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PREFACIO

Este estudo parte do pressuposto de que o trabalho do ator
no Cinema é desenvolvido dentro de limites estabeleci-
dos pelo sistema de produgao cinematografico. Alguns desses limites
estdo relacionados com a necessidade de contracenar com o aparato
tecnologico utilizado para o registro de imagem e som, que possui
sua propria limitacdo e condigdes de operacdo especificas. Além dis-
so, a dinamica de trabalho em uma producdo audiovisual nao favo-
rece uma interacao entre a equipe e o elenco no momento em que a
cena acontece; ndo visa estabelecer um elo de comunicacdo sensivel
entre atuacdo e demais presentes no set de filmagem. O aqui e agora
do trabalho do ator na cena cinematografica esta sob constante risco
de ter uma assisténcia pouco participativa durante o seu desenvol-
vimento. Este livro analisa algumas formas com as quais diferentes
realizadores e pesquisadores lidaram com essas questdes, utilizando
como instrumental tedrico de andlise o conceito de espetacularidade,
sob a perspectiva da Etnocenologia. Para empreender esse estudo, o
autor efetua uma apropriacao dos conceitos de espetacularidade e de
teatralidade para a relagdo entre equipe, elenco e aparato técnico na
encenacao cinematografica. Nessa apropriacdo de conceitos, algumas
experiéncias de criacdo cénica em Teatro e Cinema do préprio pesqui-
sador também sdo utilizadas como material de apoio. O texto oferece
uma contribuicao ao debate sobre a Etnocenologia e o trabalho do ator
e do diretor, de Cinema e de Teatro, em uma perspectiva que apresen-
ta entrelacamentos da arte teatral com a arte cinematogréfica.

Marta Haas







INTRODUCAO




Pedro Isaias Lucas Ferreira

s comportamentos espetaculares, como define Pradier

Oem seu artigo Etnocenologia: A Carne do Espirito (PRA-

DIER 1998), estao fundados numa relacao especial estabelecida entre
os participantes de uma manifestagao coletiva. O autor afirma que o
adjetivo “espetacular” se refere a um modo especifico de tratamento
da informagao sensorial, e que uma de suas dimensdes é a relacao que

se estabelece entre os que participam do fendmeno espetacular.

No teatro, a dramatizagao est4d fundada na celebracao da pre-
senga dos atores e do publico, que compartilham experiéncias no mes-
mo tempo e espaco. Na criagdo da cena em cinema, porém, a atuagao
ndo tem esse apoio na presenga do publico e, além disso, a relagao
entre a equipe técnica e os atores durante a performatizacao da cena
é limitada. Segundo Pirandello, o ator de cinema se encontra em si-
tuacdo de exilio do seu eu (APUD BENJAMIN 2009). Pode-se afirmar
que essa sensacdo de exilio se deve a interposicao dos equipamentos
cinematograficos entre a equipe e os atores? Talvez, mas, junto a isso
€ preciso notar que o caréter fragmentario da execucdo das cenas, e a
maneira como a estrutura de filmagem é montada e operada, também
exercem influéncia sobre esse fendmeno apontado por Pirandello.
Vale observar que no Teatro a construcdo do cendrio e de toda a es-
trutura cénica é feita ao longo dos ensaios, sendo que no momento
da apresentacdo para o publico, e até mesmo antes, ela ja deve estar
inteiramente pronta. No cinema a construcao da estrutura cénica, os
ensaios e as filmagens ocorrem em um periodo de tempo tao curto
que sdo praticamente concomitantes. A equipe técnica e o elenco estao
imersos em seus afazeres e ambos estdo envolvidos no caos que o tra-

balho construtivo concomitante lhes proporciona.

E possivel observar diferentes abordagens no trato dessa con-
juntura. Essas abordagens foram desenvolvidas pela pratica de reali-

zadores e hoje fazem parte da cultura cinematografica. Cito aqui trés
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diferentes abordagens observaveis, sendo a primeira delas a mais
objetiva: em caso de filme ficcional o procedimento mais utilizado é
contratar atores que ja conseguiram, em trabalhos anteriores, uma
performance satisfatoria diante da especificidade da atuacdo cinema-

togréfica. Nesse caso a estratégia é trabalhar com atores que ja conse-

guiram se adaptar as caracteristicas do meio, e exercem o seu trabalho
a partir de uma combinagdo bastante variada de técnicas. O diretor
confia na competéncia dos atores que foram escalados, e, portanto, é
deles a responsabilidade de apresentar uma personagem. Uma segun-
da abordagem também trabalha com atores experientes, mas nesse
caso a relacdo do diretor com os atores em cena é tdo proxima que é
possivel afirmar que a diregdo se responsabiliza pela criacao conjunta
da personagem e da cena. Uma terceira abordagem ¢é a que se utiliza
da presenca da equipe como elemento ttil a criacdo cénica no cine-
ma. E essa utilidade vale tanto para o trabalho com atores experientes,
quanto inexperientes, e até mesmo no trabalho com pessoas que, por
forca de circunstancias exteriores ao cinema, tornam-se personagens

de documentario.

Esta pesquisa se concentra no estudo da segunda e da terceira
abordagem aqui apresentas. A amplitude temporal e a quantidade de
realizadores proposto neste recorte, se deve ao fato de que existem
poucas publicagdes que abordam, ainda que tangencialmente, a re-
lacdo equipe/elenco/realizador, durante as filmagens. A caréncia de
registros vélidos para a andlise aqui proposta, inviabiliza o estudo de
apenas um realizador, ou, um periodo histérico de curta duragao. O
motivo da escolha da segunda e da terceira abordagem é o fato de que
na primeira abordagem o perfil de direcao se enquadra no que Walter
Benjamin identificou como um fiscal de prova em um exame de sele-
cdo profissional (BENJAMIN 2009). O ator parece estar submetido a

um teste onde o diretor julga o resultado, enquanto o resto da equipe
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controla os equipamentos. Muitos atores se adaptam bem a essa abor-
dagem e diversos filmes importantes da cinematografia internacional
foram produzidos a partir dela. Esse éxito talvez seja o motivo de sua
cultura operacional ter sido conservadora ao longo de sua existéncia.
A divisao do trabalho, a hierarquizagao das fungdes, a separagao entre
criativos e técnicos, a priorizagao das contingéncias dos equipamentos
e da produtividade, sdo alguns dos principios que pouco mudaram
nessa cultura processual. Esses principios foram herdados da expe-
riéncia fabril que contribuiu para o éxito da revolugao industrial a par-
tir do século XIX, e da forte influéncia dos preceitos da modernidade
que formaram as sociedades industrializadas, de acordo com Charney
(2004). Algumas experimentacdes estéticas, valendo-se muitas vezes
de tecnologia atualizada, tém buscado possibilidades de flexibilizacdo
desses métodos de producdo. Paralelo a isso, vemos uma crescente de-
manda por preparadores de elenco nas produgdes cinematograficas,
como observa Ribeiro (2008), um sinal claro de que a relacdo criativa
entre ator e diretor tem sido considerada insuficiente para obtengao
de um resultado satisfatorio nesse sistema de producao. Muitas dessas
caracteristicas também estdo presentes na segunda e na terceira abor-
dagem, porém, de maneira menos intensa. Por esse motivo - e também
por razdes que ficarao melhor esclarecidas no desenvolvimento desse
trabalho - a segunda e a terceira abordagem apresentam material mais
adequado para uma andlise a partir da perspectiva da Etnocenologia
(PRADIER 2000).

