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RESUMO

A presente pesquisa abordou as nog¢des de transparéncia e organicidade como
qualidades do trabalho do ator no cinema e no teatro, respectivamente. O
estudo envolveu a descri¢do e andlise de quatro obras, sendo duas filmicas e
duas teatrais, realizadas pelo autor entre os anos de 2007 e 2012. As analises
basearam-se em registros audiovisuais dos filmes e pecas, em diarios de bordo
e memorias de experiéncias vividas pelo ator, e em entrevistas com
artistas participantes dos trabalhos. Por meio do didlogo com pesquisadores do
teatro ¢ do cinema, buscou-se contextualizar e discutir as nog¢des de
transparéncia e organicidade, bem como discutir possiveis intersecg¢des
conceituais. Como resultado, articularam-se pontos de contato e de
distanciamento quanto a natureza da atuacdo nestes dois ambientes, partindo

das experiéncias circunscritas nesta pesquisa.

Palavras-chave: Transparéncia; Organicidade; Teatro Contemporaneo Cinema

Brasileiro; Interpretacio.



ABSTRACT

This research aproaches the notions of transparency and organicity as qualities
of acting for cinema and theatre respectively. The study has involved describing
and analysing four works, two movies and two theatre plays, in which the
author worked as an actor between 2007 and 2012. The analisis were based on
film recording of the four works, as well as diaries and memories of the
experiences and on interviews with fellow artists, participants of these works.
Through dialogue with researchers from both theatre and film, the research
aimed to stablish a context and to dicuss the notions of transparency and
organicity, as well as integrate possible conceptual intersections. As a result,
similarities and differences between the aspects of acting both in film and

theatre were articulated, based on the experiences circunscribed in this research.

Key words: Transparency; Organicity; Contemporary Theatre; Brazilian

Cinema; Acting
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1. INTRODUCAO

Esse estudo parte da minha experiéncia pessoal como ator. Do desejo de compartilhar davidas e
reflexdes e de formular novas questdes sobre o processo criativo na atuacdo. Apesar de ter trabalhado,
sobretudo, em projetos orientados para a criagdo de um espetaculo ou produto final — em contraposi¢io
a trabalhos orientados para pesquisas de linguagem, para certos aspectos do trabalho do ator ou, ainda,
em companhias de teatro em que a tonica € a experimentagdo —, sempre encarei os processos de criagao
como processos de aprendizado, como possibilidades de amadurecimento.

Dentro desse percurso, escolhi alguns trabalhos que considero mais relevantes para a realizagio
do presente estudo, que busca discutir os conceitos de transparéncia e organicidade no trabalho do ator
em cinema e teatro, respectivamente. A escolha do tema se deu por motivos diferentes, sendo que o
primeiro deles, certamente, foi a riqueza de experiéncias e desafios vividos ao longo de minha
formagdo e profissionaliza¢do, sobretudo pelo contato direto com o mercado de trabalho do ator. Os
dois conceitos sdo pistas que considero importantes e que, por sua vez, nortearam a escolha dos
processos aos quais me dedico nesse estudo: sdo os trabalhos de maior relevancia na minha trajetéria e
considero que foram os mais completos e desafiadores de que participei. Fazem parte também de um
periodo de formacdo e amadurecimento profissional frutifero, o que fortalece ainda mais sua escolha.

Como ator, iniciei meus estudos em 2003 na Escola de Arte Dramatica (EAD) da Escola de
Comunicagdes e Artes (ECA), USP. Apesar de ndo ter concluido o curso, a experiéncia na EAD foi
muito importante para entrar em contato com uma diversidade de técnicas e exercicios importantes a
minha forma¢do como ator, bem como para conhecer outros atores-estudantes que, como eu, davam
seus primeiros passos na carreira e nas descobertas artisticas. Ainda durante o curso, busquei atuar nas

produgdes dos alunos do curso de Graduagdo em Artes Cénicas da USP, especificamente na disciplina
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“Dire¢ao 3: Processos Colaborativos” ministrada por Antonio Araujo, diretor, pesquisador e professor
do Departamento de Artes Cénicas da ECA/USP. Também atuei em exercicios dos alunos de
Graduagdo do Curso Superior do Audiovisual, o que promoveu uma breve familiarizagdo com o
cotidiano das filmagens. Destaco ainda, nesse periodo, a realizagdo de um estagio de atuagdo no Teatro
da Vertigem, grupo experimental da cena teatral paulistana, dirigido por Antonio Aratjo. O estagio
acontecia as vésperas do inicio dos ensaios para a montagem de BR3, espetaculo realizado as margens
do Rio Tieté, na cidade de S@o Paulo, e a pesquisa do grupo englobava a “ndo-atuacdo”, um registro de
trabalho de ator minimalista, muito afeito a linguagem cinematografica.

Ao mesmo tempo em que me aprofundava no universo teatral, prossegui com os estudos na
Graduagdo em Psicologia da Universidade de Sdo Paulo. As experiéncias nessa darea, especialmente a
psicologia clinica, foram importantes no sentido de exercitar a escuta, a sensibilidade e a aplicacdo das
teorias aprendidas ao longo do curso para auxilio aos pacientes clinicos, colaborando na formulagéo de
suas proprias questdes e na elaboracdo de seu sofrimento psiquico. Além desse contato com o universo
dos pacientes, as diferentes teorias, vertentes e linhas de pesquisa em psicologia foram valiosas para
ampliar o olhar com relagdo as diferentes interpretagcdes de um mesmo fendmeno e para afina-lo quanto
aos modos de ser e pensar de cada pessoa individualmente.

Os desafios da formagdo como ator e do inicio da vida profissional sdo, a meu ver, bastante
similares: exposicdo a situacdes e modos de trabalho diferentes, tentativas e erros, estudo e
experimentacdo. Apesar de ainda estar no inicio da carreira, as reflexdes desse estudo apresentam o
olhar que esse momento da trajetdria proporciona: o de um ator em formagao.

Apresento aqui, portanto, os processos de trabalho que serdo discutidos nessa pesquisa. Na area
do cinema, escolhi o filme de longa-metragem Linha de Passe (2008), de Walter Salles e Daniela

Thomas, no qual interpretei o personagem “Dinho”; e Cara ou Coroa (2012), de Ugo Giorgetti, no qual
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atuei no papel de “Getulio”. As pegas de teatro escolhidas foram Cambaio [a seco] (2012), dirigida por
Rafael Gomes, em que fiz o personagem “Rato”; e R&J de Shakespeare: Juventude Interrompida
(2012), dirigida por Jodo Fonseca, na qual interpretei “Julieta”. Cabe aqui uma breve descri¢do de cada
personagem e dos desafios que concernem a concretizagdo de suas caracteristicas.

No caso de Linha de Passe '(2008), o personagem “Dinho” é um jovem evangélico com
histérico de abuso de alcool e drogas que busca na religido um porto seguro para seus conflitos
internos. O filme foi produzido pela VideoFilmes na cidade de Sdo Paulo e teve um periodo de
preparagdo longo, em comparagdo com a média das produgdes nacionais. O periodo de ensaios teve
trés meses de duragdo e o periodo de gravagdes durou cerca de trés meses também. O or¢amento do
filme permitiu que a dedicagdo dos atores fosse integral, com ensaios por cinco dias seguidos e um dia
de folga na sequéncia (em cinema, geralmente, se adota a métrica de seis didrias de trabalho e uma de
folga, mas nesse trabalho o ritmo de filmagens foi reduzido). As tarefas que identifiquei como
desafiadoras a constru¢do do personagem foram: pesquisar e construir caracteristicas fisicas que
revelassem os conflitos entre o estado interior turbulento do personagem e a pretensa organizagdo que o
discurso da religido prové; manifestar sua relacdo intima com a religido evangélica como escapatoria
para questdes interiores; e desenvolver uma unidade de atuagdo balizada por gradagdes e
transformagdes ao longo de toda a narrativa. Para integracdo entre estes estados interiores conflitantes
e sua expressdo fisica, lancei mao de dois tipos de treinamento diferentes: o primeiro, em conjunto com
os outros atores e oferecido pela producdo do filme, desenvolveu-se segundo o Método Fatima Toledo
de preparagdo de atores para cinema (orientado pela propria Fatima Toledo e um assistente); o segundo,

mais individualizado e baseado em experiéncias pessoais prévias, se deu através da abordagem de

' Para melhor ilustragdo do meu trabalho em “Linha de Passe”, hd uma sele¢gdo com as principais cenas no link:

https://vimeo.com/23026546 .
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Consciéncia pelo Movimento do Método Feldenkrais de Educagdo Somética e de treinamentos
expressivos de integragdo do corpo, das emogdes e da voz fundamentados no trabalho do psicanalista
Junguiano Sven Doehner.

No filme Cara ou Coroa® (2012), histéria ambientada em 1973, interpretei “Getalio”, um
jovem dramaturgo que decide ajudar a esconder dois fugitivos comunistas no pordo da casa do avo da
namorada, um general do exército na reserva. O filme contou com poucos ensaios: foram cerca de
quatro encontros com o0s atores que contracenariam entre si para realizagdo da leitura das cenas,
buscando encontrar marcagdes para o posicionamento das camera e modos de interpretar os
personagens. A produgdo teve um or¢camento relativamente enxuto, tanto para o pagamento dos cachés
quanto para a criacdo da direcdo de arte, ja que este foi um filme de época e se utilizou de pelicula
16mm, suporte com custo mais alto do que o suporte digital. O ritmo de filmagens foi de seis diarias de
trabalho para uma folga e as tomadas se repetiam de duas a trés vezes para cada ator. Essa limitagdo em
fungdo dos custos com o negativo filmico impds um modo de trabalhar bastante concentrado, em que
o0s ensaios no proprio set de filmagem tinham um papel fundamental para afinar movimentos dos atores
e de camera, minimizando os erros da rodagem. Os principais desafios identificados nesse processo de
atuagdo foram: construir, em termos culturais e politicos, uma sensagdo de familiaridade com a época
retratada; e encontrar estados interiores que revelassem a tensdo do personagem frente aos seus
objetivos. A principal raiz de preparagdo para este trabalho — e que se deu por iniciativa e interesse
individual — foram as referéncias da época que encontrei em livros, musicas e filmes nacionais e
internacionais produzidos sobre periodo.

Aqui, inicio a descricdo de processos de trabalho em teatro, que ora diferem e ora se

2 Para melhor ilustragdo do meu trabalho em “Cara ou Coroa”, hd uma sele¢do com cenas do filme no link:

https://vimeo.com/84904365
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assemelham ao processo de trabalho em cinema. Em Cambaio [a seco] (2012), meu personagem foi
“Rato”, um cambista que vende ingressos para o show do “Cara”, o artista. A pe¢a é um musical com
composicdes de Chico Buarque e Edu Lobo e foi escrita por Jodo Falcdo e Adriana Falcdo. Teve sua
primeira montagem em 2002, com elenco de mais de 10 atores-cantores. Participei da segunda
montagem, em 2012, onde foi realizada uma adaptagdo da pega para uma versdo com apenas trés atores
e o conjunto musical “5 a seco”. Essa versdo mais enxuta ganhou o titulo de Cambaio [a seco]. Os
ensaios foram realizados ao longo dois meses (janeiro e fevereiro de 2012) e cumprimos uma
temporada de 6 apresentagdes no Sesc Pompéia, além de uma apresentagdo no Teatro Cetip, do
Instituto Tomie Ohtake, ambas em Sao Paulo. A montagem e a temporada foram -custeadas
integralmente pelo Sesc. A estrutura da pega pedia, do personagem “Rato”, a dupla fungdo de
personagem e narrador e identifico que o principal desafio tenha sido criar uma sintonia com o publico
que permitisse comunicar as ambiguidades e segundas inten¢des presentes na dramaturgia. Além do
trabalho de mesa para identificar as motiva¢des dos personagens, busquei imagens (fotos, desenhos,
pinturas, videos) que se relacionassem com o personagem “Rato”, a fim de trabalhar na construgdo da
partitura fisica do mesmo durante a feitura da peca. O jogo teatral com os outros atores € com 0s
musicos também foi uma tonica expressiva deste processo de trabalho.

E m R&J de Shakespeare — Juventude Interrompida (2012) interpretei trés personagens:
“Benvolio”, “Julieta” e “Frei Jodo”, dos quais vou escolher apenas “Julieta” para analisar detidamente,
em fun¢do da complexidade do personagem, da sua relevancia na trama e, finalmente, por conta dos
desafios apresentados para sua interpretagdo estarem ligados a discussdo sobre a organicidade. A peca
estreou no Rio de Janeiro, alcangando sucesso de publico e critica na cidade. Quando da temporada em
Sdo Paulo, foi necessario encontrar um substituto que interpretasse a personagem Julieta e foi entdo que

entrei no espetaculo. A pega contou com aportes de patrocinio via Lei Rouanet e outros prémios que
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permitiram concretizar a producdo em termos de cachés e orcamento para viagens. O periodo de
ensaios foi de trés semanas, sendo que somente me encontrei com o restante do elenco por cerca de
quatro vezes para ensaiar as cenas. O estudo da pega foi feito por meio do texto, do video da montagem
e assistindo as apresentagdes com o ator que eu substituiria. Os principais desafios para interpretar
“Julieta” nessas condi¢des foram: prazo curtissimo para aprender as falas e as marcagdes da
protagonista de uma peca longa; trabalhar de “fora para dentro”, ou seja, cumprir as marcagdes e, em
seguida, criar as justificativas para as acdes da personagem, além de traduzir fisicamente a feminilidade
e a idade de “Julieta”. A maturagdo artistica da constru¢do desse papel aconteceu em ensaios com 0
elenco e durante as apresentagdes da temporada.

O detalhamento do processo de trabalho nestas quatro producdes esté aliado a discussdo de dois
conceitos que aparecem em diferentes autores e que ajudam a nomear as qualidades de presenga e
disponibilidade que procuro investigar na atuagdo em cinema e teatro: respectivamente, a
transparéncia e a organicidade.

