investimentos significativos dos jogadores. Isso 
acontece em jogos de uma forma não vista em outras mídias de massa9”(-
GALLOWAY, 2006, p. 5).

A popularização trouxe novos gêneros e modos de jogar, ampliando o 
alcance para diferentes faixas etárias e grupos sociais. De criança até idosos, 
de jogos gratuitos no celular até os consoles mais caros, os jogos seguiram 
sua ascensão e se tornaram uma das principais formas de entretenimento do 
século 21. Este crescimento, conforme aponta Hjorth (2011), conversa com a 
convergência das novas mídias. Ao alcançar a cultura popular e o mainstream,

[...] os jogos podem ser “lidos” (ou compreendidos) como artefatos 
culturais, indústrias, comunidades, culturas materiais (ou seja, a 
dimensão psicológica dos objetos como parte da sua identidade cul-
tural) e práticas de mídia - para citar apenas algumas possibilidades10 
(HJORTH, 2011, p. 9).

Ao estarem presentes de diversas formas na sociedade, os jogos 
digitais proporcionam novos espaços sociais e estimulam novas práticas 
(KERR, 2006). Corroborando com o pensamento, Hjorth (2011, p. 133) 
afirma que “os jogos se tornam uma extensão das redes sociais já existentes, 

9	 Tradução livre do original “They immerse and enthrall. Time-wise, video games 
garner significant investment by players. This happens in gaming to an extend 
not seen in other mass media”.

10	 Tradução livre do original “[...] games can be ‘read’ (or understood) as cultural 
artefacts, industries, social communities, material cultures (i.e. the psychological 
dimension of objects as part of one’s cultural identity) and media practices—to 
name but a few possibilities”.
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oferecendo novas maneiras de interagir e se envolver, frequentemente com 
amigos, conhecidos e até estranhos11”.

Mais do que novos espaços sociais, os jogos proporcionam novas 
relações com os jogadores na formação de uma comunidade. Uma nova 
maneira para se relacionar com o seu jogo favorito é através da criação 
de conteúdo feita pelo usuário. Fazem parte destes conteúdos “modding 
(modificações de computador de jogos existentes), machinima (cinema 
usando ferramentas dos jogos) e culturas complementares como cosplay 
(jogos de fantasia) e eSports12” (HJORTH, 2011, p. 10). Uma prática que 
ficou popular nos últimos anos é o live streaming de jogos.

O meio ofereceu aos jogadores de todos os tipos uma oportunidade 
de formarem audiências interessadas em observar, comentar e jogar 
ao lado deles. A transmissão ao vivo estava permitindo que os jo-
gadores de todos os tipos transformassem seus jogos privados em 
entretenimento público13 (TAYLOR, 2018, p.6).

Os jogos podem ser entendidos e estudados de maneiras muito di-
ferentes e por diversas áreas do conhecimento, tornando a área dos game 
studies um campo interdisciplinar que constantemente busca em teorias 
existentes alicerces para seu próprio entendimento. Em um mapeamento de 
trabalhos feitos sobre jogos no Brasil (FRAGOSO et al., 2017), os resultados 
apontaram para uma maturidade na área, apesar do número pequeno de 

11	 Tradução livre do original “Games become an extension of the already existing 
social networks, providing new ways to interact and engage frequently with 
friends, acquaintances and even strangers”.

12	 Tradução livre do original “modding (computer modifications of existing games), 
machinima (cinema using game engines) and ancillary gaming cultures like 
cosplay (costume play) and eSports”.

13	 Tradução livre do original “The medium has offered players of all kinds an 
opportunity to build audiences interested in observing, commenting, and playing 
alongside them. Live streaming was allowing gamers of all kinds to transform 
their private play into public entertainment”.
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pesquisas, e que a Comunicação é área que acolhe melhor os estudos de 
jogos no país. Utilizando-se dessas informações, buscou-se nas teorias de 
performance uma aproximação com os jogos digitais.

Playformance

Segundo Schechner (2013), performances são ações. Os estudos de 
performance estudam as ações e como estas ações são feitas. A dança, por 
exemplo, exige um nível de conhecimento para ser performada, porém, o 
nível da habilidade não é o que mais importa na performance, e sim que 
essa atividade ocorre para uma audiência. Sem a audiência, não existe per-
formance, já que quem cria sentido para a ação é quem assiste. Ainda de 
acordo com o autor, todas as experiências humanas podem ser performáticas 
e isso ocorre de maneira mais potencializada com as novas tecnologias que 
apresentam-se como novos espaços para performance.

Goffman (2002) aplica o conceito de performance ao cotidiano, 
de maneira a entender como os indivíduos criam e exibem a si mesmo. 
Assumindo a vida como um palco, as pessoas com diferentes papéis de 
acordo com as situações vividas e uma noção nova de público, que seria 
as pessoas com quem elas interagem. Essa noção de público como fator 
fundamental para que exista a performance já havia sido explorada por 
Schechner (2003), porém é expandida no trabalho de Goffman (2002). O 
que é inédito no trabalho de Goffman (2002), é a noção de performance 
social e representação do eu.

Frasca (2007) aproxima a performance dos game studies e define 
playformance como a performance do jogador. Em sua definição, ele inclui 
tanto a parte física, quanto a parte mental e o termo deve ser entendido como 
as ações performadas pelos jogadores durante o ato de jogar. Ele justifica a 
importância do termo ao defender que analisar somente o playworld, que 
seria o universo do jogo, e as mecânicas não são suficientes para entender 
como os jogadores constroem sentido através do jogo. Assim como na 
performance, as ações feitas na playformance são mecanismos cognitivos e 
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podem se tornar maneiras de entender o mundo. Esta aproximação permite 
transportar os conceitos para o universo dos jogos eletrônicos.

Fortnite

Um dos jogos mais populares de 2018, Fortnite é um dos responsáveis 
pela popularização do gênero Battle Royale nos jogos online. Este estilo 
de jogo competitivo combina sobrevivência, exploração e disputa contra 
inimigos para ser o último jogador vivo ao mesmo tempo em que a área 
disponível para percorrer no mapa diminui ao longo do tempo, obrigando 
os jogadores a se encontrarem e lutarem entre si.

Ainda em crescimento, a desenvolvedora divulgou que em agosto 
de 2018 foi registrado o maior número de jogadores por mês, 78.3 milhões 
(EPIC GAMES, 2018b), posteriormente recebendo 3 importantes prêmios 
da indústria dos jogos14. indiretamente, conquistou outra incrível marca: 
Ninja, streamer15 que ficou famoso ao jogar o título, quebrou dois recordes 
do serviço de streaming de jogos Twitch.TV: foi o primeiro canal a chegar 
em 10 milhões de inscritos (HAGUI, 2018) e teve 667 mil espectadores 
simultâneos em uma stream16 (ROMER, 2018).

Desenvolvido pela produtora estadunidense Epic Games, foi lançado 
em 2017 e atualmente possui dois modos: Save the World, uma aventura 
cooperativa PvE paga e o modo Battle Royale, um modo online PvP gra-

14	 Os prêmios foram melhor jogo do ano e o melhor jogo competitivo pela Golden 
Joystick Awards e melhor jogo em andamento e melhor jogo multiplayer pela 
Game Awards (TASSI, 2018; GALVÃO, 2018).

15	 Nomenclatura utilizada para denominar o jogador que realiza uma transmissão 
ao vivo de um jogo.

16	 Nomenclatura utilizada para denominar uma transmissão ao vivo nas plataformas 
em questão. Indica uma sessão composta da transmissão ao vivo de um jogo, do 
produtor do conteúdo ou mista. Derivada do termo streaming, palavra em inglês 
que designa transmissão de dados para exibição enquanto são descarregados da 
internet, diferente do sistema tradicional de download de um material completo 
para sua execução ao final deste processo.
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tuito. O jogo possui cross-plataform com as plataformas mais populares e 
integração mobile. A descrição dada pela empresa no site oficial diz:

O Battle Royale do Fortnite é o nosso modo JxJ GRATUITO com 100 
jogadores. Um mapa gigante. Um ônibus de batalha. As habilidades 
de construção e os ambientes destrutíveis do Fortnite combinados 
com intenso combate JxJ. O último sobrevivente vence. Disponível 
em PC, PlayStation®4, Xbox One, Nintendo Switch, Android, iOS e 
Mac (EPIC GAMES, 2019).