Avaliar a relagdo entre equipe, elenco e aparato cinemato-
gréfico, utilizando instrumental teérico da Etnocenologia, tem a van-
tagem de abrir espaco para a associacdo da cena cinematografica as
teorias do teatro, da performance, e dos comportamentos espetacu-
lares. O uso do conceito de espetacularidade de Jean Marie Pradier

para analisar a relacdo entre atores e equipe cinematografica implica
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considerar que a acdo dramatica filmada é um fendmeno espetacu-
lar (PRADIER 1998), e que equipe e elenco sao os seus participantes,
0 que exige de ambos uma comunicacado especial, uma “reciprocida-
de peculiar” (GROTOWSKI 2001) durante o evento. Para operar esse
sistema proposto, outros conceitos sao necessarios, como o de parti-
cipacdo na performance (SCHECHNER 1988), e os de liminaridade e
communitas (TURNER 1974). Esses conceitos abordam a relacao entre

os participantes de acOes performativas e de eventos ritualizados, tais

como espetaculos teatrais, ritos cerimoniais e outros.







CAPITULO 1

ESPETACULARIDADE, PERFORMANCE,
TEATRALIDADE E A CENA
CINEMATOGRAFICA




Pedro Isaias Lucas Ferreira

1.1 APROPRIACOES CONCEITUAIS

realizagdo da cena cinematogréfica pressupde o registro

de um acontecimento performatico, onde atores e equipe
constroem e partilham o mesmo espaco e tempo. O carater presencial
dessa experiéncia pode ser comparado ao principal fundamento do
teatro, que é a acdo presentificada por atores e espectadores. Nessa
perspectiva, os conceitos de performatividade e de teatralidade podem
ser identificados na pratica cinematografica, com algumas similarida-
des em relacdo a cena teatral. Para Josette Féral (2004) a teatralidade é
um deslocamento do real, é a criagdo de um espaco virtual que tanto
pode partir do trabalho dos artifices desse espago alterno (ator, dire-
tor, cendgrafo, iluminador), quanto de um olhar que institui o espago
outro, baseado na observacdo e na percepcao de algo que se destaca
do real, mesmo em um contexto de acontecimentos cotidianos. A par-
tir dessa defini¢ao, pode-se afirmar que ha teatralidade na construgao

da cena cinematogréfica, tanto ficcional, quanto documental.

No caso ficcional, a teatralidade pode partir da equipe e elen-
co, dentro do que Féral chama de conceito mais amplo do termo per-
former, performeur (FERAL 2004), que inclui todos os que operam na
construgao do espago deslocado do real. Essa inclusao pode ser relacio-
nada ao uso do termo participante, que Jean Marie Pradier (PRADIER
1998) atribui aos praticantes dos comportamentos humanos espetacu-
lares. No caso dos eventos espetaculares, a construcao do espago outro
é protagonizada por aqueles que performam e assistem, sendo que
as duas fungdes podem ocorrer simultaneamente. Na cena de ficgao
cinematografica também ha essa possibilidade de uma agao criadora

acontecer diante do olhar que observa e institui o espaco outro.

Em filmes documentais, o olhar dos realizadores sobre o real
instaura a teatralidade. E a escolha dos angulos e o recorte feito pelo
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enquadramento, que destaca e singulariza. Além disso, a propria pre-
senca da camera delimita um espaco especial, onde a acdo dos sujeitos
se transforma a partir da constatacdo de que sua imagem e som estdo
sendo gravados. Ja ndo é o real em estado puro, mas uma elabora-

¢do, uma derivacdo deste. Para Silvia Fernandes (2010) teatralidade é

o fruto de uma disjungdo espacial constituida por uma operagdo cog-
nitiva, ou um ato performativo daquele que olha e daquele que faz.
No cinema ficcional e documental, algumas fun¢des requerem ambas
a0 mesmo tempo, espectacdo e agdo. E o que ocorre com a operagao
de camera e de dudio. A movimentacdo dos atores é combinada com
a movimentagao dos técnicos e dos equipamentos. Os operadores ob-
servam e participam da a¢do que é criada na cena, a0 mesmo tempo
assistem e interferem no trabalho do ator. Pode-se dizer que ha aqui o
que Jorge Dubatti chama de poiésis espectatorial ou receptora (DUBA-
TTI 2008). Segundo ele nado hé teatro sem funcao espectatorial, ainda
que o espectador observe o espetaculo de dentro da poiésis. O mesmo
ocorre no cinema, onde os atores sempre terdo espectadores, uma vez
que o funcionamento dos equipamentos exige a presenca e a perfor-
matizacdo da equipe técnica nesse acontecimento convivial, que Du-
batti (2008) define como reunido de artistas, técnicos e espectadores
no cronotopo. A utilizacdo da expressao performatizagdo da equipe
técnica estd apoiada em uma das defini¢des de performance apresen-
tada por Marvin Carlson, segundo a qual esta requer “a presenca fisi-
ca de seres humanos treinados ou especializados, cuja demonstragao
de certa habilidade seja a performance” (CARLSON 2010 p.13). Ele
também apresenta outro uso do termo performance, que se refere ao
desempenho de alguém, ou algo, em tarefas determinadas. O trabalho
de uma parcela significativa dos integrantes de uma equipe de cinema
se enquadra em pelo menos uma, das duas aplicagdes indicadas por

Carlson para a utilizagdo do termo performance. Portanto, as referén-
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cias que esta pesquisa faz a performance da equipe dizem respeito a

esta parcela de integrantes.

A performatividade é outro conceito importante na dramati-
zagao cine- matografica. Ela esta presente no trabalho do ator que rea-
liza uma cena ficcional, est4 presente no documentario, onde o sujeito
da acdo filmada também é um ator que age e elabora a si como perso-
nagem (NICHOLS 2012), e, por fim, est4 presente no trabalho da equi-
pe técnica. De acordo com Silvia Fernandes (2010) o que caracteriza a
performance é a execucdo de uma agao estruturada no ato de fazer e
ndo no ato de representar. A referéncia realista da atuagao cinemato-
gréfica exige que em alguns planos ou cenas inteiras o ator evite o ato
de representar, ou melhor, evite ser “teatral”, na linguagem usual dos
diretores de cena quando orientam seus atores no set' de filmagem.
Abrir uma porta, caminhar através de um corredor ou outras acoes
simples como estas ndo exigem, as vezes, uma qualidade especial na
maneira de realiza-las e o diretor solicita ao ator que “apenas execute”
da maneira como ele proprio - o ator - faria. Ja a aparente auséncia da
representacao é uma das caracteristicas do filme documental, nesse
género espera-se uma autenticidade da acdo dos sujeitos. Apesar da
impossibilidade de se eliminar a representagdo mesmo no documen-
tario, o que se busca é o registro do ato legitimo, cujo carater represen-
tacional é minimizado tanto pelos realizadores, quanto pelos sujeitos
da agdo filmada. Alguns diretores de documentarios pedem para que
os seus “personagens” realizem tarefas sem deixar transparecer que
estas foram por ele requisitadas, dando a entender de que se trata de
algo que surgiu da iniciativa pessoal do sujeito documentado (BER-
NARDET 2003). A equipe técnica também performa durante a rea-

lizagdo da cena no set de filmagem. Na operacdo da maquinaria eles

1 Set de filmagens é o local onde o aparato cinematogréfico estd montado para realizacdo e registro
das cenas de um filme. Esse a]parato consiste no cenario, material de iluminagdo, cAmera e acessorios,
maquinaria para fixacdo e deslocamento da cAmera, materiais de producao, objetos cénicos, figurinos e
outros.
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precisam realizar movimentos que combinem com a ac¢do do elenco,
para que os deslocamentos de cAmera em traveling ou em grua sejam
adequados ao teor da cena que se esta filmando. Da mesma forma o
operador de cAmera, o microfonista e muitas vezes o iluminador e os

produtores de set precisam performar durante a cena, direcionando

refletores, corrigindo o enquadramento da camera, deslocando micro-

fones, fazendo chuva ou neve falsa e assim por diante.