Meu objetivo nesse estudo € questionar se estes dois conceitos podem estar ligados ao trabalho
do ator no cinema e no teatro e de que forma. Ao longo da minha vida profissional, pude me deparar
com diferentes projetos, profissionais e diferentes objetivos: essa variedade me obrigou a questionar
quais qualidades expressivas, emocionais e criativas necessitaria desenvolver em cada novo projeto e
quais qualidades poderia manter das experi€ncias anteriores. Dessa forma, este estudo ¢ uma tentativa
de ampliar a discussdo, trazendo a luz estes conceitos (fransparéncia no cinema e a organicidade no
teatro).

De alguma forma — que buscarei esclarecer mais a frente — estes conceitos estiveram presentes
durante a realizag@o dos trabalhos acima descritos e orientam, ainda hoje, minha pesquisa com relagao

ao trabalho de ator. Cabe aqui um esfor¢o para esclarecer melhor cada termo, de forma a avangarmos
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na discussdo sobre como o ator pode melhor entender e atuar em seus processos criativos.

Antes de partir para o questionamento sobre a diferenciagdo entre os modos de atuacdo no
cinema e teatro, vale resgatar algumas das experiéncias em atua¢do que podem embasar o trabalho do
ator.

A partir da sistematizagdo do trabalho do ator proposta por Constantin Stanislavski, uma série
de questdes se fizeram presentes para aqueles interessados no estudo da atuagdo. Questdes formuladas
a partir da visdo realista/naturalista, considerando o teatro como um microcosmos da sociedade. Esta
visdo me interessa, na medida em que a tentativa de aproximagdo do personagem por essa via
representa um exercicio, a meu ver, importante na formagdo do ator e no desenvolvimento de uma
autopercep¢do que pode ser transposta a diferentes processos criativos. Assim como o
naturalismo/realismo no teatro deu-se como uma resposta a transformagdes na sociedade, refletidas no
trabalho de Emile Zola na Franga, no Teatro de Arte de Moscou, na Russia, ou no trabalho do Royal
Court Theatre na Inglaterra (BERTHOLD, 2001, p. 460), também essa estética seria confrontada com
novas ideias, a partir das vanguardas artisticas do inicio do século XX, como o simbolismo, por
exemplo. Questionou-se também o papel do teatro como reprodugdo da realidade, ampliando o limite
dos estilos draméticos e cénicos para novas experiéncias que buscaram inovar a linguagem, os temas, o
modo de se criar um novo espetaculo, movidos ao mesmo tempo pela necessidade de representar uma
sociedade e pela necessidade de falar a seu publico.

Algumas das questdes colocadas por Stanislavski podem ser formuladas como: o que € a
verdade no trabalho de um ator? Como alcanga-la? Como aproximar-se das circunstancias dadas pelo
texto teatral? Existe uma metodologia no trabalho do ator? Em caso negativo, € possivel cria-la?

Procuro aqui relacionar a transparéncia com a atuagdo para o cinema e a organicidade com a

atuacdo para teatro, embora, na pratica, algumas fronteiras ndo sejam tdo estanques. Um dos objetivos
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desse estudo sera investigar se essa divisdo se sustenta — em que medida e baseada em quais aspectos
concernentes a atuacdo dentro de cada area (cinema, teatro) especificamente. Apesar da tendéncia a
generalizagdo que a classificagdo entre “atuacdo para teatro” e “atuacdo para cinema” implicam, como
se existisse uma unidade na atuacdo para cinema e outra na atuacdo para teatro, considero importante
enfatizar que estas divisdes dizem respeito a uma tentativa de refletir sobre os processos criativos
referidos acima, experiéncias cuja vivéncia sdo objeto desse estudo. Tanto a defini¢do dos conceitos
quanto sua aplicagdo pratica estdo relacionadas aos trabalhos escolhidos para esta dissertagdo. Se,
porventura, este texto apoiar-se sobre autores que corroboram ou, de alguma forma, generalizam
aspectos da atuacdo para teatro ou para cinema, cabe sempre voltar ao ponto de vista de que foram
escolhidos por tratarem de casos em cinema ou teatro com qualidades semelhantes aos dos filmes e

pecas sobre os quais reflito aqui.

1.1. Cinema e Transparéncia

O verbete Transparéncia, segundo a defini¢do do Novo Dicionario Aurélio do século XXI,

(2012, p. 1989), traz a seguinte defini¢ao:

1. qualidade de transparente; diafaneidade, limpidez (...) 2. Fendmeno pelo qual os
raios luminosos visiveis s@o percebidos através de certas substancias 3. Trabalho
realizado por um radio-difusor ou telegrafico. 4. Fis.Quim. V . Transmitdncia. 5.
Folha de material transparente, na qual se imprimem ou escrevem textos, graficos,
desenhos, mapas, etc., para projecdo em retroprojetor (q.v.)
No que se refere ao trabalho do ator, entendo transparéncia como a habilidade do ator em deixar-
se ver em seu estado no momento-presente, fazendo com que seu trabalho como ator-personagem seja

notado a partir do que acontece com ele internamente, em termos perceptivos, cinestésicos e afetivos.

Os fatores envolvidos se dao na interseccdo dos diferentes componentes da ac¢do, segundo Moshe



19

Feldenkrais (1977): movimento, sensa¢do, sentimento e pensamento. Nesse caso, as camadas de
informacéo sobre o personagem que chegam ao espectador se mostram pelas reagdes corporais do ator.
E de se imaginar que o trabalho do intérprete funcione desta forma, porém acredito que, quando
falamos em fransparéncia, estejamos falando de uma qualidade de presen¢a que inclui abertura,
disponibilidade e atencdo (“tensdo relaxada”) ao devir, como veremos adiante. Suspeito que esse termo
possa iluminar a discussdo com relagdo a atuagdo para cinema em fungdo das contingéncias que

delimitam esse suporte. Para André Bazin:

O teatro constroi-se sobre a consciéncia reciproca da presenca do espectador e do ator,
mas para fins de representacdo. Age em nos por participagdo lidica numa agfo através
do palco e como que sob a protecdo de sua censura. No cinema, pelo contrario,
contemplamos solitarios, escondidos num quarto escuro, através de persianas
entreabertas, um espetaculo que nos ignora e que participa do universo. Nada vem
opor-se a nossa identificacdo imaginaria com o mundo que se agita na nossa frente,
que passa a ser 0 ‘mundo’. Ja ndo € no fendmeno do ator como pessoa fisicamente
presente que interessa concentrar a andlise, mas no conjunto de condigdes do
‘desempenho teatral’ que arranca ao espectador a sua participacdo ativa. Veremos
entdo que se trata muito menos do ator e da sua ‘presenga’ do que do homem e do
cenario. (BAZIN, 1985, p.168)

O cinema, segundo Bazin, conta com uma série de elementos que fogem ao controle do ator:
cenografia e dire¢do de arte como um todo, enquadramento, figurino, iluminagdo, trilha sonora e
montagem. No cinema, ou melhor, no audiovisual como um todo, o espectador usufrui da obra por
meio de uma tela, seja de cinema, televisio ou outro dispositivo tecnoldgico. A relagdo que se
estabelece entre artista e publico, diferentemente do teatro, é virtual e se cria em fungdo também do
trabalho de outros profissionais: o diretor de fotografia, o montador, o criador da trilha sonora, o
diretor. Estes recursos estdo presentes e devem ser levados em conta se quisermos discutir as diferengas

entre a atuagdo para cinema e teatro.

Ugo Giorgetti, cineasta paulistano e diretor do filme Cara ou Coroa (2012), objeto desse
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estudo, defende que setenta por cento do trabalho do ator no cinema € o casting. Uma boa escolha para
um papel significa que boa parcela do trabalho ja est4 realizada. Em uma entrevista concedida para a

realizacdo desta pesquisa, questionei quais seriam os outros trinta por cento:

Eu — Esses outros trinta, se ¢ que a gente vai chegar nos cem. Como ¢ que € esse
tempero?

Ugo — Os outros trinta € encorajar o ator. Tratar o ator bem. Falar “vocé esta fazendo
um Otimo papel”, mesmo que ele ndo esteja. Por que? Porque o cinema é uma
atividade em que vocé escolhe o que o espectador vai ver desse ator. No teatro o
espectador escolhe o que vé. Ele tem um palco, tem as pessoas 1a. Vocé€ ndo pode
parar um espetaculo e dizer: “eu gostaria que vocés olhassem agora sé a expressdo
desse aqui, aquele do fundo néo”. Entdo o espectador se perde em olhar outras
coisas, ou escolhe olhar outras coisas. No cinema ele vai olhar s6 o que eu quero.
Entéo ele vai olhar o que eu acho que ¢ o melhor do ator. O que eu acho que néo € o
melhor ele vai olhar para outra coisa. Fugindo dele. Tem mil artificios.
(GIORGETTI, p. 154, grifo meu)

Cabe entdo perguntar: ¢ necessario diferenciar o trabalho do ator no teatro e no cinema? Além
dos apontamentos acima, que indicam naturezas diferentes entre a estética teatral e a estética
cinematografica no que toca o trabalho do ator, ¢ comum que o trabalho do ator no audiovisual se
apoie numa estética naturalista como o principal fator de comunicagao entre realizador (ator, diretor) e
espectador. Nesse caso, onde essa € a convengdo estabelecida, existe um artificio de linguagem no qual
a familiaridade com a realidade orienta o espectador a identificar-se com a historia a que assiste.
Dentro de todas essas circunstancias, a convengdo que se estabelece com o espectador ¢ diferente
daquela estabelecida no teatro, ainda que realista.

No teatro, a presenga do ator no palco e as convengdes que essa presenga permite estabelecer
sdo diferentes: sabe-se que o teatro ¢ encenagdo e acompanha-se a peca a partir de um acordo mediado
pelos codigos que o espetaculo introduz ao espectador. O local onde se desenlaca a ficgdo tampouco
precisa ser retratado de forma realista e a agdo se desenrola simultaneamente no palco e no local

ficticio onde ator e espectador concordam que essa agdo deve se desenrolar, utilizando para isso a
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propria agdo do ator, a sonoplastia, a iluminacdo e, eventualmente, at¢ mesmo a propria cenografia. Na
linguagem cinematografica, as media¢des que existem entre o ator e o espectador, como, por exemplo,
a camera cinematografica, a tela, a pelicula ou o arquivo digital, a cenografia, a locagdo que concretiza
a narrativa do filme, e todos os outros fatores possiveis, em geral, corroboram para criar a sensagdo de
realidade, cabendo ao ator fazer seu trabalho em conjunto com estas outras fontes de informacao.

Susan Sontag (1966), em seu artigo “Teatro e filme”, elenca uma série de possibilidades de
diferenciagdo entre o cinema e o teatro do ponto de vista da obra como um todo, ndo apenas sob a dtica

especifica do trabalho do ator:

Se o contraste entre teatro e filme nfo repousa nos materiais representados ou
retratados em um sentido simples, ele sobrevive em formas mais generalizadas. De
acordo com certos relatos influentes, a fronteira ¢ virtualmente de natureza
ontologica. O teatro emprega o artificio, enquanto o cinema esta comprometido com
a realidade, na verdade com uma realidade essencialmente fisica, que é 'redimida’,
para usar o termo notavel de Siegfried Kracauer, pela camera. (SONTAG, 2015, p.
108-109)

Ainda que possam significar um bom ponto de partida para a questdo, penso que a media¢do da
camera/tela/enquadramento nio seja o unico fator para definir as diferengas entre a atuagdo para
cinema e a atuacdo para o teatro, inclusive porque ha diferentes registros de interpretacdo, tanto em
cinema quanto em teatro, muitas vezes intencionalmente caracteristicos para causar estranhamento,
como por exemplo no caso do personagem Porfirio Diaz, de Paulo Autran em Terra em Transe (1967).
O registro empregado pelo ator € bastante expressivo, “teatral”, ainda que esteja sendo retratado no
cinema, mas de forma intencional, refor¢ando as caracteristicas artificiais do personagem.

Erwin Panofsky também estabelece diferenciacdes entre teatro e filme que podem nos ajudar a

pensar as semelhangas e diferengas entre essas duas artes no trabalho do ator:
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O que se aplica ao ator, aplica-se, mutatis mutandis, para a maioria dos outros artistas
ou artesdos, que contribuem para a feitura do filme: o diretor, o técnico de som, o
importantissimo diretor de fotografia, até mesmo o maquiador. Uma pega teatral é
ensaiada até que tudo esteja pronto e entdo € repetidamente apresentada em diversas
fun¢des. Em cada fungdo cada um dos profissionais precisa estar disponivel para o
proprio trabalho ap6és o qual cada um vai para casa descansar. O trabalho do ator de
teatro pode entdo ser comparado aquele do musico e o do diretor se compara ao do
maestro. Como estes, aqueles tém certo repertério que estudaram e apresentam
durante certo numero de performances inteiras, seja em Hamlet e Ghosts amanhi, ou
Life with Father per saecula saeculorum. As atividades do ator e do diretor de
cinema, no entanto, se comparam aquelas do artista plastico e do arquiteto, mais do
que as do musico e do maestro. O trabalho no palco € continuo porém transitorio; o
trabalho nos filmes € descontinuo porém permanente. As sequéncias individuais s@o
produzidas separadamente e fora de ordem de acordo com a forma mais eficiente de
emprego do set e da equipe de producdo. Cada trecho € repetido diversas vezes até
estar satisfatério; e quando a sequéncia ¢ editada e montada, todos terminaram seu
trabalho definitivamente. Nao é necessario dizer que esse procedimento pode apenas
enfatizar a consubstanciag@o existente entre o ator de cinema e seu papel. Existindo a
partir da unio de sequéncias independentes, 0 “personagem” passa a existir apenas
se o ator conseguir ser, ndo apenas interpretar, Henrique VIII ou Anna Karenina
através de toda a filmagem, por mais cansativa que possa parecer. Tenho
informagdes das maiores autoridades que a convivéncia com [Charles] Laughton foi
realmente dificil nas seis ou oito semanas durante as quais ele estava fazendo — ou
melhor, sendo — Capitdo Bligh. (PANOFSKY, 1977, p. 29, tradu¢do minha). ’