Nesta competição, 100 jogadores batalham para ser o último per-
sonagem ou time vivo. Cada jogador inicia a partida somente com dois 
itens: um glider (pequeno paraquedas) e uma picareta. O jogador é lançado 
de um ônibus que sobrevoa o céu e, assim que chega ao chão, busca em 
diferentes áreas por itens para a sua sobrevivência: armas, balas, poções e 
recursos para construções. Para vencer, o jogador precisa matar ou escapar 
de ser abatido, ao mesmo tempo que escapa de uma tempestade que está 
se formando e começa a diminuir em um círculo em um ponto aleatório 
do mapa. Com jogabilidade conhecida como TPS (do inglês third-person 
shooter, que indica uma visão em terceira pessoa do personagem controla-
do), Fortnite se diferencia de seus concorrentes (PUBG e H1Z117) através 
de um sistema de construções. Os jogadores podem construir estruturas 
para fortalecer prédios ou casas do jogo, construir cabanas ou barricadas 
para proteção e ativar armadilhas.

O que foi descrito acima é somente a jogabilidade base do jogo, ou 
seja, o que é necessário para conseguir a Vitória Royale. O jogo permite 
uma extensão do jogar muito maior do que apenas vencer. Em média, a 

17	 PUBG (Playerunknown’s Battlegrounds) e H1Z1 foram os primeiros jogos do 
gênero Battle Royale, lançados em 2017 e 2018 respectivamente. Ambos possuem 
a mesma premissa: 100 jogadores que lutam entre si para sobreviver em uma 
área que torna-se menor conforme o tempo. Disponíveis em https://www.pubg.
com e https://www.h1z1.com/home, respectivamente.

https://www.pubg.com
https://www.pubg.com
https://www.h1z1.com/home
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cada 65 dias, uma grande atualização no jogo ocorre e inicia-se uma nova 
temporada: o nível do jogador é zerado, uma espécie de balanceamento glo-
bal, e ficam disponíveis missões a serem cumpridas. Conforme cada missão 
é cumprida, recompensas são disponibilizadas, como itens cosméticos e 
bônus de experiência. Cada temporada possui uma temática (por exemplo, 
medieval, espaço, inverno, etc.) que envolve mudanças nos mapas, itens e 
itens cosméticos. Além das grandes atualizações, existem os modos rotativos 
por tempo limitado. Os modos rotativos incluem jogabilidades específicas 
da temporada ou eventos externos ao jogo, como exemplo o modo que 
permitiu aos jogadores se transformar no vilão Thanos para o lançamento 
do filme Os Vingadores – Guerra Infinita (EPIC GAMES, 2018c). 

O investimento de Fortnite não fica restrito apenas ao jogo e sim a 
toda a comunidade em volta dele. Antes de completar seu primeiro ano de 
vida, a Epic Games anunciou sua entrada nos eSports com o Fortnite World 
Cup 2019 e 100 milhões de dólares divididos entre torneios para o período 
2018-2019 (EPIC GAMES, 2018a). Além do cenário competitivo, Fortnite 
possui um sistema de apoio para incentivar produtores de conteúdo. No 
programa Apoie-um-Criador, cada jogador pode escolher um produtor de 
conteúdo relacionado a Fortnite (streamer, artistas, cosplayers, músicos, etc.) 
e toda vez que ele comprar V-Bucks (moeda do jogo utilizada para com-
pras dentro do jogo a partir de transações com dinheiro tradicional) uma 
parcela deste valor vai direto para o produtor de conteúdo. Este programa, 
inicialmente temporário, será permanente e continuamente aprimorado, 
estreitando os laços entre jogadores, produtores de conteúdo e o próprio 
jogo (EPIC GAMES, 2018d).

O sucesso de Fortnite demonstra que desenvolvedoras e produtoras 
precisam ficar atentas ao novo momento do mercado de jogos. Não basta so-
mente desenvolver e lançar o jogo e sim criar uma comunidade em volta dele.

Performance para Videogames
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A pesquisadora Clara Fernández-Vara (2009) propõe uma estrutura 
para estudar videogames como performance, utilizando como base as estru-
turas da performance teatral proposta por Pavis e Schechner, e adicionando 
duas novas camadas para aproximar o teatro dos jogos: o conceito de jogo 
como mídia digital que pode ser lida como um cibertexto proposto por 
Aarseth e a estrutura MDA (Mechanics, Dynamics e Aesthetics, traduzidos 
no presente artigo para Mecânica, Dinâmica e Estética) proposta por Hu-
nicke et al. (2004) para analisar jogos e utilizada amplamente nas pesquisas 
sobre jogos digitais. Fernández-Vara (2009) sugere a seguinte estrutura para 
analisar performance para videogames:

Figura 1 - Estrutura Fernández-Vara (2009)

Fonte: Fernández-Vara (2009), tradução livre dos autores.

Inicialmente, utilizaremos a estrutura proposta para analisar o jogo 
Fortnite. Em um segundo momento, adicionaremos a esta estrutura as 
performances que ocorrem no jogo transmitido online. Neste caso, o ato 
de jogar ganha o complemento do streaming18.

18	 De maneira coloquial, é possível dizer que o jogo transmitido ao vivo é chamado 
também de jogo “streamado”. Se a palavra “live” de ao vivo tornou-se sinônimo 
de vídeo ao vivo em redes sociais, o streaming ganha este significado para os 
jogos digitais.
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Jogos digitais

As mecânicas são as ações, comportamentos e controles que um 
jogador tem dentro de um jogo. Em videogames, estão presentes no código 
do jogo como o sistema que determina as regras. Em certos casos, objetos 
também são necessários para a mecânica funcionar (Hunicke et al., 2004).

As mecânicas de Fortnite são baseadas em sobrevivência em virtude 
do gênero Battle Royale a partir de ações como andar, correr, procurar, 
abaixar, pular. Sendo um jogo TPS, oferece mecânicas comuns a outros 
jogos do gênero, como armas e munição, itens para curar vida perdida ou 
escudos. Fortnite possui uma mecânica de construção de estruturas através 
de recursos adquiridos no mapa como madeira, tijolos e metal, além de 
itens diversos como armadilhas, balões, bomba de gás, veículos, e etc. Além 
de tudo isso, o jogador possui um mapa e pode realizar diferentes danças 
a qualquer momento.

A dinâmica funciona como consequência da mecânica, isto é, são os 
eventos que ocorrem quando o jogo é de fato jogado. Ela se refere a como 
as regras são performadas, como as regras produzem movimentos e com-
portamentos com objetos do jogo. Quando o jogador entende a dinâmica 
do jogo, ele pode criar diferentes estratégias para ganhar.

Por ter um número muito grande de mecânicas, as estratégias em 
Fortnite variam conforme o estilo de cada jogador. Uma dinâmica básica, no 
entanto, é garantir a sua sobrevivência através de recursos, seja entrando em 
batalha com outros jogadores, ou procurando por itens e buscando abrigo. 
A mecânica da tempestade, por exemplo, cria uma sensação de urgência 
no jogador, onde ele sabe ter tempo limitado para buscar suprimentos ou 
construir uma área segura. O limite de itens, sejam armas ou munição, 
obriga o jogador a pensar em qual será a sua estratégia, mesmo que ela seja 
trabalhar com o mínimo possível. A limitação de equipamentos auxilia na 
ideia de sobrevivência. 
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A estética refere-se a experiência do jogador enquanto joga, sendo o 
resultado da interação dele com o sistema do jogo. Resgatando o conceito 
de Galoway (2006) que jogos são ações, e isso que torna eles divertidos, 
a estética é justamente a parte que motiva o jogo a passar ser uma ação. 

Sendo um jogo online formado por jogador contra jogador na maioria 
das vezes, sobressair-se perante outros e ao jogo em si é o grande desafio 
de Fortnite, tornando-o bastante competitivo. A competição com outras 
pessoas acaba sendo o motor para o jogo ser bastante popular.

Mídia Digital

O código de um jogo eletrônico é o seu software19, que é o necessário 
para que o computador consiga executar o jogo. Para acessar o Fortnite, por 
exemplo, é necessário baixar a aplicação, instalar no computador20, esperar 
que as atualizações sejam baixadas para, enfim, executar o software.  