Segundo Antonio Aratjo (2009) o carater autobiogréfico, nao
representacional, ndo narrativo e baseado na intensificacdo da pre-
senca no momento da agdo, num acontecimento compartilhado entre
artistas e espectadores, sdo os tracos caracteristicos da performance
que promovem a sua aproximacao com o teatro. Podemos afirmar que
esses tracos também aproximam a performance e o teatro da encena-
cdo cinematografica. O uso do aparato técnico no cinema nao ¢é o fato
que diferencia o cinema da performance e do teatro. Cada vez mais
observamos a utilizacdo de equipamentos tecnolégicos na cena teatral
e na performance Art, e mesmo a contracenagdo de atores com maqui-
nas ou a intermediacao destas na encenacao teatral sdo cada vez mais
frequentes. Maria Heloisa Pereira (MACHADO 2010 p.1) questiona a
diferenca que existe entre a atuagao no cinema e no teatro:

(...) em que medida atuar para diferentes linguagens e midias
requer novas e diversas técnicas? Em que medida o territério
estabelece um estranhamento para a arte de interpretar perso-
nagens, sejam eles realistas ou ndo? Qual o recorte verdadeira-
mente possivel e necessério para se dizer que uma nova técnica
de interpretacdo e de direcdo de atores se faz pertinente? Atuar
num palco ou num set faz diferenca? Qual? O que deve ser abs-
traido? O olhar do ptublico ou o olhar da lente?

Essa é uma questao que embora nao tenha uma resposta uni-
voca, que valha para todas as situacdes possiveis na encenagao ci-
nematogréfica, deixa evidente a impossibilidade de se considerar o

aparato técnico como elemento que distingue a atuacdo no cinema e
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no teatro. Para Machado (2010), tanto no teatro quanto no cinema a
criacdo da “quarta parede” exige do ator a concentracdo da atencao,
que produz a substitui¢do ou a convivéncia da visao da realidade com
a visdo do territério imaginado. Essa teatralidade presente no olhar
do ator seria entdao um requisito comum a realizacdo da cena teatral e

cinematografica.

Se a “abstracdo” da presenca do publico no teatro pode ser
comparada com a “abstracdo” da cdmera na atuagao cinematografica,
o que dizer da participacdo espectatorial na cena teatral e na cena de
cinema? Para Jorge Dubatti (2008) o carater convivial do teatro produz
mutua estimulagdao, onde a poiésis do ator esta associada a poiésis do
receptor. Mesmo em uma situagao de “quarta parede” a presenca viva
do espectador e seu engajamento no evento teatral é um fator impor-
tante para a criacdo do espaco e da acao ficcional. Na abordagem que
Richard Schechner faz do termo “performance” ha uma incorporagao
dos rituais, das apresentagdes esportivas e do teatro na visao antropo-
l6gica da abordagem performance studies. Segundo Schechner (SCHE-
CHNER, 1988, p.314) nos rituais xamanicos ndo ha participagao do
publico, porque nao ha publico.

(-..) O que existe sao circulos de intensidade que aumentam cer-
cando-se do éxtase. Aqueles que estdo no centro mais quente -
0 xam4, o paciente e os dancantes - fazem o que chamariamos
de atuar; os demais que formam o publico ndo sdo espectadores
desinteressados, (...) sdo uma comunidade de participantes. Seu
apoio é decisivo para o desenlace da cerimonia, para sua eficacia;
seus cantos e bailes corroborativos, o calor de sua atencao, deve
corresponder de uma maneira real ao calor do centro cerimonial.

Essa definicdo de participagdo espectatorial na performance
apresentada por Schechner, pode ser associada tanto a cena teatral,
quanto cinematografica. Mas, para que isso seja possivel, é necessa-
rio que haja um envolvimento especial dos espectadores a ponto de

torna-los uma coletividade de participantes. No caso do cinema os
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espectadores que nao estdo no “centro mais quente dos circulos de
intensidade”, ou seja, os técnicos que ndo performam junto com os
atores, precisam estar engajados no acontecimento da cena a ponto do
“calor de sua atengdo” fazer parte da construgao cénica. Essa nature-

za de envolvimento ndo pode ser atingida com cobrancgas, sancdes ou

ordens superiores. Pelo contrario, ela s6 pode existir a partir do dese-
jo espontaneo e intimo dos sujeitos que integram a equipe. Os sinais
da presenca engajada desse tipo de técnico/espectador, que reage de
acordo com a sua vontade, sdo vetores de estimulagdo mutual para a

cena e denotam uma espécie de voligao criativa.

Uma participacdo dessa natureza ndo ocorre se os integrantes
da equipe estdo impedidos de agir criativamente, e de forma colabo-
rativa, na construgdo da cena. Considerar que técnicos também pos-
suem imaginacdo e sensibilidade implica no aproveitamento dessas
potencialidades; implica flexibilizar a cadeia hierdrquica da estrutura
organizacional para acolher sugestdes, insights e outras manifestagdes
dessa natureza, sem restricao de fungdo ou habilitacdo comprovada
para tratar do contetido ou forma da cena. Isso ndo impede que os
integrantes da equipe tenham as suas atribuicdes bem definidas em
suas competéncias, pelo contrario, é necessario que as tarefas estejam
claramente distribuidas, porém, de uma forma que favoreca o diélo-
go, a manifestacao da alteridade e da opinido pessoal, sem a rigidez
na tomada de decisdes que se observa na divisao do trabalho de uma
tabrica, ou de uma organizagao militar, por exemplo. A volicao que se
deseja ver manifestada na equipe durante a performatizacdo da cena,
pode ser estimulada desde antes, numa espécie de desobstrucao dos
fluxos criativos e de manifestacdo da subjetividade dos integrantes,
sejam eles atores ou técnicos. Esse funcionamento mais horizontal na
producdo tem o potencial de promover uma reducao da distancia que

separa obreiros e artistas, equipe técnica e elenco.
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Uma abordagem de trabalho como esta, que utiliza a colabo-
ratividade como forma de integracdo, de canalizacdo das poténcias
criativas, pode constituir uma forca de coesdo, uma sinergia entre os
membros da equipe e do elenco. E isso pode ser um caminho para
torna-los “participantes” da experiéncia cénica. Em um set de filma-
gem onde se estd construindo uma situagdo deslocada do real, seja no
documentario ou na ficgdo, uma dindmica de trabalho com potencial
gregario estimula uma condicdo de liminaridade desse grupo de traba-
lho. Liminaridade que segundo Victor Turner (TURNER 1974) significa
estar em um espaco de limbo, de margem, de fronteira entre dois cam-
pos. Masao Yamaguchi ao tratar da teatralidade na cultura japonesa
conta que o teatro se desenvolvia em lugares como a fronteira entre
duas cidades, entre a montanha e a praia, a beira da dgua e em ou-
tros lugares onde se confronta a desintegracdo de si (YAMAGUCHI
1985). No caso de um set de filmagem, nas condicoes descritas nos
pardgrafos anteriores, a liminaridade se configuraria no destacamento,
na separagdo desse grupo de trabalho, que se comporta de maneira
especial como entidade coletiva e cria um espaco ficcional que é al-
terno ao real. O estado de margem, no qual esse grupo de trabalho se
distingue do resto da esfera social onde esta inserido, pode gerar o que
Turner denomina de communitas temporéria (TURNER 1974), que se
caracteriza pela anti-estrutura na qual as “hierarquias encontram-se
suspensas e relacdes espontaneas se estabelecem”. E importante sa-
lientar o que Ileana Diéguez chama de dimensao utépica da communi-
tas (CABALLERO 2011), situada fora do ambito estritamente sagrado.
Dimensao utdpica que indica o quao fugidio é esse estado transitorio,

que pode inclusive ndo ocorrer, mesmo que estejam satisfeitas as con-

digdes para a sua existéncia.
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1.2 RELATOS DE UMA EXPERIENCIA ANTERIOR