What applies to the actor applies, mutatis mutandis, to most of the other artists, or artisans, who contribute to the making
of a filme: the director, the sound man, the enormously important cameraman, even the make-up man. A stage
production is rehearsed until everything is ready, and then it is repeatedly performed in three consecutive hours. At each
performance everybody has to be on hand and does his work; and afterward he goes home and to bed. The work of the
stage actor may thus be likened to that of a musician, and that of the stage director to that of a conductor. Like these,
they have a certain repertoire which they have studied and present in a number of complete but transitory performances,
be it Hamlet today and Ghotsts tomorrow, or Life with Father per saecula saeculorum. The activities of the film actor
and the film director, however, are comparable, respectively, to those of the plastic artist and the architect, rather than to
those of the musician and the conductor. Stage work is continuous but transitory; film work is discontinuous but
permanent. Individual sequences are done piecemeal and out of order according to the most efficient use of set and
personnel. Each bit is done over and ver again until it stands; and when the whole has been cut and composed everyone
is through with it forever. Needless to say that this very procedure cannot but emphasize the curious consubstantiality
that exists between the person of the movie actor and his role. Coming into existence piece by piece, regardless of the
natural sequence of events, the “character” can grow into a unified whole only if the actor manages to be, not merely to
play, Henry VIII or Anna Karenina throughout the entire wearisome period of shooting. I have it on the best of
authorities that Laughton was really difficult to live with in the particular six or eight weeks during which he was doing

— or rather being — Captain Bligh.
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Alguns autores vao mais longe ao pensar a questdo das especificidades da atuacdo para cinema.
V. 1. Pudovkin (2007, p. 175) afirma que “ndo se pode 'fazer um papel' em um filme; € preciso ter uma
soma de qualidades reais, claramente expressas externamente, de forma a provocar um efeito especifico
no espectador”. Essa ideia, se por um lado, diminui a importancia da maestria do oficio do ator ao fazer
crer que a semelhanga entre a pessoa e o personagem ¢ um fator mais decisivo do que o treino e a
pratica na atuagdo para cinema; por outro, corrobora com a ideia de que o papel do ator no cinema esta
mais ligado a um trabalho de criagdo interior do que propriamente a uma construcdo fisica exterior. As
especificidades do cinema podem levar uma atuacdo exteriorizada a ser lida como um exemplo de
overacting: quando a atuagdo parece forcada ou artificial.

Outro fator levantado por Pudovkin (2007) € a questdo da “estrela” de cinema, que muitas vezes
atrai os espectadores em fun¢do, especialmente, da propria personalidade, considerada marcante. Essa
forma de ver o personagem, como uma extensdo da personalidade do ator, embora possa suscitar
criticas aqueles atores que “fazem o mesmo personagem sempre”, denota, uma vez mais, uma das
caracteristicas da atuagdo para cinema, ao se centrar nas propriedades interiores que a camera capta e
transmite a tela. De que forma, portanto, a qualidade da transparéncia se relaciona com a atuagdo para
cinema e de que forma se diferencia da organicidade?

Para melhor entendimento do que a transparéncia significa e como o termo se relaciona com
essa pesquisa e com o trabalho do ator, recorro a Antonio Januzelli. Embora seu trabalho esteja

centrado predominantemente no ator no teatro, sua visdo se coaduna também com a atua¢do no cinema:

Um exercicio de estar a pessoa no palco, ndo a mascara ou o personagem; o ator deve
passar coisas que ressoam nele, pessoa, singular. Deve estar fora de cogitagdo o
intelectualizar extremado, o forcar emocgdo, o fazer forca para sentir, pois &
impossivel esforcar-se por ser natural. E preciso criar condi¢des para esses desvios
ndo ocorrerem, ndo pressionando nem empurrando para forgar o processo. Nada o
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homem faz fora da vida; ndo existe compartimentacdo entre o fazer e o viver; o que
deve ser excluido € tudo o que for falso, artificial. (JANUZELLI, 1992, p. 46)

A forma como Januzelli entende a transparéncia evoca a presenga do ator enquanto pessoa. Isso
significa que a pessoa se deixa ver, que reage ao que acontece nas circunstancias da historia a partir de
sua propria sensacdo e que vive situagdes enquanto personagem. Significa ainda que deve ultrapassar
as caracteristicas de sua propria personalidade que a diferenciam do personagem, utilizando para isso
diferentes meios, pesquisas e treinamentos. Isso tudo para se deixar ver enquanto personagem. Juliana

Jardim Barboza, ao tratar do treinamento contemporaneo do ator do teatro, soma a essa visdo:

A pesquisa caminhou em busca desse estado de transparéncia do ator. E tal
transparéncia — invocando as defini¢des do Dicionario Aurélio aludidas acima — diz
respeito ao ator que se deixa atravessar, que comunica, possibilitando a visdo do outro,
que permite distinguir através de si, de sua espessura, levando simultaneamente o outro
a perceber um sentido oculto, enquanto ele, o ator, é evidente, claro. O ator
transparente que, por conseguir estar além em sua intensidade, € crivel e verossimil,
mas habil para manter aberto o espago do provavel, do devir. (BARBOZA, 2002, p.
18)

Embora as citagdes acima refiram-se a atuagdo no teatro, podemos transferir a discussdo para o
campo do cinema: entendo que a tramsparéncia na atuagdo para o cinema, além de requerer uma
postura muito pessoal do ator, no sentido de colocar-se enquanto pessoa na posi¢do ficticia do
personagem, também requeira uma postura expressiva distinta. Andrei Tarkovski (1998) diz que o
estado psicologico do ator deve ser tal que ndo lhe permita fingir. Ele diz: “Nenhuma pessoa que esteja
desanimada € capaz de ocultar inteiramente este fato — e o que o cinema exige ¢ a verdade de um estado
de espirito que ndo se pode ocultar” (TARKOVSKI, 1998, p. 167). A natureza da linguagem

cinematografica permite que o espectador tenha acesso a detalhes pouco comuns no ambito teatral ou

mesmo no cotidiano: as variedades de planos pelos quais o diretor decide filmar o ator representam um
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recorte e uma ampliagdo daquilo que se quer expressar. A camera, portanto, e as diversas lentes que a
completam estdo a servigo do ator para que ele se comunique com seu parceiro de cena da forma mais
sutil e, ainda assim, possa ser plenamente compreendido pelo espectador que o assiste na poltrona do
cinema ou de sua casa. Essa ampliagdo da atuagdo pede do ator que a comunicacdo seja
expressivamente diferente. Ndo acredito que a melhor defini¢do para essa expressividade seja sempre

“menor”, “fazer menos” ou “pequeno”, por iSSO emprego o termo transparente.

1.2. Teatro e Organicidade

Conforme disse anteriormente, penso na diferenciacdo entre a atua¢do para cinema e teatro em
virtude da questdo do suporte e da mediagdo que a tela/camera representa. Penso também nessa
diferenciagdo em fun¢do da presenca do ator junto ao espectador no teatro e da sua presenca virtual
junto ao espectador no cinema. Partindo da questdo da presenga real ou virtual no teatro e no cinema,
acredito ser possivel comegar a delinear o conceito de organicidade que busco na atuagdo para o teatro.

Vale, no entanto, explorar brevemente algumas caracteristicas do teatro contemporaneo a serem
levadas em consideragcdo para o presente estudo. Matteo Bonfitto (2006) diferencia trés modos de
constru¢do do discurso teatral para o ator. Estes trés modos estdo relacionados ao conteido e ao
significado daquilo que o ator expressa e representa dentro de dada obra teatral. O primeiro modo
estaria ligado a representacdo da individualidade de um personagem, de forma a retratar uma pessoa
“real”, como, por exemplo, Blanche em Um bonde chamado desejo, de Tennessee Williams. O
segundo modo estaria ligado a representacdo de uma classe social, profissdo, idade ou outra
caracteristica significativa dentro daquele conjunto de pessoas. Esse registro de representacdo é comum
nas peg¢as Brechtianas, onde os personagens retratados respondem por sua fung¢do social: o Capeldo e o

Cozinheiro em Mde coragem e seus filhos, de Bertoldt Brecht. O terceiro registro responde pelo termo
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“actante”, uma vez que as informagdes a respeito desse ente-cénico sdo fragmentadas, indefinidas ou
informam caracteristicas abertas o suficiente para ndo enquadré-lo nas defini¢des anteriores. O
exemplo de Bonfitto € retirado do texto Self-accusation, de Peter Handke (1971).

Podemos nos questionar sobre em qual desses modos de representacdo poderiamos buscar um
modo de atuagdo “organico”. Nao acredito que haja uma resposta. Penso que a organicidade esteja
presente no trabalho do ator no teatro contemporaneo na medida em que isso € uma escolha estética ou
uma busca expressiva, independentemente do ente-cénico pelo qual o ator se expressa. Mas entdo cabe
questionar o que & organicidade. E uma caracteristica pré-expressiva que o ator busca através de
treinamentos e processos internos? E uma qualidade da constru¢io atoral que permite comunicar
estados internos verossimeis? E uma qualidade de presenca que leva em consideragio o jogo teatral,
compartilhando com o espectador a narrativa que se apresenta na pega?

Penso que todas estas questdes ajudam a estabelecer um recorte mais preciso do que busco
nesse trabalho: assim como na conceituacdo de transparéncia me baseei em outros autores, no caso de
organicidade buscarei amparo em defini¢des levantadas no passado e atualizadas por estudiosos
contemporaneos.

Constantin Stanislavski, Jerzy Grotowski e Renato Ferracini sdo alguns dos autores que se
debrugaram sobre este tema e fizeram avancar o campo do trabalho do ator em busca da organicidade.

Ao diferenciar as contingéncias da atuagdo para cinema daquelas da atuagdo no teatro, uma das
primeiras caracteristicas desta ultima ¢ a relagdo com a plateia. Novamente, € preciso entender que
estamos nos dedicando aqui aos processos de trabalho objeto deste estudo, para os quais se faz

relevante a proposta de relagdo que Grotowski (1971) sugere:

Embora eu ndo acredite que o ator negligencie o fato da presenga do espectador, e
diga a si mesmo: 'Ndo ha ninguém aqui'. Isto seria uma mentira. Em suma, o ato néo
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deve ter a plateia como ponto de referéncia, mas ao mesmo tempo ndo deve
negligenciar o fato da sua presenga. Vocé sabe que, em cada uma das nossas
montagens, criamos um relacionamento diferente entre os atores e os espectadores.
No Dr. Fausus, os espectadores eram os convidados; em O Principe Constante, eram
os assistentes. Mas eu acredito que o fato essencial ¢ que o ator ndo deve representar
para a plateia, e sim confrontar-se com ela, em sua presenca. Melhor ainda, deve
cumprir um ato auténtico, tomando o lugar dos espectadores, um ato de extrema
sinceridade e autenticidade, ainda que disciplinado. Ele deve doar-se, ¢ nédo
controlar-se; abrir-se, e nfo fechar-se, pois isto terminaria no narcisismo
(GROTOWSKI, 1971, p. 169).

Podemos ainda citar Grotowski (1971) quando da tentativa de definir aquilo que faz em seu teatro

Laboratorio:

Nao pretendemos ensinar ao ator uma série de habilidades ou um repertorio de
truques. Tudo esta concentrado no amadurecimento do ator, que € expresso por uma
tensdo levada ao extremo, por um completo despojamento, pelo desnudamento do
que ha de mais intimo — tudo isto sem o menor trago de egoismo ou auto-satisfacdo.
O ator faz uma total doagdo de si mesmo. Esta ¢ uma técnica de 'transe' e de
integrag¢do de todos os poderes corporais e psiquicos do ator, os quais emergem do
mais intimo do seu ser e do seu instinto, explodindo numa espécie de
“transiluminac¢do”. Ndo educamos um ator, em nosso teatro, ensinando-lhe alguma
coisa: tentamos eliminar a resisténcia de seu organismo a este processo psiquico. O
resultado ¢ a eliminagdo do lapso de tempo entre impulso interior e reagdo exterior,
de modo que o impulso se torna ja uma reagdo exterior. Impulso e ac¢do sdo
concomitantes: o corpo se desvanece, queima, e o espectador assiste a uma série de
impulsos visiveis. Nosso caminho ¢ uma via negativa, ndo uma colecdo de técnicas e
sim erradicacdo de bloqueios. (GROTOWSKI, 1971, p. 3).

Apesar dos objetivos de Grotowski estarem em consonancia com as premissas da transparéncia
no trabalho do ator no cinema, a experiéncia que ele propde leva em consideragdo a linguagem teatral,
no sentido de que o corpo do ator pode vir a criar os significados que determinados elementos cénicos
como a maquiagem, o figurino e os aderecos representariam. Em seu “teatro pobre”, Grotowski vé o
ator como o elemento capaz de criar a partir de sua fisicalidade todos os elementos constitutivos da
cena. Em seu tempo, Grotowski também debatia o papel do teatro em contraposi¢do ao filme e a

televisdo: ao passo que os elementos técnicos proprios das linguagens audiovisuais superavam aqueles



28
da linguagem teatral, o teatro teria sempre o diferencial da presenca do ator no mesmo espaco que o

publico e, sobre essa contingéncia fundamental, o polonés ergueria seu teatro laboratorio.