O tempo de execução refere-se ao computador. É esperado que o 
computador execute o código conforme o esperado e o jogo funcione. 
Dessa forma, quando o jogador seleciona o comando jogar, o computador 
executa o código sem executar nenhuma alteração. O jogador também fica 
impossibilitado de realizar alterações jogo, respeitando o código. 

A interação possibilita que o software se transforme em uma ativida-
de performática. O jogo pode funcionar perfeitamente quando executado 
sozinho, porém não cumprirá seu propósito sem a presença de um jogador 
que complete seu sentido. No caso de Fortnite, o usuário pode começar um 
jogo, porém se ele não realizar nenhuma ação, o seu personagem irá ser 
eliminado com o tempo e não cumprirá o papel de sobrevivência.

19	 O software são os aplicativos executados através de código pela máquina. A 
máquina, por sua vez, precisa de peças físicos, os hardwares, para realizar a 
execução dos aplicativos.

20	 No caso de Fortnite, poderá ser executado no computador, no celular ou nos 
consoles suportados.
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Cabe relembrar que este código pode apresentar falhas e agir de 
maneira inesperada conforme alguma ação do jogador. Um bug ou um erro 
fatal, que resulte em um fim inesperado do programa, pode interromper 
a ação em todas as suas instâncias que são capturadas ou transmitidas, 
como o jogo em si, website ou programa dedicado para a captura da ação 
e transmissão, gerenciadores de redes sociais e, eventualmente, interfaces 
de câmeras direcionadas para o rosto do jogador.

Teatro

Na aproximação direta com o teatro, o texto dramático seria o script 
e tudo que é necessário preparar antes da performance. O script não ne-
cessariamente precisa ser formatado, ou mesmo escrito, pode ser somente 
um plano ou uma direção a seguir, como no caso de improvisações. “O 
texto é potencial e precisa ser ativado pela performance. O que pode ser 
obtido será determinado pelo restante dos componentes da performance21” 
(FERNÁNDEZ-VARA, 2009, p.4).

A direção inicial do jogo Fortnite seria sobreviver para atingir o 
objetivo final que é a Vitória Royale. O jogo disponibiliza um mapa com 
diferentes áreas como cenário, uma série de ações que podem ser execu-
tadas (conforme visto nas mecânicas), modos rotativos temporários e as 
temporadas temáticas.

Na estrutura proposta por Fernández-Vara (2009), a performance 
se refere às ações dos atores no palco. Não necessariamente o texto precisa 
ser literal e muitas vezes, dependendo do ator, o tom de uma mensagem 
pode alterar o sentimento final de quem assiste.

Neste momento, a performance seria o ato em si de jogar, que é de-
sempenhado de maneira diferente por cada jogador. Correr para escapar 
da tempestade, buscar armamentos para se defender dos outros jogadores 

21	 Tradução livre do original: ”[..]the text is potential and needs to be actualised by 
the performance”.
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e até mesmo dançar como provocação por matar outro jogador. Outros 
jogadores podem agir de outras maneiras realizando as mesmas ações 
com finalidades diferentes: correr para dentro da tempestade em busca de 
um posicionamento melhor, buscar somente itens de cura e materiais para 
construção e utilizar o comando de dança para escapar de uma troca de tiros.

A performance se assemelha muito a parte da dinâmica da estru-
tura MDA, pois nada mais é que dar sentido às mecânicas existentes no 
jogo para criar um sentido final. Um jogador pode se esforçar ao máximo 
para alcançar a Vitória Royale, e fará isso através das possibilidades que a 
mecânica do jogo permite, por exemplo indo o mais rápido possível para a 
área segura e buscando itens mais utilitários, enquanto para outro jogador 
o objetivo final pode ser alcançar um recorde de mortes em outros jogado-
res, optando por buscar melhores armamentos e defesas e jogará de uma 
maneira completamente diferente do primeiro jogador.

A Mise-en-scène nada mais é que o confronto entre o texto e a 
performance. “Este é o processo pelo qual o público faz sentido do texto 
dramático e das ações no palco22” (FERNÁNDEZ-VARA, 2009, p.4). Sem 
a platéia, a peça é somente ensaio. A audiência é responsável por completar 
o sentido, ou seja, indispensável. 

No caso do jogo, o ator e o espectador acabam sendo a mesma pessoa, 
pois ele que age através das possibilidades do texto dramático para criar 
sentido final ao seu próprio jogo. O assistir acaba sendo também jogar, de 
que maneira o jogador optou por performar para atingir seu objetivo final, 
que seria então a Mise-en-scène. Fernández-Vara (2009, p.6) observa esta 
relação e afirma: 

O jogador é quem realiza a performance, porque ele é também o 
interator, mas ele também é a audiência da performance, já que ele é 
quem cria sentido através do sistema e interage de acordo. A interface 

22	 Tradução livre do original: “This is the process by which the audience makes 
sense of the dramatic text and the actions on the stage”.
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do jogo e os eventos específicos que são desencadeados fazem parte da 
experiência do jogador como espectador da sua própria interação23.

Analisando as relações entre teatro, a estrutura MDA, o conceito de 
Playformance e inserindo o exemplo do Fortnite, temos até agora, a seguinte 
estrutura, que prevê somente o jogador e o jogo.

Figura 2 - Fortnite, Playformance e Mise-en-scène

Fonte: os autores

As performances do jogo transmitido ao vivo

Ao realizar seu estudo, Fernández-Vara (2009) entendeu que a sua 
estrutura de performance para videogames auxilia no entendimento de 
que jogos podem ter espectadores. “O jogador performa enquanto ele 
joga, então outras pessoas também podem assistir a esta performance24” 
(FERNÁNDEZ-VARA, 2009, p. 7). Esta relação ajuda a explicar a recente 
ascensão do eSports e do live streaming de jogos. 

Os jogos ganham espectadores por identificação, com uma atividade 
já conhecida pelo público, como o exemplo o jogo FIFA, que simula uma 
partida de futebol. Outro critério de identificação pode ser com o jogo 
em si, uma vez que o espectador pode ter acesso ao mesmo título jogado. 
Desta forma, 

24	 Tradução livre do original: “The player performs as she plays, so other people 
can watch that performance too”.
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Os jogos também podem ganhar uma audiência quando os jogadores 
demonstram ter grandes habilidades ou encontrar exploit25 em um jogo. 
Corridas de velocidade (ou seja, terminar um jogo no menor tempo 
possível), ou jogar um jogo no modo de maior dificuldade são tipos 
de jogabilidade que geram audiência. Estas atividades normalmente 
encontram um espectador através da distribuição de gravações de 
gameplay em vez de assisti-las ao vivo. O público deve entender as 
mecânicas do jogo, eles devem ser capazes de criar sentido das ações 
e eventos do jogo, caso contrário, eles não vão assistir26 (FERNÁN-
DEZ-VARA, 2009, p.7).

Isso explica a possibilidade de existir dois espectadores para a Mise-
en-scène: o jogador e a audiência. Porém, com a popularização do 

streaming, o espectador passa a ter um papel ativo na parte de performance,
uma vez que a audiência pode participar em tempo real e interferir nas
ações do jogador.
Ao possuir poder de performance, a audiência altera o resultado final 

da Mise-en-scène. O jogador cria uma relação com a sua audiência e decide 
em que ponto eles podem ou não interferir. A audiência pode ter poder de 
escolha somente em um item cosmético, por exemplo, ou escolher o modo 
de jogo que o jogador irá jogar.

25	 Em jogos, exploit é considerado uma espécie de falha no sistema. Pode ser um erro 
ou somente uma abertura que o jogador encontrou que torna alguma habilidade 
muito mais forte do que o esperado e acaba desbalanceado o jogo.