Narealizacdo do documentario delonga metragem Argus Mon-
tenegro & A Instabilidade do Tempo Forte (2012) observou-se a ocorréncia

de liminaridade e communitas em alguns momentos das gravacoes. O

periodo longo de filmagem (2003 a 2010) propiciou o estabelecimento
de uma relacdo especial entre a equipe e o musico protagonista do fil-
me. Outro fator determinante foi a formacdo de uma equipe cujos in-
tegrantes tinham a capacidade de interessarem-se pessoalmente pela
musica e pela personalidade do protagonista do documentario. Isso
criou uma curiosidade genuina em toda a equipe, o que ampliou a
capacidade investigativa da realizacdo do documentario. Em diver-
sos momentos a equipe se tornou um corpo sensivel que descobria
ou testemunhava algo que o diretor ndo pudera presenciar, durante
a preparacdo para as gravacdes ou em outras situagdes, e que o infor-
mavam, davam sugestdes ou externavam impressdes acerca de fatos
ocorridos. Em algumas cenas do filme percebe-se que o diretor nao é
o Unico a fazer perguntas para o musico. A conversa as vezes se esta-
beleceu com o microfonista, com a diretora de producdo, com o pro-
dutor de set, com a assistente de produgao e outros. A presenga atenta
dos integrantes também era reforcada pelo magnetismo causado pela
performance musical do baterista. A maneira peculiar de performar
e a sonoridade obtida por ele na bateria, formavam um ambiente de
partilha de sensagdes entre todos os presentes. Um ambiente sensorial
especial era instaurado, onde a presenca e a participagdo da equipe
funcionava como a plateia de um recital, mas também, como se fosse
um conjunto de musicos participando de uma jam session jazzistica
junto com o protagonista. Essa situagdo era extremamente estimulante
para o baterista, que na velhice ja ndo encontrava espagos para apre-
sentar-se e passava muito tempo na solidao de sua casa. Os momentos

de gravacdo eram para ele uma oportunidade de improvisar musical-
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mente, incentivado pela presenca da equipe e dos equipamentos de
registro de imagem e som. Isso transformava as secdes de filmagem
em um evento festivo, um tipo de ritual de congracamento, onde o
baterista era uma espécie de xama cerimonial. Nos momentos em que
ele ndo estava tocando, mas falando para a cdmera, a presenga parti-
cipante da equipe também o excitava a improvisar e a fazer imitacdes
em sua narrativa. O estimulo que a interacdo da equipe causava, era
mais forte do que o poder intimidatério que a cadmera ligada exercia

sobre ele.

No caso especifico aqui estudado, pode-se afirmar que as tro-
cas mutuas entre performer e equipe, a suspensao temporaria de estru-
turas hierdrquicas, a criagdo de um espago/tempo deslocado do real,
onde os presentes sao “participantes” que encontram-se em estado de
margem, sdo aspectos identificaveis de teatralidade e de espetacula-
ridade no ambito da realizagdo cénica dessa obra cinematografica do
género documental. Pode-se afirmar também que a ocorréncia desses

aspectos na producao do filme, exerceu influéncia capital no desempe-

nho expressivo do protagonista diante do aparato tecnolégico.
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2.1 ORIGENS DA PESQUISA NAS EXPERIENCIAS
ANTERIORES DO AUTOR

ste trabalho é parte de um processo de observacao antigo

do autor, que por muito tempo ocorreu de maneira in-
consciente e até mesmo acidental. O trabalho de formular e pesquisar
o tema aqui proposto desencadeou um movimento de rememoracao
de eventos da pratica profissional do autor. Esse fluxo autdonomo de
conscientizacdo, e de inclusdo no escopo da pesquisa, de situagdes
ocorridas com o pesquisador no passado, ocorreu primeiro como
consequéncia da leitura e reflexdo de textos. Algumas situagdes tor-
naram-se uma referéncia importante na interpretacdo de relatos de
realizadores como Stanley Kubrick, Eduardo Coutinho, Ingmar Berg-
man e outros. Essas experiéncias do pesquisador também foram uma
referéncia no estabelecimento do didlogo entre o trabalho de pensa-
dores de teatro e de cinema e no cruzamento de informacdes sobre as
préticas de criacdo da cena em teatro e em cinema. Por esse motivo,
a exposicao de algumas dessas experiéncias contribui para destacar a

perspectiva a partir da qual a pesquisa foi realizada.

O trabalho como assistente de direcao da Professora Dra. Inés
Alcaraz Marocco na montagem do espetaculo O Nariz' (2002-2003), foi
a primeira aproximacao do autor com a perspectiva da Etnocenologia
na pratica artistica e de pesquisa. A professora e encenadora traba-
lhava naquele momento com a primeira turma de sua pesquisa sobre
As Técnicas Corporais do Gaticho e sua relacio com a performance do ator/
dangarino* (MAROCCO 2006). Essa primeira turma, composta por es-
tudantes do curso de interpretacdo do Departamento de Arte Dramé-
tica’, havia passado por um periodo de codificacdo de um conjunto de

1 Adaptacéo realizada a partir do conto homoénimo do escritor russo Nicolai. V. Gégol (1990).

2 Pesquisa realizada no DAD/IA-UFRGS que contou com bolsa de iniciacdo cientifica da FAPERGS e
CNPQ.

3 Os integrantes eram: Carla Tosta, Andressa Cantergiani, Cristina Kessler, Daniel Colin, Elisa Lucas e
Nico.
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técnicas corporais, extraidas das atividades de trabalho de pedes da
regido da campanha gaticha, para a criacdo de um sistema de treina-
mento para o ator. O trabalho de coleta de informacgdes e codificagao
dos movimentos aconteceram paralelamente a um treinamento diario

em técnicas acrobéticas. Depois dessa etapa o grupo passou ao exer-

cicio didrio dos movimentos por eles codificados, o que se constituiu
como um treinamento até o inicio dos trabalhos com o texto de G6-
gol (1990). Ao longo de meses as situa¢des do conto foram improvisa-
das utilizando prioritariamente o potencial fisico dos atores. As cenas
eram construidas a partir de atitudes corporais que sugeriam a acao e
o proprio lugar onde a agdo acontecia. As falas ndo foram memoriza-
das pelos atores antes das improvisagoes. Eles improvisavam o texto
utilizando como referéncia o que lembravam das leituras e discussoes.
A recriacdo do texto e das falas aconteceu a partir das propostas cor-
porais que o grupo todo apresentava e durante esse processo a pro-
fessora Inés Marocco liderou a equipe de trabalho na busca de um
“corpo espetacular”, que expressasse além da fdbula, uma natureza
peculiar e ao mesmo tempo organica ao discurso e a concepgdo - ainda
em gestagdo - do espetaculo. O elenco era bastante propositivo e havia
adquirido alguma coesdo de grupo com o processo de treinamento.
Soma-se a isso o fato de haver uma grande sinergia entre direcdo e
elenco. Porém, mesmo nessas condicoes, era evidente o estado de in-
seguranca e fragilidade emocional dos atores em muitos momentos do
trabalho de criagdo. No inicio do processo os ensaios eram ocupados
com muitos testes e os atores se queixavam do pouco tempo contrace-
nando e desenvolvendo as cenas. A experimentagdo de uma proposta
durava pouco tempo, pois logo alguém interrompia apontando uma
inconsisténcia e, muitas vezes, a proposta era abandonada ou substi-
tuida. Essa situacao de fragilidade do trabalho dos atores em estado

de criagdo sensibilizou o assistente de direcdo para o que Grotowski
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considera essencial no trabalho de um diretor: proteger o trabalho dos
atores (GROTOWSKI 1987).