A esséncia do teatro é um encontro. O homem que realiza um ato de auto-revelacdo
é, por assim dizer, o que estabelece contato consigo mesmo. Quer dizer, um extremo
confronto, sincero, disciplinado, preciso e total — ndo apenas um confronto com seus
pensamentos, mas um encontro que envolve todo o seu ser, desde os seus instintos e
seu inconsciente até o seu estado mais lucido. (GROTOWSKI, 1971, p. 41)

Peter Brook, em entrevista a Al Pacino no filme Looking for Richard (1996), afirma sobre

Shakespeare:

Essa € a linguagem do pensamento. Para fazer isso no teatro, ¢ preciso falar alto. Ha
poucos atores que podem falar alto e soar verdadeiros. Esse € o problema dos atores.
Todo ator sabe que quanto mais quieto esta, mais proximo esta de si mesmo. Quando
vocé faz Shakespeare em um filme, ¢ o microfone esta captando o que vocé diz, bem
baixinho, voc€ ndo esta indo contra a natureza do verso. Vocé esta indo na dire¢do do
verso, pois estd permitindo-se ser um homem falando de seu mundo interior.
(LOOKING, 1996)

O primeiro detalhe que diferencia a atuacgdo para teatro da atuag@o para cinema € que no teatro,
de alguma forma, o ator esta se comunicando com outras pessoas para além do parceiro de cena: o
diretor nos ensaios e a plateia nas apresentagdes. Mesmo quando se ensaia sem alguém assistindo, os
ensaios levam em consideracdo que nas apresentagdes havera o publico. Essas pessoas devem ouvir,
ver e entender o que estd sendo mostrado em cena. Em geral, o ator precisa “chegar” na plateia. Seus
gestos, sua energia, sua voz, suas emog¢des precisam ser testemunhadas pelos espectadores que ocupam
o mesmo espaco. Essa expansdo dos gestos cotidianos, da comunicag¢do cotidiana, para os gestos
teatrais direcionados para a comunicacdo com o publico ¢ um dos desafios que o ator enfrenta no
teatro.

Para Thomas Richards (1995) — ator e pesquisador americano, com um histérico de profundo
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trabalho com Grotowski — a organicidade também se relaciona com a inocéncia infantil. Renato

Ferracini (2010) d4 inicio a discussdo citando a seguinte passagem:

Organicidade: também ¢ um termo de Stanislavski. O que é organicidade? E viver de
acordo com as leis naturais, mas num nivel primitivo. Vocé ndo deve se esquecer,
nosso corpo ¢ um animal. Eu nfo estou dizendo que nos somos animais, eu digo:
nosso corpo ¢ um animal. Organicidade estd ligado ao nosso aspecto infantil. A
crianga é quase sempre orgénica. Organicidade € algo que vocé€ tem mais quando
vocé ¢ jovem, menos quando envelhece. Obviamente, ¢ possivel prolongar a vida
organica, lutando contra os habitos adquiridos, contra o cotidiano automatico,
eliminando os clichés de comportamento. E, antes de uma reacdo complexa, voltar a
reacdo mais primitiva. (GROTOWSKI apud RICHARDS, 1995, p. 66-67).

Em seguida, Ferracini define a organicidade ndo como uma forca pré-existente, mas como algo a ser

trabalhado, criado e desenvolvido. Uma forga cuja fung@o ¢ unir diferentes elementos:

E quais seriam esses elementos? Podemos citar alguns deles que, de certa forma, nos
revelam a complexidade de se pensar organicidade: a manipulacdo de sua energia e
da “presenca atoral” no tempo e no espago; a tékhnee seus principios pré-
expressivos; a possibilidade concreta de recriagdo de suas agdes a cada apresentacio;
elementos que operacionalizam a criagdo de uma zona de inclusdo, vizinhanga e
“troca” com o publico. (FERRACINI, 2010, p. 127).

Me alinho com a proposta de Ferracini no sentido de que entendo a organicidade como forga
desenvolvida e gerada por meio do trabalho e da intencdo de equilibrar uma série de elementos
relacionados a atuagdo no teatro. Acrescento que a organicidade, como entendo, leva em consideragdo
também um aspecto de comunicagdo com a plateia: uma disposi¢do por parte do ator de deixar que a
plateia acompanhe aquilo que acontece em cena. E que essa abertura também se dé no vetor oposto:
que o ator se abra para o que acontece na plateia, por meio da consciéncia de que o jogo teatral ocorre
ao mesmo tempo no espaco ficticio sobre o palco e no espacgo fisico do teatro, acompanhado por todos

0s presentes.
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Antecipando algumas das ideias que serdo encontradas ao longo desse estudo, acrescento um

trecho da entrevista com Rafael Gomes, diretor da montagem de Cambaio [a seco] para pensar o papel
do teatro enquanto arte e o papel do ator nessa dramaturgia. O campo onde se dialoga com a plateia € o

campo da imaginag¢ao, do faz de conta:

Entdo, a0 mesmo tempo, ao me livrar das obrigacdes e das amarras do realismo
mundano e visual, eu, primeiro, busco potencializar essa forga psicologica humana e,
na verdade, contemplar a plateia com o sabor, ndo sei se € essa palavra, ou com o
gosto da imaginagfo, que eu acho que € uma coisa que justamente, o cinema, a TV, a
série, ndo permite. Esta tudo dado. Vocé s6 acompanha, vocé ndo imagina nada.
Agora imaginar ¢ muito maravilhoso. Vocé acabou de fazer um infantil, vocé sabe
como ¢ isso, € uma logica infantil de quando vocé monta a casinha e fala: “Esse € o
nosso forte. Esse ¢ o nosso barco, vem, vem pra cima do barco!”. E um sofd. A
logica da imaginagdo ela é muito saborosa, entdo quando vocé pega um copo vazio e
joga na cara de alguém e a pessoa reage como se tivesse agua, isso para o
espectador... quando vocé pula trés anos numa cena, de uma frase para outra, num
jantar, a pessoa faz “uh!”, “Ai!”, porque ela esta preenchendo as lacunas, entdo ¢ um
convite & participagdo das pessoas na logica imaginativa, entende? E isso, ndo
preciso de duas criancas vivas e nem de dois bonecos [sobre a escolha de colocar
duas pequenas cadeiras no lugar de criancas em uma das cenas de 'Gota d'agua [a
seco|' uma de suas montagens], para alguém enxergar dois filhos, eu preciso de uma
excelente atriz e alguma ideia que motive aquilo, entende? (GOMES, 2017, Anexo
p- 169)

A questdo da imaginagdo no teatro, central na forma como Gomes encena seus espetaculos, faz
parte ainda das diferengas entre teatro e cinema e, a0 menos nos processos criativos em teatro tratados
neste estudo, ¢ fundamental para entender a importancia da organicidade na abordagem do trabalho do
ator. Posteriormente, ao analisar os processos de criagdo em teatro, sera possivel ver mais

profundamente a interligagdo entre imaginac¢do e organicidade na comunicag@o com o publico.



2. A Transparéncia em Linha de Passe e Cara ou Coroa

Para essa pesquisa, decidi dividir os processos criativos realizados no cinema e no teatro em
capitulos separados. Neste primeiro capitulo, desejo abordar a atuagdo no cinema. Comegar pelo
cinema € obedecer a ordem cronologica dos acontecimentos, uma vez que os dois processos estudados
aqui, Linha de Passe e Cara ou Coroa, aconteceram em 2007 e 2010, respectivamente; € 0s processos
em teatro aconteceram, ambos, em 2012.

O primeiro passo para adentrar a transparéncia na atuagdo para cinema ¢ entender mais
detidamente quais as caracteristicas estéticas dos filmes em questdo. Passo agora a abordar cada filme

mais detidamente.

2.1. Linha de Passe

Linha de Passe é um filme de Walter Salles e Daniela Thomas (2008), diretores brasileiros com
parceria anterior nos longas-metragens Terra Estrangeira (1995) e O primeiro dia (1998); nos
documentarios em curta-metragem Somos todos filhos da terra (1998), Castanha e Caju contra o
encouragado Titanic (2002) e Armas e paz (2003); e no segmento “Loin du 16e”, no longa-metragem
Paris, eu te amo (2006). Com experiéncia singular em cinema ficcional e documentario, além dos dois
filmes mencionados, Walter Salles, a época, ja tinha dirigido os longas-metragens Central do Brasil
(1998), Abril despedacado (2001), Didrios de Motocicleta (2004) e Agua Negra (2005), além de
documentarios em curta e longa-metragem. Daniela, além dos filmes com Walter, ja tinha experiéncia
também como roteirista em O menino maluquinho 2: a aventura (1998), como diretora de arte em

diversos filmes publicitarios, como cenografa e diretora de teatro.



O roteiro de Linha de Passe retrata uma familia composta por quatro filhos e a mae, moradores
da Cidade Lider, um bairro da zona leste de Sdo Paulo, regido bastante carente economicamente. A
paternidade dos quatro filhos ¢ desconhecida: um dos temas presentes no roteiro € justamente a busca
de um dos personagens por conhecer seu pai. A mae, “Cleusa”, interpretada por Sandra Corveloni, é
empregada doméstica e espera o/a quinto/a filho/a. O filho mais velho, “Dénis”, interpretado por Jodo
Baldasserini, ¢ motoboy e se vé em dificuldades para prover seu filho recém-nascido. A falta de
dinheiro atrai o entregador a criminalidade. Meu personagem, “Dinho”, é um frentista de posto de
gasolina e fiel de uma pequena igreja evangélica. A f€, que ele passa a questionar durante o filme, foi o
que o tirou de um recente passado desregrado, entre dlcool e drogas. Ainda na familia estdo “Dario”,
interpretado por Vinicius de Oliveira, aspirante a jogador de futebol com dezoito anos recém
completos; e “Reginaldo”, personagem de Kaique de Jesus Santos, ainda crianga, negro, filho de um
pai diferente dos outros irmdos e que, no desejo por conhecer o pai, motorista, aprende a dirigir e,
efetivamente, dirige um 6nibus de linha em Sao Paulo.

A linguagem exercitada em Linha de Passe foi o naturalismo. Para Jacques Aumont (2003, p.
211), pode-se dizer que “o cinema narrativo surgiu, em seu inicio, como inteiramente marcado por essa
tendéncia: 'tem-se o costume de falar do Naturalism do cinema e de admiti-lo como sua qualidade
especifica' (Eichenbaum, 1927)”. Considero importante destacar esta escolha de linguagem na medida
em que ¢ um dado a ser levado em consideracdo no estudo da transparéncia no cinema. Como veremos
ao longo do capitulo, minha busca pela transparéncia é, ao mesmo tempo, uma busca pela aproximagao
entre ator e personagem, por meio de diferentes técnicas, exercicios e vivéncias.

Entendo que meu trabalho em Linha de Passe tenha sido iniciado ainda antes dos testes para o
filme, nos treinamentos pré-expressivos que pratiquei em companhia de Erika Cunha, a época

estudante de Artes Cénicas da Universidade de Sao Paulo e, hoje, Doutora em Artes da Cena pela
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Unicamp, que conhecia os treinamentos de exaustdo praticados pelo LUME®. Durante duas semanas,

Erika conduziu-me por cerca de cinco sessdes, de duas a trés horas, me estimulando a continuar a

movimentagdo expressiva com a aten¢do direcionada as menores partes do meu corpo, aos padrdes de

movimento, aos estimulos e a comunicagdo com o espago cénico onde eu me movimentava. Esse

treinamento me estimulou a conhecer novas formas de movimentacgio e a desenvolver novos recursos

expressivos. Logo em seguida a esse intensivo, participei de uma imersao de trés dias, praticando li¢des

do Método Feldenkrais de Educacdo Somatica em uma pousada rustica no Sul de Minas Gerais, em

uma localidade chamada Patrimonio do Matutu. Recupero de meu diario de trabalho:

Nos trés dias de ligdes de Feldenkrais e de introspeccdo neste lugar sem luz elétrica,
comida leve, vegetariana, algumas “fichas™ cairam. Aquela aten¢do que estava treinada
para acompanhar e compor meus movimentos foi cada vez mais profundamente para
meu corpo, gerando reacdes esquisitas como dor de garganta, de estdbmago e vontade
de vomitar. Alguns diriam que eram os chacras se alinhando ou, no minimo, dizendo
aquilo que estava desorganizado na minha vida. Eu concordaria com estes.

O efeito das praticas de Feldenkrais foi tdo profundo que senti que aquilo era um
caminho definitivo em minha vida: para me encontrar como ator, era necessario
reencontrar aquelas sensagdes tdo intensas, profundas e integrais que as licdes de
Feldenkrais me proporcionaram. E assim foi: comecei aulas particulares e em grupo. O
Feldenkrais, no entanto, tem um efeito passageiro. A sensibilizagdo ¢ a
despadronizacdo tdo ricas que ele oferece sdo passageiras, at€¢ que o sistema nervoso
absorva as transformacdes e volte a funcionar em uma esfera mais pratica, menos
potente do meu ponto de vista. E isso me frustrava: como manter aquele lugar tdo vivo
permanentemente? Como conquistar aquela disponibilidade para sempre? Eu, sempre
querendo afirmar e capturar aquilo de natureza transitoria. Sentir de novo aquilo que
nao se repete, capturar aquilo que ndo se captura.

Para ser mais sincero ainda, o fato de n3o permanecer com a sensagdo viva da
integralidade que as licdes de Feldenkrais me proporcionavam me desesperava. Era
como uma droga que eu precisava manter em meu corpo.

Foi nesse momento que fiz os testes para o Linha de Passe. (Diario Pessoal)’

* O “LUME Teatro”, Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da Unicamp, é um grupo de pesquisa e criagdo artistica

que, entre outras atividades, oferece treinamentos e workshops para artistas da cena e pesquisadores.
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Diario Pessoal, 2016



O Método Feldenkrais de Educagdo Somética promove a flexibilizagdo dos padrdes
neuromusculares e de autoimagem dos praticantes, levando a uma maior consciéncia perceptiva. Moshe
Feldenkrais (1904-1984), seu criador, foi engenheiro, cientista e artista marcial (praticante de judo e
Jiu-jitsu) e desenvolveu seu método de Consciéncia pelo Movimento ap6s sofrer uma les@o no joelho.
Suas buscas pela propria recuperagdo o levaram a investigagdes a respeito da anatomia, da fisiologia,
da neurologia, da psicologia e do desenvolvimento humano que culminaram num conjunto amplo de
licdes. Essas licdes buscam uma maior consciéncia perceptiva (Feldenkrais adota o termo em inglés
awareness) a partir de uma série de movimentos que englobam uma fun¢do motora (girar, torcer,
levantar, arquear, etc.). Os principios mais comuns no trabalho de Feldenkrais (1977) sao:

— o movimento: € o principal meio de melhora do self'e a base da consciéncia;

— areversibilidade: ¢ habilidade para interromper uma ag¢do ou um processo, reinicid-lo, reverté-lo ou
abandona-lo completamente sem nenhuma mudanga preliminar de atitude e sem esforgo;

— o0 uso da imaginagdo: o movimento se beneficia da imaginacdo para ser aperfeicoado (pensar
enquanto se faz, fazer enquanto se pensa);

— adiferenciagdo: o movimento pode ser executado de modos diferentes, integrando diferentes partes
do corpo e da inten¢do do praticante.