26	 Tradução livre do original: “Games can also earn a spectatorship when players 
prove to have great skills, or find exploits in a game. Speed runs (i.e. finishing a 
game in the least time possible), or playing a game in the highest difficulty mode 
are types of gameplay that lend themselves to having an audience. These activi-
ties usually find a spectatorship through the distribution of video recordings of 
gameplay, rather than watching them live.The audience must understand what 
the mechanics of the game are, they must be able to make sense of the actions 
and events in the game, otherwise they will not watch”.
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Dessa forma, atualizando a estrutura proposta por Fernández-Vara 
(2009), podemos incluir a participação da audiência (na parte inferior) da 
seguinte maneira:

Figura 3 - Jogador e Audiência

Fonte: os autores

Desta forma, é possível observar a formação de uma espécie de sistema 
baseado na playformance dos jogadores, bem como da performance dos espec-
tadores. Eles estão conectados, mas nem sempre os comentários do público 
são relativos à performance do jogo em si. O streamer possui um papel que 
oscila entre o central e o periférico, não apenas conforme o que faz e exibe 
em sua tela, mas conforme a sua audiência atua na caixa de comentários da 
transmissão. O próprio ato de entrar em uma sessão, mesmo sem comentar, 
já é importante, pois o broadcaster terá mais um usuário ativo.

As plataformas exploram isto para reter estas pessoas e concentrar a 
atenção no seu espaço (página ou vídeo em tela cheia) e não em outra con-
corrente ao estimular quem transmite com recompensas baseadas no seu 
desempenho e também oferecendo ao público vantagens, como benefícios 
para quem aderir aos planos pagos. A plataforma Twitch.TV, por exemplo, 
oferece o Programa de Parceiro Twitch que oferece diferentes opções para 
monetização do canal, como porcentagem em dinheiro de anúncios reprodu-
zidos em seu canal, além de diversos recursos para apoiar o seu crescimento, 
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como opções de armazenamento estendido dos vídeos e ajuda prioritária do 
suporte (TWITCH INTERACTIVE, 2017). Essas vantagens só são oferecidas 
para os canais que cumprem alguns requisitos de frequência de transmissão 
e audiência. Isto cria uma espécie de competição na performance em si, pois 
é preciso incrementar o número de audiência e assinantes dos canais para 
obter mais destaque e remuneração a fim de evitar prejuízos.

Considerações Finais

Utilizando a estrutura proposta por Fernández-Vara (2009) foi pos-
sível aproximar os estudos de performance com os jogos digitais, utilizando 
como exemplo para o presente trabalho o jogo Fortnite. Ao analisar cada 
item, percebeu-se que os jogos podem ser analisados como performance, 
pois são ações e necessitam de uma audiência, mesmo sendo em primeira 
instância o próprio jogador. O trabalho mapeou algumas possibilidades de 
performance existentes especificamente no jogo Fortnite, que poderão ser 
utilizadas em trabalhos futuros que utilizem o jogo como objeto de estudo. 

Mesmo antes da existência de canais especiais para transmissão ao 
vivo de jogos, que surgiram a partir de 2011 com o lançamento da Twitch.
TV (TAYLOR, 2018), Fernández-Vara (2009) reconheceu que jogos podem 
ter audiência externa ao jogador, já que o ato de jogar acaba sendo uma 
performance. Com a popularização dos canais de streaming de jogos, a play-
formance é transmitida ao vivo para uma audiência, que varia conforme o 
tamanho do canal do produtor de conteúdo. Os jogos digitais passam a ser 
atividades econômicas, com complexas relações e em constante formação. 

Ocorre uma monetização da performance feita através dos jogos 
digitais transmitidos ao vivo. A relação entre jogador e público não é deter-
minada apenas por números de visualizações, o público pode interferir na 
Mise-en-scène conforme o jogador permite, seja pedindo opiniões pontuais 
até mesmo deixando a audiência responsável pelo poder de escolha de 
algum comportamento da sua playformance. As dinâmicas irão se alterar 
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conforme cada jogo e até mesmo conforme cada streamer, criando novas 
possibilidades para estudos acerca do tema.
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Ao longo da minha jornada acadêmica em parceria com o meu 
orientador, estivemos envoltos em desbravar o universo do Teatro Musical 
e das especificidades da formação e do treinamento do ator-cantor-baila-
rino desta vertente teatral. Contextualizamos o Teatro Musical no Brasil, 
definimos alguns conceitos associados a esta prática e os relacionamos com 
os musicais produzidos na contemporaneidade, em especial na Broadway 
americana e no West End londrino. Considerando os dados obtidos acerca 
deste contexto e respectivas produções, focamos em investigar processos 
de ensino e aprendizagem das habilidades desses performers e de como 
acontece a conexão com a plateia e sua imersão na narrativa que está sendo 
apresentada. Buscamos examinar como tem sido o desenvolvimento das 
habilidades de interpretação, canto e dança dos profissionais que buscam 
trabalhar com o alto nível de virtuosidade técnica e artística que os espe-
táculos musicais exigem desses performers, evidenciando a utilização dos 
aparatos tecnológicos nesses processos (MUNDIM, 2014, 2018). 

Uma das maiores motivações de nossa pesquisa tem sido a busca por 
um entendimento de como as tecnologias estão sendo utilizadas na contem-
poraneidade nos processos de aprendizagem, treinamento e performance do 
ator-cantor-bailarino de Teatro Musical. Além disso, temos como objetivo 
encontrar maneiras de sistematizar a utilização desses aparatos tecnológicos 
em ferramentas digitais que possam facilitar o acesso aos treinamentos e 
à interação entre os alunos, professores e profissionais de Teatro Musical 
ao redor do mundo, ampliando as oportunidades de diálogo, pesquisa e 
desenvolvimento desta vertente teatral. 

Como produto dos resultados alcançados ao final da tese de douto-
rado, elaboramos este artigo como apresentação dos desdobramentos desta 
pesquisa, buscando uma ampliação do uso das tecnologias também como 
ferramentas para o desenvolvimento de uma rede de pesquisa internacional 
sobre o treinamento do performer das Artes Cênicas, que possa interconec-
tar as universidades e centros de treinamento de diversos países, a fim de 
promover um diálogo global e intermediado pelos aparatos tecnológicos do 
século XXI. Durante o desenvolvimento da pesquisa que se desenrolou ao 
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longo do mestrado até o doutorado, estivemos em contato com centros de 
treinamento de atores e atores-cantores-bailarinos de Teatro Musical tanto 
no Brasil quanto em Nova Iorque e Londres3, ampliando a comunicação 
entre essas cidades e iniciando uma interação para este centro de pesquisa 
internacional online que possa abarcar as mais diversas possibilidades de 
treinamento do performer nesses centros e ampliar o diálogo para a pes-
quisa, desenvolvimento e compartilhamento de técnicas de interpretação, 
canto e dança para o performer contemporâneo.

A tecnologia associada às práticas pedagógicas 
no treinamento do performer

As interações tecnológicas no desenvolvimento das habilidades do 
performer têm sido comumente realizadas na atualidade. Entretanto, este 
uso tem sido feito de formas ainda não sistematizadas ou se utilizando 
de ferramentas limitadas, que não foram desenvolvidas com o intuito 
específico de aperfeiçoamento do treinamento dessas habilidades. Como, 

3	 Na graduação (de 2008 a 2011), iniciei a pesquisa sobre o treinamento do ator-can-
tor-bailarino, entrevistando profissionais de Brasília, São Paulo e Rio de Janeiro, 
além dos estudantes que foram meus colegas em minhas duas experiências que 
tive em Nova Iorque na BDC - Broadway Dance Center. Dando prosseguimento 
no mestrado (de 2012 a 2014), ampliei o diálogo entre os centros de treinamento 
do Brasil e de Nova Iorque, analisando os treinamentos que eram oferecidos nas 
seguintes instituições: AMDA (American Musical and Dramatic Academy), NYU 
(New York University, Tisch School of the Arts), UnB (Universidade de Brasília), 
USP (Universidade de São Paulo), ETMB (Escola de Teatro Musical de Brasília), 
4Act - Performing Arts (de São Paulo) e a BDC. Por fim, no doutorado (de 2015 a 
2018), realizei o doutorado sanduiche em Londres na RCSSD (Royal Central School 
of Speech and Drama), onde pude ter um maior contato com o corpo docente e 
efetivamente iniciar o diálogo sobre essa rede de pesquisa internacional online, 
envolvendo não apenas a UnB e a RCSSD, mas também a Goldsmith (de Londres), a 
Cispa (Dinamarca) e a Cacoyannis Foundation (Grécia), através da parceria iniciada 
com a Drª Kiki Selioni, pós-doutora da RCSSD e pesquisadora em Atenas.
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por exemplo, o software Skype, que permite a comunicação de voz e vídeo 
através da internet: ele tem sido utilizado também como uma plataforma 
tecnológica digital de treinamentos e aulas para o performer, possibilitando 
que o professor possa se conectar a diversos alunos que estejam a muitos 
quilômetros de distância (CAMPBELL, 2016). Inúmeros alunos brasilienses 
têm se utilizado dessa ferramenta, especialmente nas aulas de canto online, 
onde buscam tutores que moram em São Paulo, Rio de Janeiro e Nova 
Iorque, aumentando o intercâmbio de suas técnicas e permitindo o acesso 
a profissionais que não residem em suas respectivas cidades.