Em uma experiéncia como assistente de direcdo, na producao
de um documentdrio sobre imigragao italiana na zona rural de Bento
Gongalves*, o autor pdde observar algumas peculiaridades no funcio-
namento de sua equipe. No cinema, o assistente de direcdo possui a
missdo principal de aliviar o diretor dos problemas de producao, além
de zelar pelo cumprimento do plano de filmagem do dia. O assistente
conhece a concepcdo de direcdo, sabe o que seréd filmado e a maneira
como a filmagem sera conduzida pelo diretor. Por esse motivo, se a
equipe de produgdo ou algum outro integrante da equipe técnica pre-
cisa fazer perguntas ao diretor, eles as farao ao assistente de direcao.
Entao o assistente de direcao no cinema é um intermediario entre o
diretor e boa parte da equipe. Desta forma, o realizador fica concen-
trado em sua relagdo criativa com o diretor de fotografia, com o diretor
de arte e os atores, ou personagens de documentério, enquanto o seu
assistente trabalha para que as tarefas de set acontecam sincroniza-
damente a fim de que tudo esteja pronto no momento da filmagem.
Quando a filmagem inicia, o assistente de diregdo precisa evitar que
hajam interrupgdes, porém, se elas ocorrerem, ele tem a responsabili-
dade de liderar a equipe na resolucdo o mais breve possivel da causa
do transtorno, para que as gravagdes retomem o seu curso. Nos pri-
meiros dias de gravacdo do documentario em Bento Gongalves, ficou
evidente para o assistente de direcdo que o maquinista e o eletricista
estavam trabalhando com alguma contrariedade. Para evitar que isto
prejudicasse o andamento dos trabalhos, o assistente chamou os dois
colegas para uma conversa. Ambos relataram a insatisfacdo com o pa-
gamento que receberiam para desempenhar suas tarefas em condicoes

tao dificeis como aquelas. De fato, preparar a gravacao de cenas com

4 Caminhos de Pedra (2008).
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grua® e travelling® em terreno rochoso e acidentado como aquele, nao
era tarefa simples, além disso, o maquinista e o eletricista fazem traba-
lhos de alto desgaste fisico. Para contornar a situagao foi proposto um
acordo de cooperacdo entre os trés colegas, no qual ficou estabelecido

que: nao haveria atraso maior do que uma hora no horério do almocgo;

quando fosse necessario filmar a noite, a didria de filmagem comecaria
mais tarde no dia anterior e no dia posterior; no inicio da manha e no
inicio da tarde o assistente faria um resumo da ordem dos planos a se-
rem filmados e o tipo de equipamento que seria utilizado, para que o
maquinista e o eletricistas pudessem organizar na ordem de utilizagao
os equipamentos dentro do caminhdo. Isso evitava o deslocamento
frequente de equipamentos pesados, que muitas vezes precisavam ser
retirados do caminhdo para que outros fossem acessados. O cumpri-
mento desse acordo mudou consideravelmente a atmosfera de traba-
lho. O maquinista e o eletricista exerciam influéncia sobre alguns de
seus colegas e o engajamento deles tornou a equipe mais concentrada
nas gravagoes. Antes disso eles se ausentavam do set quando ndo esta-
vam desempenhando fung¢des durante as gravagdes. Depois do acordo
eles passaram a ficar mais presentes e pré-ativos, mesmo apds o tér-

mino de suas tarefas, e isso mudou a dindmica de trabalho da equipe.

Desde 2009 o autor desta pesquisa realiza um documentario
de longa metragem com o grupo de Teatro de Porto Alegre Oi Ndis
Aqui Traveiz. Isto tem propiciado um acompanhamento - e registro
- das atividades criativas, formativas e de manutencao da existéncia
deste coletivo teatral. Uma das caracteristicas do trabalho do Oi Nois
é a criacdo coletiva. Esse fato é de extrema relevancia, uma vez que o
grupo produz e faz a gestao da sua sede de trabalho de forma coletiva,

ha mais de trinta e cinco anos. Todas as tarefas de confeccao de figu-

5 Guindaste de uso especifico do cinema que serve para fazer movimentos de camera.

6 E todo movimento de cdmera em que esta se desloca no espaco - em diferentemente dos movimentos de
panoramica, nos quais a cdmara apenas gira sobre o seu préprio eixo, sem se deslocar. O termo travelling
também se referir ao tipo de equipamento utilizado para obter tais movimentos que, na maioria das
situagdes, é obtido movimentando-se a cimara com o auxilio de um carrinho sobre trilhos.
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rinos, cendrios, objetos cénicos e manutencdo do prédio sede sdo rea-
lizadas pelos integrantes do grupo, que além de atores e encenadores,
desempenham as funcdes de eletricistas, iluminadores, carpinteiros,
serralheiros, costureiros e outros. O Oi Néis se propde a levar para a
cena a experiéncia do trabalho bracal da produgao, e utiliza a intensi-
dade do trabalho pesado como elemento provocador da criatividade
e da improvisacao. Em cena o atuador busca fazer valer a intimidade
que possui com os elementos cénicos e canaliza as forgas mobiliza-
das para a produgao, direcionando-as para a criacao dramatica, para
a atuacdo e para a improvisagdao. Outra caracteristica importante des-
se coletivo teatral é o exercicio de um teatro ritualistico, fortemente
influenciado por Antonin Artaud, na busca por uma cena que é um
compartilhamento de experiéncias vivificadas por atores e pablico. E é
por esse motivo que uma das principais vertentes de criagdo do grupo
se chama Teatro de Vivéncia (ALENCAR 1997). Outra influéncia ba-
silar do Oi Néis Aqui Traveiz é o trabalho do dramaturgo e encenador
Bertolt Brecht. Tanto por isso, é identificavel nas montagens deles um
tratamento de temas s6cio-politicos que denota fé nas utopias huma-
nas e objetividade poética na andlise das forcas que minam e conspi-
ram contra essas utopias. Pode-se dizer que o trabalho em Teatro, de
um modo geral, é coletivo porque todos participam da viabilizacao
do espetaculo. O mesmo se diz a respeito do cinema. Porém, sabemos
que existem processos em que a coletividade é mais efetiva na criagao
do que em outros, tanto em cinema, quanto em Teatro. O Oi Néis ra-
dicaliza a criacdo coletiva a ponto dos integrantes se responsabiliza-
rem por praticamente todas as tarefas de realizacao dos espetaculos,
incluindo a direcao e o trabalho bracal. O grupo busca levar para a
encenacao elementos da experiéncia de construir o espetaculo. Desta
forma, os atores se utilizam da intensidade fisica do trabalho bracal,
do conhecimento detalhado que possuem do funcionamento dos equi-