O Meétodo Feldenkrais, assim como o conhecimento somdtico em geral, ndo separa os
componentes da agdo: movimento, sensagdo, sentimento e pensamento. Além dessa integracdo, ¢
importante assinalar que, embora em um primeiro momento os efeitos da pratica sejam sentidos de
forma passageira, com o tempo e pratica constante, mudangas perenes sdo assimiladas pelo sistema
Nervoso.

Minha experiéncia com o Método Feldenkrais foi bastante transformadora, pois me for¢ou a

questionar diversos padrdes de movimento e postura “teatrais” que havia trazido da escola de teatro e



que orientavam minha ateng¢do para um nivel mais superficial e “frio”, que Renato Ferracini (2005, p.
118) chamaria de mecdnico: “Um ator mecanico é aquele que ndo consegue ir além do lado formal de
sua arte, enquanto um ator técnico, penso eu, € justamente aquele que vai além dessa mecanicidade,
mas tendo como suporte de sua organicidade, essa mesma formaliza¢ao”. Ou seja, ao aprender sobre a
presenga cénica, apreendi sua forma escolar sem que esses novos padrdes tivessem sido conectados a
uma sensag¢do interior. Minha leitura da técnica aprendida na escola de teatro havia sido mais formal do
que interiorizada e meu exercicio de entrega com o método Feldenkrais foi conscientizar-me desses
padrdes. Bastou conscientizar-me, sem me deixar abater. Sucede muito, comigo ao menos, de utilizar
esses momentos de tomada de consciéncia dos hébitos e madascaras sociais para criticar-me
internamente. A tomada de consciéncia dessa dureza que tenho para comigo mesmo foi importante,
tanto num sentido pessoal quanto também no sentido de identificar como os personagens que eu faria
em seguida, “Dinho” e “Getualio”, também adotavam essa rigidez.

Além de revelar aspectos sobre minha apropriacdo mecanica de técnicas e posturas teatrais, a
pratica do Método Feldenkrais proporcionou o que Jean Benedetti (1998), estudioso do sistema de

Stanislavski, chama de Monitoramento:

Vocé ndo conseguira oferecer uma boa performance se estiver pensando sobre seus
musculos o tempo todo, da mesma forma como isso ndo € possivel na vida. Mas parte
da sua mente deve estar atenta ao que estd acontecendo com vocé, se estd se
tensionando. O objetivo é manter um monitoramento interno que, com o tempo,
detectara e eliminara as tensdes durante ensaios e performances automaticamente e
sem um esfor¢o consciente. (BENEDETTI, 1998, p. 18, tradugdo minha)

Aquilo que Benedetti nomeia como “Monitoramento” aos poucos passou a se tornar uma
constante através da minha pratica com o Método Feldenkrais: a atengdo ao proprio estado geral,

tensdes, emogdo e sensacdes fisicas. Esse tipo de atengdo interior se torna uma ferramenta importante



para a diferenciagdo entre os estados gerais no jogo com outros atores, tanto em cenas de nivel
emocional mais quente quanto em cenas mais cotidianas ou brandas, de forma que, embora a cena
pudesse dar a impressdo de que nada muito importante acontecia, o contato com as sensagdes interiores
fortalecia também a conexao com o mundo externo e ficcional.

A pratica do Método Feldenkrais foi uma das tonicas de preparacdo para este trabalho,
principalmente no que toca uma melhora na propria consciéncia perceptiva e na descoberta de uma

nova relagdo com a minha propria sensibilidade, ancorada na presenca.

2.1.1. Audicio ou “pequenas verdades”

Ao entrar na sala de ensaio no Estudio Fatima Toledo, no dia da audicdo, as instru¢des para o
teste nesse dia foram: “Vocé vai dangar uma musica como se vocé estivesse no inferno e tudo de ruim
estivesse acontecendo na sua vida; e quando a musica parar, vocé vai olhar para aquele pontinho ali e
vai encontrar Deus”. Fiz como fui orientado para a parte da danga, procurando me movimentar como se
lutasse contra uma sensacdo interior de angustia. No momento em que deveria encontrar Deus, resolvi
cantar uma musica que, eu acreditava, tinha a ver com a situagdo. A musica era “Orac¢do do Anjo”,
composi¢do de Ceumar e Marta Kovak (2009).

Cabe trazer aqui a experiéncia de Thomas Richards (1993) que relata sua dificuldade em criar
cenas auténticas, ainda que fossem “pequenas verdades” no inicio de seu trabalho com Grotowski.
Naquele momento, para Richards, o importante era trazer a simbologia que o trouxesse a um estado
exaltado, em que pudesse “bombear” as emocdes e provocar uma emogdo artificialmente em seu
proprio corpo. Creio que era isso que eu tentava fazer naquela cena: cantar a musica que excitasse
minhas emog¢des. Mal havia comegado a cantar quando a instrutora do teste interrompeu. “De verdade!

Faz de verdade!”, ela disse. Respondi, olhando para o ponto indicado: “Vocé estd comigo? Vocé esta



comigo? Se vocé estiver comigo, eu estou com voce”. A fala saiu com pouco volume, quase um
sussurro e, depois de alguns segundos de siléncio, que eu ndo soube preencher com outras falas
improvisadas, ouvi o “Corta!”. Fui para casa achando que tinha ido mal, mas, no fim das contas, passei
para a outra fase de testes e fui escolhido para interpretar o personagem “Dinho”. Aparentemente, fui
capaz de traduzir um misto de veneragdo e desespero ao olhar para o ponto designado: sensa¢des que

seriam aprofundadas posteriormente no personagem que eu deveria interpretar.

2.1.2. Em busca de um milagre

O filme demorou cerca de oito meses até efetivamente comegar a ser produzido. Comegamos
recebendo o roteiro e eu, em particular, recebi a missdo de emagrecer alguns quilos para dar a
impressdo de alguém que acabara de parar de usar drogas. Com a leitura do roteiro, em casa, sozinho,
simplesmente para conhecer a historia, antevi um desafio maior. A cena final do meu personagem ¢ um
batismo evangélico em que eu deveria contracenar com a personagem “Rosa”, uma senhora religiosa
que, até entdo, andava de cadeira de rodas e que, mesmo atendendo aos cultos na igreja e participando
de tentativas de cura, ndo conseguia caminhar ou mesmo se amparar nas proprias pernas. Como rea¢ao
a uma fala do meu personagem — “Rosa, Deus sabe o que faz, ele sabe onde atingir a pessoa pra

"’

machucar. Olha pra mim. Anda. Vocé pode. Anda!” —, Rosa consegue amparar-se nas proprias pernas e
caminhar durante a cerimonia de batismo.

Do meu ponto de vista, seria preciso que eu dissesse esse texto com tal intensidade que o
espectador do filme acreditasse na possibilidade de um milagre. A fala teria que se conectar com Rosa
para transforma-la e, a priori, este parecia ser o maior desafio do roteiro para meu personagem.

Os diretores também haviam pedido que nods, atores, comegassemos nossa pesquisa individual

com relagdo aos personagens: cada ator em seu universo. Assim mesmo, eu resisti a procurar uma



igreja para visitar e sO comecei a pesquisar o aspecto da religido pouco antes dos ensaios comegarem,
quando um dos produtores me questionou nesse sentido, alertando da importancia desse tipo de
trabalho. A resisténcia a frequentar as igrejas era menos uma indiferenga ao trabalho do que uma
intui¢do de que deveria me aproximar mais pessoalmente da f¢é antes de tentar imitar os rituais que viria
a conhecer frequentando os cultos.

Ao passo que a data do inicio dos ensaios se aproximava, entendi que minha preparagdo nao
podia se restringir aos encontros estipulados pela produgédo e que eu deveria desenvolver minha prépria
pesquisa. Pensando nisso, me inscrevi num Workshop para Anélise dos Sonhos por meio dos sons da
voz. O facilitador do curso era um psicoterapeuta Junguiano, vindo do México, de nome Sven Doehner.
O curso era aberto a todos os interessados, independente da profissdo (se inscreveram musicos, atores,
psicoterapeutas, dentistas, advogados, entre outros), e avancava por cerca de dezesseis horas, divididas
em dois dias de trabalho.

Antes de apresentar a dinamica do curso, creio que vale apresentar o historico do trabalho de
Sven Doehner com aquilo que ele chama de Imaginagcdo Sonora, ou seja, a habilidade de utilizar os
sons como ferramenta de conexao entre o sonhador e os conteudos de seu sonho. Sven, até a elaboracio
deste estudo, ndo tinha trabalhos publicados oficialmente, porém disponibilizou um artigo onde oferece
um sobrevoo sobre as bases de seu trabalho. Ao longo de sua trajetdria, Sven completou a Formagdo
em Psicandlise como psicanalista Junguiano e psicoterapeuta e foi paciente de James Hillman® por nove
anos. Também complementou sua experiéncia pessoal com a formac¢do em Body Mind Movement, uma
técnica somatica derivada do Body Mind Centering que tem como principio a consciéncia perceptiva de

diferentes sistemas de 6rgdos e tecidos corporais.

James Hillman foi psicologo, estudioso da Psicologia Analitica de Carl G. Jung. Se dedicou ao avango dos estudos a

respeito da Psicologia Arquetipica e a analise dos sonhos.



Além da formacgédo tedrica, a base do trabalho de Sven ¢ formada substancialmente por sua
experiéncia e sua vivéncia pessoal com seus proprios sonhos. A partir do trabalho com o que chama de
Imaginag¢do Sonora, Sven busca perceber aquilo que estd oculto e desvelar aspectos, carateristicas,
qualidades e emogdes presentes no discurso e no contetido dos sonhos de forma a revelar para o
sonhador aquilo que ainda néo € capaz de enxergar. A poténcia do trabalho com os sonhos esta ligada
ao fato de que, em ampla medida, o sonho representa um contetido contrario ao do Ego. A psicologia
Junguiana entende o Ego como a forca controladora, organizadora, relacionada com as estruturas e com
aquilo que, para o sujeito, é socialmente aceito. O sonho permite que contetidos inconscientes emerjam
e sejam trabalhados para além do controle do Ego, ampliando a consciéncia do sonhador a respeito de
seus proprios processos inconscientes.

A dinamica do curso se iniciava com exercicios simples de escuta dos sons em diferentes
distancias, para identificacdo das caracteristicas concretas dos sons: volume, tom, timbre, cor, humor,
ritmo, etc. Apos esse treino de identificacdo, passava-se a identificacdo das propriedades do som da voz
de cada participante, primeiramente por meio do proprio nome, em seguida por meio de uma historia
em primeira pessoa e, no dia seguinte, em um sonho que a pessoa quisesse compartilhar também em
primeira pessoa. Novamente, os participantes exercitavam a identificacdo de tracos bastante concretos e
cada vez mais precisos. Qualidades como ritmo e pausas, hesitagdes, variagdes no volume, variagdes na
tonalidade, énfases em determinados pontos da histéria, emogdes presentes na voz, alteragdes na
respiragdo passiveis de serem ouvidas e toda sorte de dados estavam presentes e a capacidade dos
participantes de notar e nomear cada um destes aspectos acabou sendo bastante desenvolvida.

Perceber estas nuances me permitiu, como depois pude notar ao longo do trabalho criativo nos
ensaios do filme, ter uma maior consciéncia das propriedades da minha prépria voz e encontrar novos

parametros expressivos. Harold Guskin (2015), ator, preparador de atores, diretor e professor de
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interpretagdo, enfatiza a importancia, por exemplo, do ritmo da fala no processo de aproximagao entre
ator e personagem. Ao trabalhar com Peter Fonda em O ouro de Ulisses (1997), conta como o ator
pode transformar seu préprio ritmo interno, normalmente acelerado, em um ritmo mais lento, mais

apropriado ao personagem:

Quando o ritmo da fala de Peter mudou, isso o afetou profundamente. Ele comegou a
se perceber pensando diferente, ndo sé mais devagar, mas mais assertivo, revelando
uma personagem impassivel, obstinada, completamente diferente do self de Peter, que
¢ rapido, volavel, “tangencial”. Esse Peter ainda estava escondido, transparente, pouco
sensivel, esperando quieto. E tudo isso veio no comego do nosso trabalho. Ralentar o
ritmo deu-lhe espago para mergulhar mais em si mesmo e deixar a personagem
conversar com ele. Foi uma libertagdo ser alguém, ele ndo iria precisar atuar. Em vez
disso, todo dia no set, ele ficava solto, deixando a personagem o levar para onde fosse,
sem perder a confianga em si mesmo. Enquanto Ulee estivesse falando com ele, tudo
saia facil. (GUSKIN, 2015, p. 47)

As caracteristicas da fala sdo um excelente ponto de partida para reconhecer as caracteristicas
de um personagem. Ao me inscrever no curso de Sven, eu buscava nao s6 me flexibilizar do ponto de
vista vocal, mas aprender novas ferramentas que pudesse usar no meu trabalho como ator. O intuito do
curso se aproximava da psicoterapia, muito embora ndo houvesse um enquadramento formal nos
moldes da psicanalise ou da andlise Junguiana. Alguns poderiam chamar de psicoterapia em grupo,
porém a informalidade do encontro, com instrumentos musicais variados, pequenos tambores e objetos
trazidos pelo psicoterapeuta, fugia do enquadramento psicoterapéutico usual. A parte que mais se
aproximava da psicoterapia era a tentativa de formular, em uma frase objetiva, a questdo principal que
o “sonhador” trazia. Essa formulagdo servia para dar forma a um sonho que estivesse sem contorno ou
para abrir possibilidades a um sonho que estivesse estruturado. A questdo que desejo trazer, no entanto,

¢ que a possibilidade de ter outras pessoas olhando, escutando, identificando caracteristicas na minha

propria voz parecia intimidadora: por mais que eu seja um ator, € comum sentir-me seguro por detras
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da mascara de um personagem. Neste caso, porém, o propdsito era deixar-se ver através da madscara,
inclusive as sociais.