Nesse sentido, o avanço das novas tecnologias da aprendizagem e da 
globalização digital no século XXI se apropria da falta de um espaço 
físico compartilhado entre professor e aluno na formação de atores e 
o recria como espaço de atuação autônoma por meio da mediação da 
transmissão e interação online4 (CAMILLERI, 2015, p. 26).

Outra ferramenta de aprendizagem que tem sido utilizada nos pro-
cessos de ensino e aprendizagem das habilidades do ator-cantor-bailarino 
de Teatro Musical e que tem ganhado força com o avanço tecnológico é a 
gravação das linhas vocais dos cantores e a disponibilização dessas gravações 
online para os performers estudarem em casa antes dos ensaios, possibilitando 
uma economia de tempo de ensaio para o aprendizado das vozes, além de 
permitir que o performer aprenda a música da forma que achar mais útil 
e repita o estudo quantas vezes julgar necessário (HARVARD, 2013). Esta 
prática é muito comum nas escolas que pude acompanhar em Brasília e em 
Londres, sendo rotineiro em seus estudos cotidianos, especialmente através 

4	 Livre tradução de: “In this regard, the advance in new learning technologies and 
digital globalisation in the twenty-first century appropriates the lack of a shared 
physical location between teacher and student in actor training and recreates it 
as a space for autonomous agency via the mediation of online transmission and 
interaction” (CAMILLERI, 2015, p. 26).
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do uso dos próprios smartphones que utilizam dentro e fora dos ambientes 
de aprendizado para registrarem e memorizarem suas linhas vocais.

As filmagens de suas aulas de dança e das sequências dos passos 
coreográficos para serem estudadas posteriormente são outras facilidades 
tecnológicas que os profissionais têm utilizado em seus treinamentos. São 
registradas não apenas as coreografias, mas também são disponibilizadas as 
filmagens dos passos em velocidades mais reduzidas ou particionadas em 
sequências menores de modo a melhor detalhar os movimentos e facilitar 
o estudo em casa pelo estudante. A oportunidade de poder observar-se em 
cena incrementa também as possibilidades nas aulas de interpretação e de 
dança, permitindo ao performer se observar e analisar as recomendações e 
correções que os professores venham a dar com relação à sua performance, 
aumentando a sua propriocepção enquanto performer.

Esta investigação do treinamento do ator-cantor-bailarino a partir da 
utilização de aparatos tecnológicos, como o emprego de gravações para o 
aprendizado de habilidades ou a filmagem para autoanálise de seus desem-
penhos, possibilitam o desenvolvimento de ferramentas para um melhor 
aproveitamento das suas habilidades, além de retratar uma busca muito 
peculiar por um domínio de seu corpo e de suas aptidões, especialmente 
no Teatro Musical - mas não se limitando a ele. 

Inúmeras vertentes do século XXI vêm exigindo cada vez mais uma 
preparação do performer em busca de uma virtuosidade de suas técnicas, 
o que desencadeia uma especialização e um refinamento do controle cor-
poral e da utilização de suas habilidades ao longo de suas performances, 
que podem ser ainda mais polidas ao se utilizarem das tecnologias em seus 
treinamentos. Além de permitirem um maior domínio de suas habilidades, 
as tecnologias possibilitam ainda que o performer possa estar constante-
mente desenvolvendo suas habilidades em uma formação continuada e 
aprimorando suas técnicas e expertises de forma autônoma ou à distância.
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A busca por um sistema físico de treinamento de atores, um processo, 
uma técnica, uma disciplina pela qual o corpo possa ser confiavel-
mente dominado, caracteriza o melhor pensamento sobre a arte de 
atuar no século XX. (...) O conceito de eficiência está diretamente 
ligado à noção de que o domínio da técnica não é uma conquista 
misteriosa ou uma possibilidade de habilidade genética, mas que vem 
de habilidades profissionais conscientemente aplicadas5 (ROACH 
apud EVANS, 2009, p. 36).

O fácil acesso aos computadores, às filmadoras e às câmeras fotográfi-
cas digitais - muitas vezes em alta qualidade nos próprios celulares pessoais 
-, aos programas de edição de vídeo e foto, além de toda esta interligação 
proporcionada pela internet, acaba possibilitando aos artistas contemporâneos 
um maior acesso a treinamentos, exercícios e técnicas que são aplicadas 
nos mais diversos centros de treinamento, permitindo uma ampla pesquisa 
e exploração da utilização de todo esse aparato tecnológico e das novas 
tecnologias no desenvolvimento de suas habilidades. Ao considerarmos 
o avanço do cinema, da televisão e das mídias digitais, trazemos também 
as particularidades na atuação que cada uma dessas mídias incorporou ao 
treinamento do performer do século XXI, não apenas no Teatro Musical, 
mas nas mais diversas modalidades artísticas. 

Para Evans (2009), à medida que a indústria teatral se expandiu e se 
diversificou da performance ao vivo para incluir cinema, televisão, mídia 
digital, circo e variedade, tornou-se necessário considerar até que ponto as 
escolas de teatro podem lidar com a crescente diversidade de habilidades 
necessárias à sobrevivência deste profissional contemporâneo. Como, por 

5	 Livre tradução de: “The search for a physical system of actor training, a process, a 
technique, a discipline whereby the body may be reliably mastered, characterizes 
the best thinking about the art of acting in the twentieth century. (…) The concept 
of efficiency is directly linked to the notion that mastery of technique is not a mys-
terious achievement or chance genetic ability, but that it comes from professional 
skills knowingly applied” (ROACH apud EVANS, 2009, p. 36).
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exemplo, a utilização de imagens geradas por computador e a tecnologia 
da chroma-key6, que exigem que os atores se movam em resposta a coisas 
que não podem ver ou se movam de maneiras para as quais não há uma 
preparação fácil, uma vez que podem estar atreladas não apenas à cons-
ciência corporal e às habilidades deste performer, mas também às novas 
aptidões geradas digitalmente e associadas ao performer pelos técnicos de 
animação e software.

Distintas noções de fisicalidade, peso, sexualidade, presença e formato 
do corpo podem estar apenas começando a causar impacto no universo de 
trabalho do artista contemporâneo a partir dessas alterações tecnológicas e 
do uso da realidade virtual ou da realidade aumentada, por exemplo. E os 
centros de treinamento do ator do século XXI estão cientes da necessidade 
de acompanhar os novos desenvolvimentos, responder aos desafios e de-
mandas da indústria e monitorar os efeitos das escolhas de design curricular 
que fazem (EVANS, 2009). 

Considerando todo o estudo da mescla dos aparatos tecnológicos 
no aprendizado e desenvolvimento das habilidades de interpretação, canto 
e dança que permeiam o treinamento do ator-cantor-bailarino de Teatro 
Musical, foi apresentado em minha tese de doutorado o projeto conceitual 
de desenvolvimento de um software que pudesse ser uma opção de sistema-
tização do uso dessas tecnologias contemporâneas: o STArt-ACB - Sistema 
de Treinamento Artístico para o Ator-Cantor-Bailarino. A proposta de um 

6	 Chroma-key [ˈkroʊmakiː] - substantivo feminino - efeito visual, produzido por 
meios eletrônicos, que consiste em colocar uma imagem sobre outra através do 
anulamento de uma cor padrão, normalmente azul, que é então substituída por 
outra imagem, de forma que esse processo de superposição cause um efeito visual 
de primeiro plano e plano de fundo; é uma técnica de processamento de imagens 
cujo objetivo é eliminar o fundo de uma imagem para isolar os personagens ou 
objetos de interesse que posteriormente são combinados com outra imagem de 
fundo; o efeito ou técnica chroma-key é utilizado em vídeos em que se deseja 
substituir o fundo por algum outro vídeo ou foto (MICHAELIS, 2019).
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software que visa sistematizar a utilização da tecnologia para um melhor 
aproveitamento no processo de ensino e aprendizagem das habilidades 
artísticas dos performers contemporâneos tem o intuito não apenas de 
inovar os meios de treinamento do intérprete, mas também de se utilizar 
da tecnologia existente de forma proveitosa e efetiva neste processo. Dando 
continuidade à pesquisa, a ideia é começar o desenvolvimento desse sof-
tware em um pós-doutorado com início previsto para 2019 e efetivamente 
sistematizar o diálogo online entre os diversos centros de treinamento 
mencionados anteriormente.