pamentos necessarios a cada cena, se utilizam do exercicio intelectual

32




A ESPETACULARIDADE E A TEATRALIDADE NA CENA CINEMATOGRAFICA

do trabalho de direcdo, e do fato de terem, eles mesmos, construido o
espago de encenacdo e os objetos de cena. Assim, os atores iniciam o
processo de apropriagdo do espaco ficcional enquanto o estdo cons-
truindo. E depois, na fase de ajustes e acabamento, sdo eles mesmos
quem fazem as modifica¢des de acordo com o que foi experimentado e
sugerido nos ensaios. Nos espetaculos do Oi Néis Aqui Traveiz os cena-
rios sdao construcgdes hibridas de alvenaria, madeira, aco, corda, tecido
e envolvem obras de construcao civil, como a derrubada e construcgao
de paredes, perfuragdo de piso, instalagdo de escadas e passarelas... Os
espetaculos de vivéncia (BRITTO 2008) do Oi Néis colocam o publico
e os atores juntos, imersos no cendrio. Os cendrios sao concretos e a
forca da atuacdo esta bastante associada a apropriacao que cada ator
fez desse espaco cénico ao longo de sua construcdo e do processo de
ensaios. Também é importante destacar que o Teatro praticado pelo
Oi Néis Aqui Traveiz é uma celebragao ritualistica do encontro dos
atores com o publico; nesse encontro uma situagdo cognitiva particu-
lar se estabelece entre ambos. Ocorre uma participacdo intensa do pt-
blico e sua presenca é tdo proxima e ativa que se torna co-responsavel
pelo acontecimento espetacular. Por essas razdes a pratica teatral do
Oi Noéis esta muito sintonizada com alguns conceitos de Etnocenologia,
principalmente com o que Jean Marie Pradier chama de comporta-
mentos humanos espetaculares, em que a participacdo é a premissa

para que uma pratica cognitiva particular estabeleca um “entre” os

agentes.
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3.1RELACAOCRIATIVAENTREATORESEDIRETORES

s encenacdes cinematograficas que serdo analisadas nes-

Ate capitulo dizem respeito ao trabalho de realizadores

cujos métodos de direcao podem ser considerados produtores de uma
presenca participativa no trabalho de atuagdo. A anélise desses pro-
cedimentos sob a perspectiva da Etnocenologia implica considerar que
eles se referem ao momento do “encontro cdmera/objeto” (XAVIER
2003 p.35), e que coincide com o aqui e agora do trabalho do ator. E
nessa situacao de coincidéncia entre as margens do teatro e do cinema
(SPRITZER 2013) que incide a observagao acerca dos meios pelos quais
alguns diretores, na busca por consisténcia das interpretacdes - ou re-
presentagdes de acordo com Ferracini (2003) - desenvolveram uma re-
lacdo de natureza cognitiva particular com os atores/performers de
seus filmes. Essa relacdo ¢, muitas vezes, parte de uma estratégia para
dirigir a atuacgdo e expressar a perspectiva do realizador enquanto a
cena acontece. Operagao que os criticos inspirados na fenomenologia
poderiam entender como a produgdo de um olhar especifico, que se-
gundo eles, estd na origem de toda imagem cinematografica (XAVIER
2003). Podemos deduzir entdo que os procedimentos desses diretores
interferem ativamente na construcdo dos personagens - e da propria
encenacao - enquanto as tomadas sao filmadas. Trata-se, portanto, de
uma relacdo criativa, um jogo teatral entre atores e diretor no mesmo

Cl'O]flOtOpO €m que a cena ocorre.

Antes do advento da gravacdo de som direto' sincronizado
com a filmagem das cenas, quando as falas eram dubladas pelos ato-
res, ou até mesmo antes do cinema sonoro, era comum o héabito de
diretores falarem e darem instrucdes aos atores durante a execucao da

cena. Esse recurso é utilizado ainda hoje quando nao ha gravacao de

1 Som direto é o dudio captado a uma distancia de no maximo 3 metros da fonte sonora. A partir dessa
distancia (aproximada, pois depende de muitas variaveis) surgem sombras sonoras que sao harmonicos
produzidos pelo choque do som direto nos objetos e no préprio ambiente em que foi produzido.

36




A ESPETACULARIDADE E A TEATRALIDADE NA CENA CINEMATOGRAFICA

som sincronizado, e por isso, pertence a cultura cinematografica, ndo
pertence a um autor especifico, mas é parte de um amalgama de expe-
riéncias. A esmagadora maioria dessas experiéncias ndo foram regis-
tradas por seus realizadores em texto. Mesmo entre realizadores que

publicaram textos, ndo sdo numerosos os que abordaram a questao

aqui proposta. A selecao dos métodos de alguns cineastas, que serdo
analisados a seguir, foi executada com o critério de que esses métodos
lidassem com essa cultura cinematografica especifica e que pudessem
contribuir para o estudo da espetacularidade, e da forma como ela

pode ser apropriada a partir da Etnocenologia.

3.2. DIRETOR ESPECTADOR

Em principio, todo diretor é espectador do trabalho dos ato-
res, porém, a espectacdo a que nos referimos aqui é de um tipo espe-
cial, que emite sinais, induz atmosferas e produz sentidos complexos
dentro do cronotopo da cena. Um dos diretores que exerceu esta ha-
bilidade foi Stanley Kubrick. Ele utilizava um método de trabalho que
pode ser considerado uma busca obsessiva pela construgao da cena
que o surpreendesse, que tivesse o vigor da experiéncia tinica, conse-
quéncia de muitas repeticdes e testes. Alguns atores que trabalharam
com ele, como Jack Nicholson, Malcolm McDowwell e Shelley Duval
(CIMENT 2013) destacam sua observacao meticulosa dos detalhes da
atuacdo, sua rejeigdo a recriacdao ou simples citagdo ao que ja havia sido
feito, sua capacidade de criar atmosferas, sua busca incessante por um
modo de fazer a cena, que tivesse algo, que apesar de muita prepa-
racao ele nunca sabia exatamente o que era, e que ele s6 descobria,
junto com os atores e a equipe, as custas de muito tempo dedicado.
De fato, na medida em que Kubrick foi conquistando independéncia
criativa, seu controle sobre a maneira de produzir seus filmes também

aumentou (CIMENT 2013), e uma das caracteristicas da sua maneira
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de organizar a producdo era dedicar bastante tempo para realizar as
cenas. A atriz Shelley Duval, sobre a gravacdo da cena em que a sua
personagem no filme O Iluminado (1980) bate com um bastdo no per-
sonagem interpretado por Jack Nicholson, comenta: “Demorou trés
semanas, e a cada tomada filmavamos a cena inteira - ou seja, uns de-
zesseis minutos. Foi exaustivo.” (CIMENT 2013 p. 308). Trés semanas
filmando uma mesma cena é um tempo consideravelmente alto, mes-
mo para o padrao de producio do cinema dos Estados Unidos. E claro
que a atuagdo ndo era o tnico motivo de tanto tempo dedicado. Duval
observa que a espessura da fumaga, a interpretacdo, o movimento do
steadicam?, a iluminagdo, eram elementos que precisavam ser sincroni-
zados, por isso, tudo era coreografado nessa cena. Durante os ensaios
e as filmagens Kubrick trabalhava intensamente a atuagdo e construia
um ambiente de desafio criativo entre ele e os atores. Sobre isso, Jack
Nicholson declarou (CIMENT 2013 p. 38):

Stanley é exigente. Vai refazer uma cena cinquenta vezes e para
isso vocé devera ser bom ator. Ha tantas maneiras de entrar num
comodo, de pedir um café da manha ou de morrer de medo em
um closet. A pergunta que Stanley se faz é a seguinte: como fazer
melhor do que ja foi feito um dia? Ele lanca um desafio enorme
para vocé.

Essa caracteristica exigente de Kubrick é reconhecida pelos
atores, que também percebem que o diretor exige bastante de si pro-
prio também. A construcdo da cena para ele era um processo de expe-
rimentagdo, que prioriza a atuacao e elabora as filmagens a partir dela
(CIMENT 2013 p.140).