De alguma forma, eu intuia que a Unica coisa a fazer nesse tipo de trabalho e no filme que
comecaria era abrir-me a possibilidade de ser olhado como estava, a ser analisado, a ser visto. Quando
contei meu sonho, procurei fazé-lo da forma mais simples possivel e, como me sentia vulneravel, me
emocionei. Uma emocdo propria, notada pelos colegas de curso. Havia pressentido que essa
vulnerabilidade era um bom sinal, uma permissdo para que as pessoas se conectassem a mim € uma
permissdo a mim mesmo para me perceber exposto, desarmado, transparente. A vulnerabilidade, na
verdade, era simplesmente perceber o meu prdprio estado e permitir que as duvidas, insegurangas,
fragilidades e medos estivessem presentes. Permitir também que outros estados emocionais, sensoriais
e interiores estivessem presentes fisicamente: a alegria, a expectativa, a desconfianca, a raiva, a tristeza.
Essa permissdo para que o que estivesse acontecendo se presentificasse no corpo, ndo representada em
gestos, mas simplesmente presentificada no prdéprio corpo, me parecia um excelente inicio para o
trabalho em cinema.

Além do exercicio do contato consigo, esse workshop exercitava também a formulag¢do de
questdes pessoais presentes no sonho compartilhado. Formular uma questdo pessoal nada mais ¢ do que
colocar em palavras, em uma sentenga, aquilo que melhor traduza o sentimento ou a sensacdo interior
do “sonhador”. Quando aparece uma questdo em um sonho, € possivel identificar a atitude do
personagem do sonho: como o personagem se sente, como ele reage as circunstancias enfrentadas,
como percebe o mundo que se descortina ante seus olhos. Essas situagdes, na medida em que afetam o
“sonhador”, podem ser traduzidas em palavras. Portanto, ser capaz de colocar uma sensagdo, vivéncia,
sentimento ou emoc¢do em palavras, de forma concisa e clara, carrega um potencial terapéutico e

expressivo. Quando o outro ¢ capaz de formular uma questdo que nés mesmos enfrentamos, se abre um
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caminho de compreensdo que favorece o reconhecimento dos proprios conteudos interiores, sensagdes
e emocdes. De alguma forma, era como eu imaginava que meu personagem “Dinho” conseguiria ajudar
“Rosa” a caminhar na cena final do filme.

Participei de uma segunda edicdo desse workshop, quando as filmagens ja estavam em
andamento, dessa vez com um sonho bastante claro. Relato agora o sonho que trabalhei no curso:
Fatima Toledo foi a preparadora de elenco de Linha de Passe e teve um papel muito importante no
processo criativo do filme.

Estou num carro com a Fatima Toledo e ela vai subir uma ladeira. O carro dela ¢ um Palio 1.0 e
eu penso: “— Nossa! Mas a Fdtima Toledo tem um carro mil? Como pode?”. As formulagdes
procuravam sempre colocar os personagens do sonho como aspectos interiores do sonhador. A Fatima
Toledo do sonho seria um aspecto meu, enquanto sonhador, assim como o Palio 1.0. As formulagdes
foram: (1) eu queria acreditar no meu Pélio 1.0; (2) o meu Palio 1.0 também sobe a ladeira; (3) eu
queria subir uma ladeira com meu Palio 1.0.

Buscando aprofundar o significado daquele personagem para o sonhador, Sven, o facilitador,
perguntou quem era Fatima Toledo. Respondi:  — E alguém que acredita em mim, mesmo quando eu
duvido”. Ele disse: “— Pois entdo!! Essa energia, de alguém que sempre precisa que os outros o
apoiem, remete ao arquétipo do vampiro. Vocé suga a energia das pessoas ao seu redor, precisando
de atengdo e reforco. Qual é o som ou a cangdo que vocé pode fazer ou cantar para encorajar a Si
mesmo, quando vocé se sentir inseguro?” . Comecei entdo a cantar a cangdo Corazon Libre, de
Mercedes Sosa (2004), numa voz baixa e emocionada. Esse mesmo recurso (cantar para mim mesmo
essa cangdo), eu utilizaria no dia da gravacdo da cena da caminhada final do filme, alguns dias depois.
Meu personagem, depois de realizar o “milagre”, caminha por um descampado, olhando em frente e

dizendo para si mesmo “Anda, anda, anda”.



43

Acredito que o reconhecimento das possibilidades expressivas vocais pode estar ligado ao
reconhecimento de contetidos emocionais e padrdes de comportamento a eles ligados. Ao reconhecer o
padrio pela via da voz, foi possivel reconhecé-lo também no ambito emocional. Cabe aqui levantarmos
uma nova questdo: quem estava se revelando: o ator ou o personagem? Refletirei sobre esse ponto a

seguir.

2.1.3. Fatima Toledo e a dltima gota

Grotowski (1971), afirma que existem condigdes essenciais a arte do representar e que devem

ser objetos de uma pesquisa metodica por parte do ator:

a) Estimular um processo de auto-revelagdo, recuando até o subconsciente e
canalizando este estimulo para obter a reagdo necessaria.

b) Poder articular este processo, disciplind-lo e converté-lo em gestos. Em termos
concretos, isto significa compor uma partitura, cujas notas sejam minusculos pontos de
contato, reagdes ao estimulo do mundo exterior: aquilo a que chamamos de 'dar e
tomar™.

¢) Eliminar do processo criativo as resisténcias e os obstidculos causados pelo
organismo de cada um, tanto o fisico quanto o psiquico (os dois formando um todo).
(GROTOWSKI, 1971, p. 80)

O caminho que Grotowski propde para que essa pesquisa metodica frutifique € uma via
negativa: ndo se trata de acrescentar coisas novas, mas antes de “eliminar” (usando o termo escolhido
na traducdo) habitos antigos. Se trata menos de ensinar o “como” interpretar e mais de retirar do ator
aquilo que o prende. Encontro ressonancia com a proposta de trabalho da preparadora de elenco de
Linha de Passe, Fatima Toledo.

Fatima Toledo € preparadora de elenco para cinema e televisdo. Veterana no seu ramo,

trabalhou em filmes como Pixote: a lei do mais fraco (1980), Central do Brasil (1998), Cidade de

Deus (2002), Carandiru (2003), Cidade Baixa (2005), O Céu de Suely (2006), Tropa de Elite (2007) e
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Assalto ao Banco Central (2011). Em Linha de Passe (2008), Fatima esteve presente desde as audigdes
até¢ o inicio das filmagens e conduziu os ensaios por cerca de dois meses, orientando os atores e
propondo treinamentos, exercicios e vivéncias para aproximar cada artista do personagem que deveria
interpretar. Entendo que o trabalho com Fatima foi fundamental para estabelecer relagcdes profundas
entre os atores-personagens do filme. Seu olhar sobre a atuagdo, ou ndo-atuagdo, como ela prefere
chamar, ou ainda sobre a origem das ag¢des (se eram originarias de impulsos corporais ou de avaliagdes
intelectuais) foi um dos principais aportes da preparadora; e esse olhar me ajudou a compreender
fisicamente a natureza da transparéncia na atuagdo para cinema. Um dos exercicios que ela propos em
Linha de Passe foi o que ela chama de “Acdo e Reacdo”: sentados em roda, os atores devem se olhar e
seguir o impulso que sentem com relagdo uns aos outros: gestos de afeto, verbalizagdo de agressdes,
brincadeiras, desabafos, etc. A Unica regra é que a acdo deve partir de um impulso. Ao mesmo tempo
em que poderiamos ser os proponentes da agdo, necessitando para isso identificar aqueles estimulos
internos que se apresentavam mais decididamente e segui-los, também podiamos ser afetados quando
outro participante se sentisse impelido a manifestar seus impulsos em nossa dire¢do. Assim como este,
outros exercicios e vivéncias propostos por Fatima tinham como alicerce os impulsos internos e as
percepcdes entre os proprios atores e suas relagdes pessoais, em vez de suas relagdes enquanto
personagens. A respeito dos impulsos, Cassiano S. Quilici, pesquisador e professor da Universidade de
Campinas acrescenta a seguinte informag@o que, como entendo, resgata paralelos entre as visdes de

Grotowski e Toledo:

A respeito do trabalho no plano da “horizontalidade”, Grotowski enfatiza a
necessidade de se recuperar certa vitalidade reconectando-se aos impulsos do corpo.
Sem a liberagdo dessa energia seria impossivel para o praticante “decolar” em diregdo
a um novo patamar, mais sutil. O corpo cotidiano, marcado pela vida sedentéria e

submetido a “maquina de pensar”, tragos marcantes da vida ocidental moderna, deve
ser “desbloqueado” para a experiéncia da corrente dos impulsos vivos e da
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organicidade. Nessas proposi¢des existe um diagnostico implicito sobre a condi¢do do
homem moderno e sobre as possibilidades da arte se constituir como uma via de
transformagéo, dando-se uma nova orientago para técnicas encontradas em contextos
tradicionais. (QUILICI, 2013, p. 168)

O treinamento com Fatima consistia em ensaios seguindo o ritmo que teriamos nas filmagens:
cinco dias de trabalho, seguidos de um dia de folga. Os ensaios duravam das nove as dezessete horas,
com intervalo de uma hora para almogo. Prosseguimos com esse ritmo por cerca de dois meses, quando
passamos a ensaios e vivéncias mais direcionados: como meu personagem trabalhava num posto de
gasolina, eu fui trabalhar nesse posto por trés dias, para conhecer a parte técnica do trabalho (aprender a
mexer nas bombas, passar a maquina de cartdo, verificar o 6leo do motor e calibrar os pneus com
agilidade) e para me ambientar com o dia a dia de um frentista. Além do trabalho no posto de gasolina,
também tivemos, com todo o elenco que compunha a familia, uma vivéncia de cerca de quatro dias
vivendo na casa onde a familia do filme vivia.

Fatima Toledo tem um modo bastante eclético de trabalho. Em Linha de Passe, os
aquecimentos, feitos duas vezes ao dia, no inicio do ensaio pela manha e apds o almogo, buscavam
estabelecer uma disponibilidade para o trabalho criativo e cada ator, individualmente, repetia um
aquecimento proprio antes de comegar o aquecimento em grupo. O meu aquecimento consistia em
vinte minutos de corrida, ainda buscando emagrecer. O aquecimento em grupo trazia referéncias das
posturas da Bioenergética de Alexandre Lowen, seguido da respiracdo do cachorrinho, adotada na
Yoga e na meditacdo Kundalini. Essa bateria de aquecimento, em geral, durava uma hora e meia e
estdvamos acompanhados do assistente de Fatima, Michel Dupret, que corrigia as posturas, apoiava os
processos emocionais € nos orientava a estarmos presentes, sentindo nosso proprio corpo € como

reagiamos as posturas e movimentagoes.
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De modo geral, Fatima trabalha segundo seu Método: um conjunto de saberes, vivéncias e
exercicios que colecionou desde o inicio de sua carreira. Mauricio Cardoso (2014) percorre os
trabalhos da preparadora de elenco desde seu primeiro trabalho em Pixote (1980) até Linha de Passe
(2008) e recolhe rico material para compreender o modo como Fatima aborda a atuacdo para cinema e
como cria exercicios para situar os atores dentro do universo do filme e de seu proprio personagem.
Uma das informagdes importantes a considerar para entender o modo de olhar de Fatima € sua

abordagem sobre o personagem:

Em suma, descobri com Pixote que é preciso trabalhar com aquela pessoa que esta ali,
que ndo existe personagem mesmo, mas situagdes a serem vividas pelo ator. A verdade
do ator deve estar presente na cena, sendo ele se torna refém de uma construgdo
artificial que costumamos chamar de personagem. (TOLEDO, 2014, apud CARDOSO,
2014, p. 45).

Esse ponto em que Fatima insiste pode parecer confuso, porém podemos tomar como base uma

outra fala de Fatima, em entrevista a Josias Pereira, na Revista Orson (2012):

Eu ndo falo em personagem, porque o personagem vai sendo apresentado na linguagem
do cinema. Sdo tantos fotogramas que vio se criando até o final do filme, a direcdo de
arte, a maquiagem, o figurino. Eles ja dizem quem ¢ essa pessoa. Estes elementos ja
contam quem ¢, pela roupa que a pessoa veste, pela casa que a pessoa mora, dentre
outros elementos. Assim, o que o ator tem que fazer? Viver, os outros contam e ele
vive. (PEREIRA, 2012, p. 183)
A partir dessa concepgdo, é possivel entender melhor as divisdes que Fatima propde para seu
treinamento. Em Linha de Passe foram trés etapas distintas: “Quem sou eu?”, “Quem ¢ essa familia?”,
“Quem sdo essas pessoas?”. Em cada etapa, foram realizados diferentes exercicios e vivéncias para que

os atores fossem se integrando ao universo do filme e da atuagdo para cinema. Entendo que o objetivo

do presente estudo ndo € necessariamente analisar o método de trabalho de Fatima; portanto, prefiro
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abordar os principais momentos deste treinamento e sua relagdo com os objetivos que, como ator, eu
havia tracado em relagéo a transparéncia.

No capitulo do livro de Mauricio Cardoso (2015), dedicado a Linha de Passe — “Interpretar a
vida, viver o cinema” —, Fatima relata alguns momentos-chave que tratam da nossa relagdo e da forma
como entrei no filme. Em um desses exercicios, o objetivo era trazer a tona a sombra do meu

personagem, “Dinho”. No caso, eu sou o José a que o texto se refere.