Acompanhar o desenvolvimento técnico e científico que ocorre na 
contemporaneidade em prol de gerar alternativas no processo de treinamento 
do performer se faz de extrema necessidade, de modo que as transformações e 
adaptações nos sistemas de treinamento possam se refletir em seus resultados 
estéticos, propiciando uma maior imersão do público nas performances apre-
sentadas, além da criação de espetáculos que dialoguem com as transformações 
sociais - e digitais - que vêm acontecendo a partir da imersão dos aparatos 
tecnológicos em todos os âmbitos da vida de nossa sociedade.

Levantamento de dados para o projeto do STArt-ACB

Ao longo do doutorado, também foi realizada uma pesquisa com 
discentes da Escola de Teatro Musical de Brasília (ETMB) e com estudantes 
e profissionais da Royal Central School of Speech and Drama (RCSSD) em 
Londres para que pudessem ser registradas práticas e percepções acerca do 
uso das tecnologias no desenvolvimento de suas habilidades. A pesquisa foi 
elaborada com o intuito de observar outros pontos de vista para que pudés-
semos planejar o STArt-ACB como uma ferramenta capaz de sistematizar 
os exercícios que eu estava desenvolvendo em sala de aula e para compilar 
em um único aplicativo as mais diversas tecnologias que os performers já 
estavam utilizando em seus treinamentos.

O propósito da pesquisa não foi o de compilar dados quantitativos 
para serem comparados com os resultados de Londres e do Brasil, mas 
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registrar qualitativamente as informações dos treinamentos que ministrei 
e das minhas observações acerca do dia-a-dia desses estudantes, além do 
acompanhamento de suas rotinas de treinamento no Brasil e da observação 
das turmas de Teatro Musical na RCSSD, em que pude acompanhar de perto 
a rotina dos alunos e o desempenho deles no treinamento de suas habilidades 
e na utilização das tecnologias nesse processo. Segundo Duarte (2015), a 
pesquisa qualitativa busca revelar processos e fenômenos em indivíduos e 
em grupos de indivíduos a partir de uma série de representações - como 
entrevistas, conversações e gravações -, de modo a tornar visíveis essas 
realidades, práticas e materiais dessas coletividades, sendo fundamental 
também a compreensão tanto do que os indivíduos experimentam quanto 
da interpretação que eles fazem de suas experiências. No caso desta pes-
quisa, além da minha observação cotidiana acerca do comportamento e 
das relações com as tecnologias dos alunos de Teatro Musical, através das 
perguntas dos questionários pude realizar uma análise comparativa de seus 
comportamentos com as percepções que eles têm acerca de suas relações 
com a tecnologia em suas rotinas de treinamento e de como poderíamos 
estar sistematizando essa utilização através do STArt-ACB.

Dentre as atividades que apliquei para os alunos e que solicitei o 
feedback através do questionário online, destaco as seguintes: 1 - a filma-
gem do coaching cênico em sala de aula, tanto na primeira vez que o aluno 
executava a performance quanto depois de todo o coaching, de modo que 
o aluno pudesse visualizar a evolução de suas habilidades depois de uma 
hora de trabalho cênico em cima da performance de Acting Through Song7, 

7	 Acting Through Song pode ser traduzido para o português como Atuação Através 
da Música, que é uma abordagem utilizada para interpretar e contar a história de 
um personagem através de uma canção dentro do Teatro Musical, explorando não 
apenas a execução técnica perfeita da música, mas todas as situações, sentimentos 
e emoções que o personagem está vivenciando naquele exato momento em que 
canta a canção, aumentando a consciência de que a técnica vocal, a técnica de 
atuação e a técnica de dança devem ser praticadas para se integrarem e, juntas, 
possibilitarem ao performer viver aquela determinada história.
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deixando registrado o resultado do exercício juntamente com as orientações 
que eu comentava durante a gravação da performance, a fim de que o alu-
no pudesse se lembrar das minhas direções e pudesse ver tanto os pontos 
positivos quanto os erros apontados durante o coaching; 2 - os coachings 
cênicos online, nos quais eu solicitava que eles filmassem em casa uma cena 
de musical que estavam trabalhando ao longo do semestre e me enviassem 
o vídeo por Whatsapp, de modo que eu pudesse assistir e dar o feedback 
digitalmente, para que eles, a partir da minha resposta, pudessem gravar 
um segundo vídeo com as correções e/ou melhorias que eu havia sugeri-
do; 3 - caracterizações de personagens teatrais que estudamos em sala de 
aula, em que eu propunha que eles elaborassem e filmassem em casa uma 
personalização e criação de uma cena para este personagem, a fim de me 
encaminharem  por Whatsapp para que eu pudesse dar o feedback para a 
criação do segundo vídeo contendo as melhorias que eu pontuava, que então 
era avaliado em sala de aula com projeção do vídeo para a turma inteira 
acompanhar o processo que estava sendo aplicado com cada um dos alunos. 

Esses exercícios tiveram um excelente resultado, pois os alunos real-
mente se empenharam em ensaiar as cenas e os personagens para as filma-
gens, o que reverberou em um aprendizado efetivo e em uma consciência 
maior dos processos de criação dos personagens e de Acting Through Song 
que estávamos aplicando em sala de aula. Quando os alunos experimentam 
as tecnologias em seus treinamentos, eles tendem a se empenhar mais nos 
estudos e se sentem estimulados a utilizar essas ferramentas que permeiam 
o cotidiano de suas vidas.

Neste sentido, o STArt-ACB tem como objetivo justamente mesclar 
as tecnologias existentes em nosso dia-a-dia e sistematizá-las em um apli-
cativo que possa ser utilizado para o aprendizado e o desenvolvimento das 
habilidades do performer contemporâneo, possibilitando uma utilização 
das tecnologias de comunicação à distância para proporcionar o acesso por 
diversas pessoas ao redor do mundo e para o desenvolvimento de uma rede 
internacional de pesquisa do treinamento do performer contemporâneo que 
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possa se utilizar do software para a troca de conhecimento e para o desenvol-
vimento de materiais de estudo que possam ser compartilhados por diversos 
profissionais e estudantes das Artes Cênicas. Nos leva também a refletir 
acerca dessa imersão tecnológica que acontece na contemporaneidade, em 
que o constante crescimento da utilização das tecnologias tem alterado não 
somente as relações pessoais dos atores-cantores-bailarinos, atores, cantores, 
bailarinos, performers, etc., mas também suas relações profissionais e seus 
modos de fazer, de estudar, de treinar arte e de desenvolver as técnicas e 
habilidades artísticas envolvidas nas mais diversas modalidades teatrais. 

Com o STArt-ACB, esperamos que o desenvolvimento de habilidades 
do performer do século XXI possa transpor barreiras físicas, possibilitando às 
pessoas que moram em regiões mais afastada dos grandes centros artísticos 
terem acesso a inúmeros treinamentos e técnicas de profissionais de outros 
países. Ao possibilitar a comunicação desses diversos centros de treinamento, 
o STArt-ACB aumenta a troca de conhecimentos, internacionaliza o campo 
de pesquisa do treinamento do performer e disponibiliza diferentes ferra-
mentas e técnicas para os performers que desejam se especializar através da 
interação tecnológica - ou que têm a interação online como o único meio 
de acesso a certos tipos de técnicas e de informações sobre o desenvolvi-
mento de habilidades específicas. Entender as mudanças tecnológicas que 
estão alterando não somente as relações entre artistas e plateia, mas entre 
os seres humanos na realidade de suas vidas cotidianas, permitirá que as 
tecnologias possam se tornar mais do que aliadas no desenvolvimento das 
habilidades do performer. As tornarão também elementos potencializadores 
do aprendizado e do desenvolvimento das habilidades físicas, mentais e da 
comunicação de emoções e sentimentos à plateia, possibilitando inúmeros 
caminhos de imersão do público nos resultados estéticos apresentados.