Primeiro falamos do personagem em geral, depois falamos da
cena que vai ser rodada e da atitude do personagem nessa cena,
que as vezes é diferente da linha geral da histéria. Entdo chega
o momento terrivel do primeiro ensaio no lugar onde vamos fil-
mar. E sempre uma surpresa. Vocé precisa modificar os dialo-
gos, abandonar algumas ideias e procurar outras. A filmagem
propriamente dita nunca é um problema. Dificil é levar a cena,

2 Steadicam é um equipamento utilizado para realizar movimentos de cAmera na mao, porém com maior
estabilidade.

38




A ESPETACULARIDADE E A TEATRALIDADE NA CENA CINEMATOGRAFICA

durante os ensaios, até o ponto que desejamos. (...) A primeira
abordagem do filme se da quando comecamos a escrever o rotei-
ro; a segunda, quando ensaiamos - o que ainda faz parte da es-
critura, pois fazemos modificagdes no texto. E quando acontece
algo que merece estar na tela, decido como filmar. Tenho sempre
a impressdo de que se algo realmente acontece, pouco importa a
maneira como vamos filma-lo - o que é errado, claro! - mas assim
mesmo o que conta é o que os personagens fazem. Com certeza é
melhor mostra-lo de maneira cinematograficamente interessan-
te, mas para mim, isso acontece com facilidade, uma vez que a
cena exista. (...) Acontece de ndo termos tempo de escrever uma
cena inteira, pois ela cria problemas que ndo podiamos resolver
antes da filmagem. Quando, porém, o objetivo dessa cena é cla-
ro e preciso, quando o comportamento dos personagens é bem
compreendido e quando a agdo é adequada e interessante, entao
o didlogo parece vir por si s6, sem grande esforco (...).

Nota-se que no processo descrito por Kubrick as filmagens e o
roteiro estdo submetidos a condicdo de que a cena “aconteca”. No fi-
nal do relato o diretor nos d4 uma pista do que significava para ele um
dos indicios de quando a cena acontece - o momento em que o didlogo
parece surgir por si s6 - e sem muito esforco, mesmo depois de tra-
balhar exaustivamente por semanas preparando o acontecimento da
cena. Presume-se que quando “algo acontece” isso é inequivoco tanto
para o diretor quanto para os atores. O ator Malcolm McDowell, em
seus relatos, destaca suas conversas sobre seu personagem® com Ku-
brick. Segundo o ator, o cineasta, longe de oprimi-lo, deixava-o livre
para inventar gestos e sugerir variacOes, além disso, Malcolm deixa
claro o que significava para Kubrick saber, e ndo saber, o que se quer
de uma cena (CIMENT 2013 p. 278):

Todas as pessoas que trabalharam com ele lhe dirdo que ele sabia
0 que ndo queria, mas descobria aos poucos o que queria real-
mente. As grandes cenas de Laranja Mecédnica vinham da im-
provisagdo, mas nem por isso o filme foi improvisado. Havia um
roteiro e nds o seguiamos, mas ele sabia quando ndo funcionava,
e ensaidvamos sem parar, até ficarmos entediados. Entdo eu lhe
dizia que ia tentar alguma coisa e ele me diria se aquilo convinha.
Por exemplo, a sequéncia em que entramos na casa do escritor: o

3 Personagem Alex no filme Laranja Mecanica - A Clockwork Orange (1971)
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roteiro previa que batéssemos nele, estuprassemos sua mulher,
roubdssemos sua casa e quebrassemos as janelas com garrafas.
Era muito chato. O fato é que também tinhamos acabado de fil-
mar a sequéncia final no hospital, que era brilhante. Tinhamos
visto os copides e ela estava tdo incrivel que Stanley correu em
minha direcdo para me dizer: “Malcolm, meu Deus, ndo gosto
de dizer isso, mas foi formidavel. Estou realmente muito feliz”.
Depois ele tentou filmar essa sequéncia na casa do sr. Alexander
durante uma semana, e ficamos exaustos. Eu quis um ou dois
dias de descanso. Finalmente, ensaiamos mais algumas vezes
e ndo deu em nada. Entdo Stanley me perguntou: “Vocé sabe
dancar?”. Respondi: “Claro!” - um ator sempre responde isso a
um diretor, “Sabe montar a cavalo?” “Loégico!” Foi entdo que me
veio a mente “Singin in the Rain”. Alex ficava euférico quando
estuprava e batia, e para mim, como Hollywood nos ensinou, a
euforia é Gene Kelly dancando em Cantando na Chuva. Entao
comecei a cantar e Stanley comecou a dar gargalhadas. Era a pri-
meira vez em uma semana que algo acontecia.

A descricao de Malcolm sobre a maneira como Kubrick im-
provisava as cenas, lembra muito os processos contemporaneos de
criacao teatral, porém com certas especificidades do trabalho de cria-
cdo cinematografica. Um exemplo é a euforia de Kubrick e Malcolm
depois de assistirem os copides de uma cena ja realizada, e sua in-
fluéncia sobre a criagdo de uma outra cena que ainda seria filmada.
Na narrativa de Malcolm, diretor e ator reagiram de maneira espon-
tdneas ao entrarem em contato com aquele produto do trabalho de
ambos. A euforia parece indicar que o pacto - de fazer melhor do que
ja fora realizado - se concretizou para diretor e ator, e se estabelece
entre os dois um estado temporario de comunhdo de sensagdes, que
mesmo diversas, sdo convergentes. Esse estado temporario foi para
ambos o estabelecimento de uma referéncia para o nivel de resultado
a ser perseguido para o restante da produgao do filme. Que resultado
seria esse? Seria a inducdo do espectador do filme ao estado que os
dois experimentaram? Se ndo o mesmo estado, pelo menos, algo da
mesma ordem? Nao seria levar o espectador a experimentar algo, que

mesmo diverso, tenha o0 mesmo vigor do que provocou as gargalha-
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das de Kubrick durante a execucdo da cena do espancamento, e que
deu a Malcolm a certeza de que “algo” estava acontecendo enquanto
performava? Chama a atengdo a comunicacdo verbal entre os dois no
momento em que Malcolm tem a ideia de parodiar singin in the rain.

Kubrick pergunta sobre dancar e montar a cavalo e deixa claro que

esta disposto a experimentar o que for possivel, isso ndo apenas in-
centiva Malcolm a propor algo, como provoca a sua imaginacdo. Essa
parece ter sido a atmosfera criativa da encenacao de Kubrick: um esta-
do de jogo entre ele e os atores, que funcionava em diferentes niveis e
de diversas maneiras. Sobre isso, Malcolm acrescenta (CIMENT 2013
p-39):
(...) E por isso que Stanley é um grande diretor. Ele sabe criar
uma atmosfera em que vocé nao fica nem um pouco inibido.
Vocé tentara qualquer coisa. Experimentara. Stanley lhe da a li-
berdade e é um maravilhoso espectador. Eu o via atrds da came-
ra, com um lengo enfiado na boca de tanto rir. Isso me dava uma
confianga enorme.

A atmosfera criada pelo diretor é apontada pelo seu ator como
incentivadora de sua desenvoltura para a experimentagdo. Mas € a ri-
sada do diretor, que ele percebe enquanto realiza a cena, que lhe dara
a confianca que tanto deseja. Novamente, “algo” se estabeleceu entre
ator e diretor e uma comunica¢do complexa, uma produgao de sinais,
uma emanagao acontece entre ambos. Kubrick se contém, mas ainda
assim participa da cena, Malcolm sente que isso é positivo e reforca a
sua confianca na prépria acao e no universo diegético que esté crian-
do; fortalece a fé cénica, para utilizar um termo de Konstantin Stanis-
lawski (1987). Essa relacao que Kubrick estabelecia com seus atores é
para Malcolm momentos de uma relacdo entre ator e espectador. O
diretor realiza uma producao de presenca que é definida pelo fil6sofo
Hans Ulrich Gumbrecht como o que o sentido ndo consegue transmi-
tir (GUMBRECHT 2010), que é um estado efémero de encontro e en-

gajamento, que também se observa em comportamentos espetaculares
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humanos, como os dos participantes da Folia de Ro¢a do Novo Gama,
estudados por Jorge das Gragas Veloso (VELOSO 2009), que partici-
pavam dos eventos incentivando os jogos entre os companheiros ou
reagindo fisicamente as propostas dos outros folides. O processo de
trabalho de Kubrick é o de um espectador participante, que deseja

ansiosamente experimentar “algo” entre ele e os atores.