Cada um dos rapazes passava por experiéncias singulares e isto definia focos diferentes
que era preciso aprofundar, preparando-os separadamente. Dinho era movido pela sua
fé. Ndo importava em qué, nem se ela existia ou nfo, se o personagem ainda acreditava
ou ndo. Ele era um ex-viciado que se recuperou através de 'Jesus', portanto, a fé tinha
motivos concretos: ela o impedia de retornar ao vicio. Na verdade, a fé para Dinho era
uma tabua de salvagdo dos seus proprios fantasmas. Era preciso, portanto, acionar o
abandono e o medo que o levara a procurar uma solugéo.

Em um dos exercicios, José ficava agachado na parede com as pernas dobradas,
durante um tempo até que sentia dor e pedia ajuda para o ator que interpretava o pastor.
Era uma atividade fisica bastante simples, pautada numa situagdo fundamental que ndo
solicitava a 'f¢', mas o 'me ajude’, isto é, a clareza de que precisava procurar uma saida
para sua dor.

Mas, esta experiéncia tinha uma dimenso de loucura e soliddo, uma vivéncia terrivel
consigo proprio e na sua relagdo com o mundo. Dinho havia conhecido sua sombra e
queria manté-la longe. Eu desenvolvia, entdo, dois movimentos pendulares: o 'me
ajude’ (agachado) e a 'sombra' através do exercicio do animal, com algumas
adaptacdes. Neste exercicio, o ator define um animal para responder aos estimulos
sensoriais propostos. No caso de José, ndo trabalhamos um bicho especifico, mas
varios, misturados.

Estas atividades provocaram um colapso no ator. Um dia ele exteriorizou o problema e
gritou comigo: O que vocé quer de mim? Foda-se se eu néo fizer este filme! Foda-se!
Ele expressou sua raiva e eu vi, naquele momento, que ele estava inteiro, tinha vencido
barreiras e se entregou ao filme. No dia seguinte, refiz os dois exercicios refor¢cando o
tema dos desejos proibidos, dos prazeres que ndo podemos realizar, assim Jos¢ chegou
a complexidade do personagem: ele era um animal que precisava ser enjaulado para
sua propria prote¢do. (CARDOSO, 2014, p. 235)

Esse momento do contato com a sombra na preparagdo foi realmente bastante marcante e
significou uma profunda transformag¢do na minha forma de estar no filme. O exercicio do animal, como

Fatima mencionou, foi uma preparagdo bastante mobilizadora. Nesse dia de ensaio, eu fiquei sozinho
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com Fatima e seu assistente, na parte da tarde, e fizemos a vivéncia do animal, na qual eu fiquei

vendado, vivenciando fisicamente diversos animais e “monstros”. A movimentagdo nido era uma

mimeses dos movimentos de um monstro, mas uma fisicalizagdo de uma sensagao interior. O exercicio

foi bastante potente e me levou a vomitar depois de algum tempo de pratica. Lentamente, fui orientado

a voltar a um estado mais calmo e, em seguida, comecamos o exercicio das “Ordens”. Nesse exercicio,

Michel, o assistente de Fatima, comegou a me dar ordens sem sentido. Eu j& havia visto esse exercicio

ser feito antes com outros atores do elenco e sabia que o proposito era que, em algum momento, o

participante se recusasse a seguir as ordens. Perguntei entdo ao assistente: “ — E sério ou é zuera?”. O

que se seguiu a essa pergunta foi, provavelmente, o momento mais importante da preparagdo e se deu

na forma de um breve didlogo.

Assistente - E sério!

Eu - E zuera, eu ndo vou fazer. [E olhei para Fatima].

Fatima — Z¢, tem alguma coisa que voc€ quer me dizer? Diz! Olha no meu olho e diz.
[Entéo, eu pensei que tinha feito algo errado, mas néo tinha mais como voltar atras].
Eu - Tem. Eu ndo gosto de vocé. E eu to ralando o meu cui no asfalto aqui. E penso em
sair fora.

Fatima - Eu sei.

Eu - E eu nfo t6 nem ai pra essa porcaria desse filme. Eu quero que se foda Walter
Salles e Daniela Thomas. Eu tenho a minha familia. Eu tenho o meu irm&o e a minha
irmé que vocé nem conhece. [Fatima comecou a sorrir]. E ndo € pra sorrir no.

Fatima - Era isso que a gente queria. Alguém que diga o que quer € o que ndo quer, ¢
ndo um garoto que faz tudo que os outros mandam. (Informagao pessoal)’

Ela me abragou e, em seguida, saiu da sala de ensaio com seu assistente. Olhei pela janela com

uma sensagdo de liberdade e medo, sem saber mais quem eu era, como se uma das minhas mascaras

fundamentais, “o bom garoto”, tivesse caido. Tudo que eu pensava e tinha medo de dizer havia sido

7
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dito. Nao significava que, a partir dali eu faria o filme de mé vontade, mas simplesmente que eu nao
tinha mais segredo algum a guardar e, portanto, ndo me sentia mais refém da situacao.

Cabe aqui uma reflexdo a respeito desse tipo de vivéncia, tanto no trabalho de Fatima Toledo
quanto em outras circunstancias que se apresentam ao ator ao longo de sua carreira. Entendo que o
campo da personalidade do ator enquanto ser humano seja um fator determinante em seu trabalho,
sobretudo no cinema e, portanto, também essas proprias caracteristicas estdo a servigo, ou ao contrario,
dificultam sua interpretagdo de um determinado papel. As descobertas e desafios mais duros dentro da
preparacdo de Linha de Passe foram dificeis, porém dispararam o inicio de um amadurecimento
pessoal e artistico. Cabe perguntar em que medida € necessario passar por processos duros e, por vezes,
dolorosos em fun¢do do trabalho em um filme. Ndo encontro uma resposta rapida para essa questdo
pois consigo enxergar ganhos e perdas: se por um lado o ator tem a oportunidade de reconhecer-se
profundamente, por outro ndo € possivel prever qual serd a reagdo a determinado tipo de vivéncia,
especialmente vivéncias mais chocantes ou intensas como aquelas que descrevo nesse estudo. E por
fim, resta perguntar: seria possivel alcangar os mesmos resultados por meio de processos distintos?

Esse dia permitiu também que, sensorialmente, eu pudesse estar preparado para uma das cenas
mais complexas do filme: a caminhada apds a cena do espancamento do dono do posto. No dia da
filmagem desta cena, minha abordagem a principio foi muito racional: pensei que, por ter acabado de
espancar o dono do posto, eu deveria ser discreto e chamar o minimo de atengdo possivel. A visdo dos
diretores era diferente e Daniela Thomas veio me pedir outra abordagem. Ela me disse que, naquela
hora, eu era o “animal enjaulado”. Rapidamente, entendi ao que ela estava se referindo e comecei a me
aquecer sensorialmente para a cena. Era uma cena curta, apenas uma caminhada na vizinhanga do posto
até um bar onde eu beberia alguns copos de pinga. Pedi uma nota de dez reais ao diretor de arte, porque

ndo sabia até onde filmaria e, se precisasse sair do bar, seria verossimil deixar as bebidas pagas.



50
Aparentemente, um detalhe insignificante, mas, recuperando Grotowski, sdo as “pequenas verdades”
que permitem que se atualizem os detalhes que tornam a agdo plausivel. Podemos recupera-lo ainda
pelo ponto de vista da liberag¢do, da superagdo das barreiras que tanto o laboratdério quanto a prdpria

cena a ser gravada possibilitaram. Grotowski (1971) afirma:

Nao estamos atras de féormulas, de esteredtipos, que sdo a prerrogativa dos
profissionais. Ndo pretendemos responder a perguntas do tipo: 'Como se demonstra
irritacdo? Como se anda? Como se deve representar Shakespeare?'. Pois estas sdo as
perguntas usualmente feitas. Em vez disso, devemos perguntar ao ator: 'Quais sdo os
obstaculos que lhe impedem de realizar o ato total, que deve engajar todos os seus
recursos psicofisicos, do mais instintivo ao mais racional?'. Devemos descobrir o que o
atrapalha na respiragdo, no movimento e — isto é o mais importante de tudo — no
contato humano. Que resisténcias existem? Como podem ser eliminadas? Eu quero
eliminar, tirar do ator tudo que seja fonte de disturbio. Que s6 permanega dentro dele o
que for criativo. Trata-se de uma liberacdo. Se nada permanecer € que ele ndo era um
ser criativo. (GROTOWSKI, 1971, p.164)

Grotowski (1971) ainda busca explicar melhor o que quer dizer com “ato total”:

Nio se trata apenas da mobilizagdo de todos os recursos, de que falei. E algo muito
mais dificil de definir, embora seja bastante tangivel do ponto de vista do trabalho. E o
ato de desnudar-se, de rasgar a mascara diaria, da exterioriza¢do do eu. E um ato de
revelagdo, sério e solene. O ator deve estar preparado para ser absolutamente sincero. E
como um degrau para o apice do organismo do ator, no qual a consciéncia e o instinto
estejam unidos (GROTOWSKI, 1971, p.165).

Assim como no trabalho com Grotowski, existiram durante a preparagdo com Fatima Toledo,
oportunidades para que o trabalho alcangasse esse momento do “rasgar a mascara diaria”, para todos os
atores que participaram. Da forma como entendo, essa também é uma das formas de apropriagdo das
qualidades da transparéncia, no sentido de que pressupde um profundo contato consigo, pressupode

habilidades intrapessoais e de auto-observagdo para perceber as proprias reagdes, sensacdes, medos,
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fragilidades, dores, insegurancgas e, por fim, requer desprendimento (também poderia chamar a esse
desprendimento de coragem e vulnerabilidade) para deixar-se ver em meio a estes sentimentos que
muitas vezes, como seres sociais, tentamos esconder. H4 que se perguntar ainda em que medida esse
tipo de “desnudamento” € necessario para o trabalho artistico. Em meu ponto de vista, hd um
coeficiente de ressonadncia que o espectador de um filme sente ao ver alguém desnudar-se no sentido
emocional, intelectual e enquanto veiculo de uma narrativa filmica. Ademais, encontro um sentido
artistico nessa busca por encontrar a propria vulnerabilidade e ser capaz de mostra-la: essa parte do
trabalho do ator requer atengdo ao momento presente em toda sua complexidade e estd em consonancia
com as diferentes esferas que o ator monitora em seu oficio. Por outro lado, é possivel questionar se a
condi¢do para que esse desnudamento acontega ¢ sempre a dor, o desgaste, o limite. A transparéncia
ndo estd relacionada a dor, uma vez que também pode ser dificil sentir e deixar transparecer a propria
alegria, portanto, ndo creio que isso seja sempre o fundamental, mas sim um dos riscos do processo: ao
abrir-se a sentir, nem sempre é possivel controlar aquilo que se sentira.

Encontro algumas similaridades entre aquilo que Grotowski buscava definir e o processo que se
deu durante o treinamento de Fatima em geral, mas especialmente durante o laboratério do animal.
Aquilo que atrapalhava no contato humano — a minha sensacdo de ser um refém dos diretores, ou na
propria relagdo com Fatima Toledo pelo medo que sentia de ser substituido por outro ator no filme, ou
pelo medo de realizar uma performance aquém da expectativa —, pdde ser formulado verbalmente e
expressivamente. Com a mascara do “bom garoto” caindo por terra, restava um novo territorio:
amedrontador, inexplorado e pleno de expectativas.

No dia da gravagdo, o aquecimento para a cena consistia em recuperar a sensagdo fisica do
animal (novamente, senti vontade de vomitar, porém controlei a sensac¢do), socar o ar, xingando e

dizendo as coisas que me viessem a cabega. Os contelidos interiores que emergiram nesse tipo de
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exercicio estavam relacionados a memorias familiares, discussdes, momentos em que me senti
pessoalmente anulado em familia. No momento de filmar, a sensagdo interior estava presente e,
inclusive, os gestos e xingamentos se originaram da sensacdo fisica do animal. Ap6s a caminhada,
entramos no bar para filmar a cena em que eu beberia a pinga e a sensa¢do continuava presente em meu
corpo; porém, orientada apenas pelos contetidos interiores: pensamentos ligados a desmerecimento,
desamor, abandono e dor. Nao € claro, ainda hoje, o quanto esses pensamentos eram somente meus € o
quanto eram ligados ao histérico do personagem “Dinho”. A forma como vejo, o personagem, nesse
método, acaba se formando a partir de conteudos proprios do ator, relativos a situagcdo que o
personagem vive. As agdes e reagdes ndo sdo criadas a partir do que se imagina que o personagem vive,
mas do que a pessoa-ator vive ao se permitir estar realmente naquela situagdo. Discutirei a relagdo com
os diretores e como isso foi essencial para que essa cena tomasse o sentido que vemos no filme no
subcapitulo “Set: lugar onde tudo muda”.

O trabalho de Fatima foi questionado em diversas ocasides. Existem atores que apoiam seu
trabalho e atores que criticam sua abordagem, principalmente pelos exercicios de contato fisico ou pela
auséncia de limites entre ator e personagem, o que pode interferir na vida pessoal do ator. Eu encontro
sentido nos dois casos e posso dizer que a experiéncia da preparagdo (como se viu até aqui e se vera em
seguida) € extremamente dura e, em muitos casos, dificil de assimilar. Ao mesmo tempo, reconhego a
precisdo do olhar de Fatima para a atuagdo no cinema e admiro a forma como ela é capaz de

proporcionar exercicios que conduzam os atores no sentido de se aproximarem dos personagens.

2.1.4. Barreiras ator-personagem

Desde o inicio do processo com Fatima, ficou claro que, segundo sua abordagem, ndo havia

uma distingdo entre ator e personagem. Nos exercicios, ndo nos chamavamos pelos nomes dos
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personagens, mas pelos nossos proprios nomes; e as relagdes que cridvamos nas improvisagdes também
ndo diziam respeito as caracteristicas dos personagens, mas sim as dos proprios atores. Uma das
vivéncias, chamada “agdo e reagdo”, consistia simplesmente em estarem os atores sentados em um
circulo, agindo e reagindo conforme os proprios impulsos para com os outros: afeto, violéncia, carinho,
rejeicdo, tudo podia aflorar. Este tipo de improvisacdo ndo tinha uma histéria pregressa, nem um
objetivo especifico com relagdo a dramaturgia; simplesmente, nos colocava a todos no mesmo espago e
deixava-nos livres para expressar os impulsos que nascessem organicamente das nossas proprias

relagdes.