Modelagem do STArt-ACB 

O projeto do STArt-ACB prevê a disponibilização de quatro catego-
rias de utilização que podem ser escolhidas pelo usuário de acordo com 
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sua vontade ou com o planejamento de atividades de seu professor ou 
instituição de treinamento: Game, Treinamento, Exercícios e Teoria Obser-
vada, conforme pode ser observado na modelagem de dados apresentada 
na Figura 1. Nas três primeiras categorias, serão disponibilizados cinco 
níveis de dificuldade, que podem ser escolhidas pelo usuário ou serem 
automaticamente definidas pelo sistema a partir de um teste inicial, que 
fará a adaptação deste nivelamento de acordo com a pontuação atingida 
neste teste inicial. As modalidades artísticas que podem ser encontradas 
em todas as categorias são: Interpretação, Canto, Dança e Teatro Musical. O 
sistema ainda permite que algumas atividades possam ser feitas não apenas 
individualmente, mas com a participação de outros usuários, estando todos 
eles presentes fisicamente no mesmo espaço ou através de interações online 
entre os usuários, como o estudo de duetos de canto ou de coreografias em 
duplas, por exemplo. 

Figura 1 - Modelagem de dados do STArt-ACB
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Dentro destas opções que o projeto do STArt-ACB prevê, o número de 
possibilidades de interação entre os performers com o sistema e com outros 
alunos, professores e profissionais mais experientes são inúmeras, todas volta-
das para o desenvolvimento e aprendizado de habilidades artísticas e técnicas 
relacionadas ao performer contemporâneo, que podem ser combinadas a partir 
da modelagem apresentada. O STArt-ACB está previsto para ser um sistema 
multiplataforma onde suas categorias possam ser disponibilizadas aos usuários 
de acordo com a plataforma que estiverem utilizando. O intuito é justamente 
democratizar o acesso à ferramenta, possibilitando o seu uso online até mesmo 
por dispositivos móveis, de acordo com o suporte à determinada tecnologia 
que o smartphone possua. Assim, além do console principal do software ser 
desenvolvido para computadores, tendo o Kinect8 como ferramenta de inter-
face 3D entre o usuário e o sistema - que pode ser ligado a uma TV ou a um 
projetor, de modo a possibilitar uma maior resolução das imagens produzidas 
no aplicativo -, os usuários poderão ainda se utilizar do STArt-ACB através 
das mais variadas plataformas, do smartphone à smart TV.

O primordial é que esse sistema possa estar interligando as universi-
dades e centros de treinamento artístico ao redor do mundo através dessa 
interface multiplataforma. A partir dessa concepção, o objetivo é que cada 
um desses centros de treinamento possa ter um laboratório mais equipado, 
com diversos computadores e sensores Kinect para o treinamento de seus 
alunos, além de uma plataforma de captura de som e movimento tridimen-

8	 Kinect é um sensor de movimentos tridimensionais desenvolvido pela Microsoft 
- em parceria com a empresa PrimeSense - para PCs com sistema operacional 
Windows e para os videogames Xbox 360 e Xbox One (MICROSOFT, 2019). O 
Kinect consiste de uma câmera RGB de alta qualidade e de um sensor 3D que 
se utiliza da tecnologia de luz estruturada e do aprendizado de máquinas para 
inferir a posição de um corpo em um ambiente tridimensional e detectar qual-
quer movimentação realizada pelo corpo que estiver em frente ao aparelho. O 
Kinect possui ainda um microfone multicanal embutido que é capaz de detectar 
a voz de seus usuários e isolar o som ambiente, além de identificar e obedecer a 
comandos através da fala (MUNDIM, 2018).
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sional que possa possibilitar o incremento de novos exercícios, músicas e/ou 
coreografias no STArt-ACB, ampliando ainda mais o material de estudo do 
performer e expandindo o diálogo entre esses diversos centros de treinamento 
sobre as inúmeras possibilidades que podem surgir a partir dessa interação 
entre as instituições, profissionais e alunos, intermediados pela evolução 
tecnológica que permeia nossa contemporaneidade. A possibilidade de 
criação de um laboratório com essa tecnologia nos centros de treinamento 
e universidades já é uma realidade em muitos locais. A própria Universi-
dade Federal de Santa Catarina - UFSC inaugurou um laboratório desses 
na cidade de Florianópolis em 2016 (Figura 2), associado às pesquisas do 
mestrado e doutorado em Design, que possibilita a captura de movimento 
de até cinco pessoas ao mesmo tempo (G1, 2019).

Figura 2 - Laboratório de captura de movimento da UFSC
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Pensando na democratização do acesso e em um custo menor para 
o estudante que deseja desenvolver suas habilidades artísticas, o usuário 
não precisaria de um laboratório altamente equipado para poder utilizar o 
STArt-ACB. Para o performer, basta um bom computador e um sensor Kinect 
para poder explorar todas as possibilidades de utilização do software, ou um 
smartphone para acessar online as funcionalidades que não dependem da 
captura de movimento do usuário, como alguns exercícios mais simples de 
canto ou de dança, que podem ser realizados assistindo aos vídeos pelo celular. 
A ideia é que, futuramente, além dos laboratórios nos centros de treinamento 
e universidades, este sistema possa ser disponibilizado em escolas públicas 
para ampliar ainda mais o acesso à ferramenta e promover uma deselitização 
do treinamento das habilidades artísticas, em especial do estudante de Teatro 
Musical, que atualmente encontra um treinamento especializado apenas em 
escolas privadas no Brasil e nas universidades pagas do exterior. 

Seguindo com a apresentação do software, após uma etapa inicial 
de personalização do ambiente digital, onde o usuário insere seus dados 
e customiza o seu avatar9, ele é convidado a realizar um teste inicial de 
desempenho das suas habilidades, no qual será avaliado seu desempenho 
corporal em uma coreografia e o seu desempenho vocal em uma música, 
finalizando com um teste no qual o usuário teria que cantar a música e 
dançar a coreografia ao mesmo tempo. O performer, neste teste inicial, 
pode escolher dentre uma gama de opções de níveis iniciante, básico ou 
intermediário, buscando uma música e uma coreografia que mais lhe agra-
de. Neste teste inicial, o usuário tem a opção de não executá-lo, ou realizar 
somente a parte de canto ou a parte de dança. Este primeiro teste serve 
apenas como uma referência inicial para o software liberar as fases das 
músicas, coreografias, treinamentos e exercícios que mais condizem com 

9	 Avatar - substantivo masculino (...) 3. [informática] ícone gráfico escolhido por 
um usuário para o representar em determinados jogos e comunidades virtuais 
(PRIBERAM, 2019).
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o nível de desenvolvimento daquele determinado usuário, de acordo com 
a adaptabilidade na programação do sistema. Caso o usuário não realize 
o teste, ele será automaticamente considerado um usuário iniciante em 
todas as habilidades. O mesmo acontecerá se ele executar somente a dan-
ça ou somente o canto, sendo classificado pelo sistema de acordo com o 
seu desempenho na atividade que realizar e automaticamente iniciante na 
atividade que não realizar.

Em seguida, serão liberadas as atividades de acordo com o nível es-
tabelecido para cada usuário. Lembrando que, por se tratar de um sistema 
adaptativo, o nível de desenvolvimento do usuário em todas as habilidades 
será constantemente reavaliado de acordo com o seu desempenho nas ati-
vidades que for executando no software. Essa reavaliação poderá ser feita 
automaticamente pelo software de acordo com a utilização do sistema, 
bem como pode ser complementada com a avaliação do professor ou do 
profissional mais experiente que estiver acompanhando aquele usuário. 
Os níveis de dificuldade disponíveis em todas as modalidades artísticas 
de cada categoria variam entre Iniciante, Básico, Intermediário, Avançado 
e Profissional. Eles serão disponibilizados aos usuários de acordo com seu 
ranqueamento pessoal, de modo a manter as atividades envolventes dentro 
do sistema, possibilitando o engajamento do performer em todas as cate-
gorias e modalidades do aplicativo. 

O nível Iniciante considera o usuário totalmente inexperiente na 
modalidade e apresenta as primeiras fases dentro do Game ou disponibiliza 
os treinamentos e exercícios mais iniciantes do processo de aprendizado. 
O nível Básico corresponde a um conhecimento não tão iniciante, mas 
que ainda exige um esforço maior no desenvolvimento de algumas técni-
cas. No nível Intermediário, já começam alguns desafios mais complexos, 
envolvendo não apenas o domínio técnico, mas também elementos extras 
que dificultam a execução, desde notas muito agudas e sustentadas dentro 
de uma música, um divise mais complicado, até mesmo a inserção de uma 
pirueta dupla em uma coreografia, por exemplo. Já no Avançado aparecem 



Performances, mídia e tecnologia PAG 419

exigências mais complexas e as execuções já se assemelham a uma per-
formance completa, com um grau de dificuldade bem elevado. E no nível 
Profissional encontram-se as atividades mais desafiadoras, que exigem um 
nível de habilidade amplamente desenvolvido, e as preocupações com a 
técnica estão em níveis de detalhes minuciosos, exigindo uma completa 
atenção e dedicação do performer na atividade em si. 

O nível de dificuldade disponibilizado para o usuário vai de acordo com 
o ranqueamento pessoal de cada modalidade artística que o performer vai 
adquirindo com a execução de toda atividade. Nas categorias Game, Treina-
mento e Exercícios, a pontuação de cada modalidade artística é compartilhada, 
independentemente da categoria selecionada, uma vez que todas elas estão 
possibilitando o desenvolvimento das habilidades do usuário. Entretanto, cada 
modalidade artística possui um ranqueamento pessoal diferenciado, uma vez 
que o nível de desenvolvimento da Interpretação é diferente do Canto e da 
Dança, bem como o do Teatro Musical também se difere. Ou seja, um usuário 
pode ter um nível de dificuldade Iniciante em Interpretação e Avançado em 
Dança, ou ainda ser Avançado em Interpretação, Canto e Dança, mas ainda 
ser Iniciante em Teatro Musical. O sistema irá se adaptar a cada uma dessas 
situações e liberará os exercícios, treinamentos e fases do game de acordo com 
o desenvolvimento do usuário em cada modalidade artística.

A categoria Teoria Observada não possui um sistema de ranqueamento 
e todas as atividades estarão disponíveis para serem acessadas a qualquer 
momento pelo usuário. Esta categoria contempla vídeos explicativos de teorias 
de todas as modalidades, desde exemplificações técnicas de funcionamento 
da voz, passando por exemplos de técnicas de dança, até demonstrações de 
performances de espetáculos nos quais alguma técnica pode ser ilustrada. 
Como o material dessa categoria não tem a função de trabalhar as habilidades 
do performer, mas sim de apresentar material para ser visualizado apenas - 
para serem praticados posteriormente em algum treinamento ou exercício 
das outras categorias -, ele não se baseia no ranqueamento e é um material 
que pode ser acessado até mesmo pelo smartphone do usuário, já que in-



PERFORMANCES, MÍDIA E CINEMA PAG 420

depende do Kinect e está relacionado à teoria por detrás da execução das 
habilidades do ator-cantor-bailarino.

Com relação às possibilidades de acompanhamento e feedback que 
o usuário pode ter nas outras categorias, o STArt-ACB propicia quatro: 
Software, Presencial, Online Síncrono e Online Assíncrono. O feedback dado 
pelo Software é baseado na comparação dos movimentos e sons capturados 
pelo sensor Kinect com o avatar selecionado em cada modalidade, que serve 
como um modelo de resultado esperado em cada atividade. Além disso, a 
performance também é filmada para que o usuário possa se assistir após a 
execução, de modo a se perceber com certo distanciamento, o que lhe dará 
uma melhor noção de suas posturas e movimentos no espaço, reforçando a 
sua propriocepção, ou seja, a percepção da movimentação do próprio corpo 
pelo espaço ao se executar a movimentação solicitada por cada atividade. 

Através dessas filmagens e do registro da comparação pelos sen-
sores tridimensionais, é possível também disponibilizar esses dados para 
serem avaliados por um professor ou por um profissional mais experiente 
cadastrado em sua rede social dentro do aplicativo. De acordo com a rede 
que o usuário vai associando ao seu perfil, ele pode adicionar colegas, 
professores e profissionais, podendo solicitar o feedback deles do material 
disponibilizado em sua página. As pessoas podem se relacionar também a 
uma rede de colaboração associada a uma instituição, disponibilizando um 
conjunto de profissionais ligados àquele centro de treinamento. De acordo 
com o ranqueamento pessoal de cada usuário - ou de acordo com o cadastro 
feito pelas instituições -, os professores e os profissionais mais experientes 
em cada área ficam habilitados para realizarem essa supervisão de usuários 
menos experientes dentro de sua rede de contatos. 
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Figura 3 - Reconhecimento multiusuário do Kinect

A tecnologia do Kinect tem avançado de forma muito rápida, e sua 
nova versão já é capaz de reconhecer um grupo de pessoas no ambiente e 
armazenar as informações de cada uma delas, reconhecendo até mesmo 
as tensões musculares dos usuários e captando seus batimentos cardíacos 
(Figura 3). Assim, na opção Multiusuário, podem ser selecionadas atividades 
que dependam de mais pessoas, como a realização de duetos musicais e 
coreografias em grupo, por exemplo.

Como o aplicativo tem o viés educacional, a possibilidade de ter um 
professor ou um profissional mais experiente acompanhando os usuários 
permite que a comparação automática realizada com os avatares possa ser 
incrementada pela avaliação do professor nesse processo. Vale lembrar aqui 
que o STArt-ACB é uma ferramenta de complementação e um ampliador 
das possibilidades de aprendizagem e desenvolvimento de habilidades do 
performer, não sendo em nenhum momento esperado que o sistema por si 
só dê conta de toda a gama de possibilidades e complexidades envolvidas 
no treinamento de um profissional de Teatro Musical ou de outro ramo das 
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Artes Cênicas. Ou seja, o sistema não espera que o performer seja apenas 
um mero repetidor de movimentos e músicas pré-gravadas no software 
com o intuito de divertimento e entretenimento. Espera-se que o usuário 
possa se utilizar das inúmeras possibilidades trazidas pelo aplicativo para se 
desenvolver tanto tecnicamente quanto artisticamente a partir da interação 
com os inúmeros materiais disponibilizados por cada centro de treinamento, 
além de se aproveitar das oportunidades de interação com profissionais dos 
mais diversos países e culturas que possam ajudar no desenvolvimento das 
questões artísticas do performer ao longo de sua carreira. 

Considerações finais

O STArt-ACB possibilita esse intercâmbio de aprendizado e de novas 
referências, aumentando o diálogo entre estudantes e profissionais das univer-
sidades e escolas especializadas ao redor do mundo, permitindo ao performer 
ampliar sua gama de partituras cinéticas e vocais ao seu repertório, para po-
der aplicar e criar novas possibilidades em seus treinamentos e ensaios dos 
espetáculos que venha a participar. Além disso, permite ainda o acesso por 
performers dos mais variados biotipos - do atleta ao sedentário -, de todas as 
idades e níveis de desenvolvimento de habilidades, assim como de condições 
socioeconômicas diversas, permitindo o aperfeiçoamento das competências 
desses profissionais, respeitando suas respectivas condições físicas.

Ao propiciar uma ferramenta como o STArt-ACB para a sistematiza-
ção, acesso e facilitação deste processo de aprendizagem e treinamento das 
habilidades artísticas do performer, evidenciamos apenas um dos inúmeros 
caminhos de mudança que as tecnologias têm possibilitado no desenvol-
vimento social e humano na contemporaneidade.  Mudanças estas que se 
refletem também em propostas artísticas com peculiaridades imersivas e 
inovadoras em que o corpo do performer se apresenta como uma espécie de 
primeiro palco que afeta, transforma e transborda relações entre formação, 
técnica, estética, ator, plateia, arte e vida. 
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