Desde o inicio da preparacdo, Z¢é marcava em um caderno tudo o que faziamos. Todo
dia ele anotava nossas atividades e suas impressdes. Diziamos que ele estava
escrevendo a Biblia do Método. Um dia, durante um exercicio, Jodo lhe pediu
emprestado o caderno, mas ele se negou e deixou o colega chateado. Dias depois, no
'acdo e reacdo', Jodo soltou o verbo:

- Naquele dia, vocé ndo me emprestou o caderno, voc€ ndo confiou em mim; vocé
confia em mim agora?

Assim era a relagdo dos dois no filme, de afeto fraterno, mas também de brigas e
provocagdes por motivos banais e cotidianos. (CARDOSO, 2015, p. 238).

Essa aproximagdo entre vida real e fic¢do, especialmente em Linha de Passe, além de visar a
integra¢do dos atores para que essa ela fosse entendida pelo espectador como as relagdes de uma
familia, também foi importante no sentido de instrumentalizar os atores no sentido de nos tornarmos
capazes de identificar nosso proprio modo de agir no dia a dia, reconhecendo aquilo que também dizia
respeito aos personagens e poderia ser utilizado nas filmagens e aquilo que ndo funcionava. Era uma
forma também de reconhecermos nosso proprio modo de ser, sem atuar no sentido de agir
artificialmente, mas para que vivéssemos as situag¢des ficticias o mais proximo possivel da situagdo
daquela familia. Entendo que essa habilidade de estar presente e identificar os proprios estados

cotidianos também faz parte da qualidade da transparéncia, uma vez que se trata de ser capaz,
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enquanto ator, de diferenciar o modo de agir enquanto se estd efetivamente atuando e quanto se esta
vivendo uma situagdo momento a momento.

Vinicius de Oliveira, ator que interpreta “Dario” no filme, em entrevista para essa pesquisa,

recorda um momento decisivo nos ensaios:

Nao sei se voc€ vai se lembrar desse exercicio. E uma roda que a familia fazia e eu
ficava no meio. Dai eu tinha que fazer carinho em cada um de vocés e vocés tinham
que me agredir fisicamente. Proporcionalmente. E dai vocé foi o que me agrediu e me
tirou de mim e ai eu fiquei num estado que até entfo eu ndo tinha apresentado para ela
e era isso que ela precisava. A partir disso as coisas comegaram a caminhar super bem
durante o processo pelo menos para mim. Eu consegui de fato entrar naquela familia,
naquele jogo, entender os irméos, a mée e tudo o mais que a Fatima estava pedindo.
(OLIVEIRA, 2016, Anexo, p. 140)

Esse relato revela uma questdo delicada no processo dos ensaios: a fisicalizagdo de forma
agressiva que esta presente em certos momentos dos ensaios ou das filmagens. A forma como o agredi
(um tapa no rosto), foi o estopim para uma reacdo pessoal que o atraiu para o filme. A partir dessa
fisicalizacdo realmente se destravaram diversas novas relagdes e tanto novas possibilidades expressivas
quanto estados de presenga com potenciais adormecidos, como no caso relatado por Vinicius. Cabe
perguntar mais uma vez que outras formas existem para alcangar esta disponibilidade. E importante

também constatar que apesar da fisicalizagdo permitir momentos agressivos, houve sempre controle e

bom senso regendo o ensaio.

2.1.5. Colo

Passo a descrever outro exercicio bastante transformador e que demonstra esse lado pessoal do

trabalho com o Método de Fatima Toledo. Jodo Baldasserine (que interpreta o filho motoboy) e eu
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fomos posicionados de frente para Sandra Corveloni (intérprete da mae no filme). Ela deveria escolher
um dos filhos para ficar com ela. O exercicio era simples: nds precisdvamos ser escolhidos e
deveriamos fazé-la nos escolher apenas com o olhar. Eu sentia que Sandra escolheria Jodo, pois,
durante os ensaios, Sandra e eu nos estranhamos diversas vezes. Quando finalmente ela escolheu o
Jodo, aquilo me doeu e comecei a chorar. Fatima perguntou se eu sabia porque a Sandra nio tinha me
escolhido e eu respondi que sim: que ela ndo tinha me escolhido porque eu ndo dava colo para ela.
Fatima entdo disse: “ — Vocé ndo dd colo pra ela porque vocé ndo se da colo. Pega colo pra ela”.

Um dos méritos da preparagdo é a capacidade que Fatima tem de perceber as relacdes
subjacentes entre os atores e de conseguir que isso seja expresso, fortalecendo e criando lagos e
relagdes que, posteriormente, estardo presentes nas cenas filmadas, ainda que ndo sejam representadas.
O que fica vivo sdo as sensagdes que foram vivenciadas e que tém a possibilidade de serem acessadas
no momento certo. Esse acesso se d4 por uma via ao mesmo tempo motora, sensorial e intelectual.
Intelectual no sentido de que hd uma compreensdo do que estd acontecendo em termos de logica e
sequéncia narrativa (no sentido de que existe uma trajetéria do personagem que € possivel criar
intelectualmente). Sensorial no sentido de que estas sensagdes experimentadas ao longo da preparagdo
ndo se perdem completamente ao término de uma vivéncia, mas abrem o caminho para que aquela
sensacdo se sedimente e possa ser acessada quando a cena for filmada. Por fim, a via motora, como
Yoshi Oida (2003) coloca, onde reconhecemos que aquele movimento estd relacionado a sensagdo e a

logica que a narrativa da obra pede:

Como ator, ¢ muito dificil produzir um som espontdneo de gargalhada. Ainda que
tentemos nos lembrar de momentos hilarios pelos quais passamos, raramente isso
funciona. A razdo ¢ que normalmente ¢ muito dificil mudar nosso estado emocional s6
pela forca de vontade. Podemos tentar dizer a n6s mesmos para nos sentirmos alegres
ou tristes, mas o eu-mesmo normalmente ndo escuta. Mas se mudarmos aquilo que o
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corpo esta fazendo, isso comecga a afetar nossas emogdes, facilitando a execu¢do de
uma atuagdo na qual se pode acreditar. (OIDA, 2003, pg. 95)

Voltando ao exercicio, aos prantos, eu disse: “— Me dd colo, Sandra” e nos emocionamos, 0s
cinco atores, deitando-nos no chdo, abracados. Fui completamente tomado por um choro que
desmontou o meu corpo inteiro. E, a0 mesmo tempo em que sentia um alivio por intuir a intimidade
que estavamos compartilhando, eu pensava: “— Eu ndo vou conseguir repetir isso daqui”. E, realmente,
algumas sensagdes ndo sdo possiveis de repetir, mas a sensagdo que ficava de cada nova barreira
vencida trazia uma nova perspectiva para o nosso trabalho no filme.

A ideia de que existem camadas de expressividade a serem descortinadas estd também
relacionada com a qualidade da transparéncia como um trabalho a ser desenvolvido, passo a passo, por
meio de diferentes formas de aproximagcdo. E interessante notar que o processo de trabalho com Fatima
Toledo ndo tinha como objetivo ensaiar as cenas. A maior parte do tempo estivemos exercitando as
relagdes que existiam entre os personagens e que viriam ao encontro da narrativa. Esse exercicio das
relagdes funcionou mais como um alicerce que permitisse uma boa compreensido e uma familiaridade
forte com tudo que envolvia o personagem, inclusive as vivéncias pelas quais ele passaria. Em seguida,
ndo havia um fechamento no sentido de uma marcagdo a ser repetida, mas ajustes com o objetivo de

integrar o direcionamento da cena com o todo do filme.

2.1.6. Set — lugar onde tudo muda

O set de filmagem, em geral, ¢ um ambiente com muitas varidveis. O primeiro limitador ¢ o
tempo, uma vez que ha uma programagdo que deve ser seguida para se cumprir todo o plano de
filmagem. Dentro dessa programacdo devem trabalhar todos os profissionais envolvidos de forma a
entregar tudo aquilo que prepararam antecipadamente, com espago para os imprevistos ou mudangas
necessarias a melhor unido entre imaginagdo e realidade. A ambienta¢do de um ser de filmagem, sua
iluminacdo e o posicionamento das cameras, o ensaio da movimentacdo das cameras e a efetiva
filmagem de uma cena necessita que todos os elementos unidos sejam executados a contento. Caso

contrario, € necessario repetir. Se ndo estiver bom para um, nio estd bom para todos. No entanto, pode-
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se repetir um numero limitado de vezes, uma vez que hé o tempo (de todos os profissionais envolvidos)
e ha o recurso da pelicula que, em alguns casos, também ¢ finito.

A dupla de diretores de Linha de Passe, Walter Salles e Daniela Thomas, ja tinha trabalhado
antes em diversos filmes publicitarios e nos longas-metragens Terra Estrangeira (1994) e O primeiro
dia (1998). Além dessa parceria prévia, o talento e a experiéncia da dupla se complementam uma vez
que Daniela Thomas tem longa experiéncia com direcdo de arte e cenografia, além de ter dirigido pecas
de teatro, e Walter Salles dominar como poucos a narrativa cinematografica, ou seja, como contar uma
histoéria e como enfatizar a agdo com planos e movimentos de camera de forma a conduzir a histéria
filmada.

No set de Linha de Passe, essa visdo dupla garantia um olhar completo para a mise-en-scene
(fotografia, direcdo de arte, figurino e trabalho dos atores). Do meu ponto de vista, como ator
trabalhando com uma dupla de diretores, os pontos de vista de ambos se somavam e isso elevava a
dificuldade e a qualidade do trabalho. Se um dos dois se deixava levar pela cena, o outro se atinha aos
aspectos técnicos, corrigindo e apontando aquilo que poderia ser melhorado.

Algumas cenas se transformaram muito em fung¢o da troca com a dire¢do. A primeira delas foi
a cena em que “Dinho” e “Cleusa” discutem na cozinha da casa. A cena fora ensaiada como uma
discussdo que ja comecava violenta e culminava com um tapa, desde a preparacdo. No momento de
filmar, os diretores decidiram que a cena teria mais impacto se comegasse COmo uma conversa € se
encaminhasse para uma briga. Para mim, os planos mudaram drasticamente e ndo sabia como aquilo ia
funcionar: o set € o lugar onde tudo muda.

Passamos a reensaiar enquanto a luz era afinada e Daniela percebeu que eu estava nervoso com
a mudanga. “O Marlon Brando repete 70, 80 fakes”, me disse para me acalmar. Fomos ajustando,

repetindo no quarto ao lado da sala, na propria locagdo e, entdo, fomos para a cozinha. Repetimos
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varias vezes. As duas cameras rodando. A cada novo take, eu procurava ficar mais e mais comigo até
que comecei a pensar um pequeno mantra que se vinculou a uma pequena agdo: “Eu aceitei Jesus”. A
acdo era bater com o indicador na mesa de jantar. Apesar do técnico de som pedir siléncio, eu ndo
parava de bater com o indicador na mesa, de leve. O gesto era o meu sentido para aquela cena e me
permitiu canalizar todo o significado que pude trazer para o personagem e que queria dizer mais ou
menos o seguinte: apesar de ter errado no passado, meu “Deus-coragdo” me absolve.

Com este inicio pessoal ainda antes da cena comegar, sinto que o que vinha em seguida (os
desdobramentos e o crescente) ja estava mais perto de “funcionar”. Daniela pediu que a discussdo
viesse num crescente e repetimos diversas vezes (ndo chegamos a 70) até que estivéssemos todos
satisfeitos.

Em outro momento, tive muita dificuldade em realmente entrar na situagdo durante determinada
cena. Eu deveria chegar em casa e encontrar “Dénis”, o irmdo motoboy, fumando um baseado
escondido na Kombi que fica estacionada em frente a casa. Ele entdo comentaria sobre a vizinha ter
dito que nossa mae era uma “parideira”, que nem sabia quem era o pai do proximo filho e eu reagiria
com violéncia contida, falando que me vingaria da vizinha. Era a primeira cena que eu filmaria e eu
estava muito ansioso. Eu deveria comegar numa emogdo corriqueira, mas logo reagir ao que o irmao
me contava e explodir. Apesar de termos ensaiado, nunca tive clareza de como deveria fazer essa cena:
no fundo, algo da cena ndo me convencia — ndo porque houvesse algo de errado com ela, mas
simplesmente porque eu ndo conseguia me ver nessa situagdo, ou talvez estivesse ansioso demais por
ser a primeira e, exatamente por isso, ndo conseguia entrar realmente na situagao.

Repetimos diversas vezes e, ao passo que Jodo conseguia embarcar com humor nas provocagdes
para com meu personagem, eu ndo conseguia deixar transparecer a raiva e a agressividade esperadas.

Foi um momento dificil durante as filmagens: apesar das instru¢des dos diretores, eu ndo consegui
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mudar aquilo que estava fazendo. A cena foi avangando, as posi¢des de camera mudando e, mesmo
assim, eu me sentia desapontado e cada vez mais esperava que aquilo terminasse logo. Por fim, num
dos ultimos fakes, escuto alguns passos vindo na minha dire¢do e quando me viro, vejo Walter, o
diretor, que chega e me diz: “agora esta bem fechado no seu rosto, entdo eu preciso que vocé dé tudo
que vocé tiver”. Eu dei alguns pulinhos no lugar, tentando mais uma vez relaxar a tensdo sem sucesso e
quando gritaram “a¢do”, fiz a cena como das outras vezes. Quando o filme estreou, a cena ndo estava
na montagem final, e apesar de sentir que ela foi omitida por minha inaptiddo, nunca saberei o real
motivo, pois outras cenas em que me senti também frustrado no momento de filmar entraram e, para
minha surpresa, me contentaram quando as assisti.

Num outro momento, na cena da discussdo com o dono do posto de gasolina que leva a
agressdo, quando meu personagem bate nele com um peso de papel, a interferéncia de Walter e Daniela
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