O tratamento do espago ficcional na encenacdo de Kubrick
também exerce influéncia no trabalho de criacao dos atores. No inicio
da carreira de realizador, Kubrick filmava em locacdes, com luz natu-
ral minuciosamente escolhida. Isso significava poucos (ou nenhum)
tripés de luz/refletores e muitas informagoes e sugestdes que um local
que existe de fato oferece a uma encenacao. A luz produzida demarca
espaco e restringe a movimentagao dos atores. Isso ndo é um problema
quando a cena ja esta pronta, pois os atores sabem trabalhar com mar-
cas precisas. A restricio de movimentos pode ser indesejavel quando
a cena ainda ndo existe e estd em processo de criagao. Isto talvez nao
valha para todos os diretores, mas parece valer para Kubrick, pelas
razdes que veremos a seguir. A histéria de um lugar real, seus deta-
lhes construtivos e o que os sentidos apreendem de sua arquitetura é
material tGtil nas improvisagdes dos atores. Quando improvisam eles
precisam dominar a ansiedade que a necessidade de agir lhes impde.
Enquanto tentam controlar a afobagdo eles buscam na memoria, no
que os olhos deles veem e nos objetos que eles podem tocar, elementos
que lhe sejam aproveitaveis para a agdo. O mestre Stanislawski ja nos
ensinara que o ator pode extrair dos objetos e do espago cénico muitos
elementos para a criacdo do seu personagem, e que também podem
ser utilizados para apaziguar o desespero dos atores em estado de
criacdo, e ser uma referéncia, junto com os dados que o texto fornece,
na busca do tempo de execugao da acdo, seus ritmos e pausas (STA-
NISLAWSKI 1987). Na fase madura da carreira de Kubrick, em suas
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producdes mais dispendiosas, a iluminagdo para a fotografia do filme
estava embutida no cendrio, ou resolvida por ele de uma forma que
incluia a luz dentro do espago diegético do filme. Muitos dos ambien-
tes insolitos e marcantes criados por Kubrick em seus filmes foram
construidos desta forma: o interior da nave de 2001: Uma Odisseia no
Espaco (1968), a sala de guerra de O Doutor Fantdstico (1963) e o bar do

hotel de O Iluminado (1980). Estes lugares foram construidos para que

Kubrick e seus atores pudessem improvisar a vontade, com varios be-
neficios para o trabalho de ambos. Os atores ficavam imersos em um
lugar sugestivo e com liberdade de movimentacao. Depois que “algo”
acontecesse, o diretor tinha a possibilidade de apontar a cAmera para
qualquer direcdo, sem a interferéncia de estruturas metdlicas, cabos e

refletores.

3.3. AFILMAGEM COMO MOMENTO UNICO

O diretor brasileiro Eduardo Coutinho era um documentarista
que utilizava a sua presenga para provocar o universo que seus filmes
abordam. Sob este aspecto, sua encenacdo tem ascendéncia nos filmes
etnogréficos de Jean Rouch e do que Bill Nichols chama de documen-
tario participativo (NICHOLS 2012). Coutinho trabalhava a entrevista
como uma troca, que gera surpresas, provoca confrontos e cujo dese-
quilibrio precisa ser observado (OHATA 2013 p. 22):

E claro que é preciso rejeitar a ilusio de que essa troca seja ab-
solutamente simétrica. Esse didlogo é assimétrico por principio,
nao s6 porque vocé trabalha com classes populares sem perten-
cer a elas, mas simplesmente porque vocé tem uma cadmera na
mao, um instrumento de poder.
Essa assimetria era reordenada pelo documentarista, que con-
centrava a sua atengdo na pessoa com quem estava filmando e delega-
va boa parte das decisdes técnicas para a equipe, enquanto interagia

com o entrevistado em momentos de intensa interlocucdo. Durante
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as filmagens o realizador praticava uma escuta que ele chamava de
esvaziamento de si, para entao suprir a propria necessidade de conta-
minar-se com o outro. E esse ato que introduzia Coutinho no universo
que era transformado com a sua presenga (OHATA 2013 p.24).

Na realidade, ndo é a presenca da caimera que muda realmente,
0 que muda realmente, o que muda é a presenca de uma pessoa
de uma outra classe social, que nao pertence aquele mundo e que
vem interrogar sobre uma questao. Essa possivel interferéncia no
comportamento, no gesto e na fala existe também para o historia-
dor oral, que ndo tem a cAmera, mas tem um gravador. (...) Tra-
ta-se, de um lado, de amenizar a presenca da camera pelo fato
de que vocé fica conversando com a pessoa - porque eu quando
dirijo, esqueco que tem a cdmera - entdo, depois de um tempo
a pessoa acaba ignorando também a presenga da cdmera, como
também filmando em situagdes absolutamente esdrtixulas, que
nao sdo a situagdo tipica de entrevista. Por exemplo, hé entrevis-
tas feitas com teleobjetiva em que o diretor fica a dez metros do
personagem, o que torna absolutamente impossivel um dialogo.
Eu ndo conhego nenhuma pessoa no mundo que converse com
outra a dez metros de distancia (...) Por isso, ndo filmo nunca a
cinco, dez metros; prefiro aparecer no quadro, tornar a camera
mais pobre, tendo que filmar em close, mas estou sempre proxi-
mo do personagem, a meio metro, um metro.

Coutinho incluia a cAmera na criagao da situagao que filmava,
mesmo esquecendo-se dela depois de compensar a assimetria que ela
causava. Ele priorizava o encontro com seus personagens sem escon-
der deles as diferencas que existem entre ambos, ao contrario, o elo
tempordrio que se criava entre eles acontecia justo pelo interesse mu-
tuo nas diferencas um do outro. A situagdo de filmagem era planejada
de maneira que fosse uma experiéncia tinica, por esse motivo o diretor
nao participava das etapas de pesquisa de campo. Em um segundo
momento, a partir das informagdes que a equipe de pesquisadores lhe
fornecera, ele escolhia os personagens, sem nunca os ter visto ao vivo.
O dia da filmagem era o tinico dia em que eles se encontravam. Cou-
tinho também preferia ndo fazer visitas depois da realizacao do filme.

Filmar o encontro entre universos distintos e o inusitado que sua po-
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téncia provoca, era a verdade da filmagem para o realizador: incrustar
no registro audiovisual os dados do momento, da situacdo em que o
encontro ocorreu e o que aconteceu de aleatorio nele, que fosse reve-
lador dos universos em contato. Para situar o seu ponto de vista a res-

peito desse assunto, Coutinho citava o antropdlogo e cineasta David

MacDougall, que afirmara que mesmo em um filme etnogréfico ele
nao filmava o real (MOURAO e LABAKI 2005 p. 119):

(...) “ele filmava o encontro entre um cineasta e o mundo”. O
documentario é isso: o encontro do cineasta com o mundo, geral-
mente socialmente diferentes e intermediados por uma cdmera
que lhe d& um poder, e esse jogo é fascinante.

Um jogo que acontece com o improviso dos participantes.
Coutinho canalizava a sua curiosidade pelo outro e mantinha seu es-
tado de vigilancia, como a atitude de alerta do gato, conforme descrito
por Inés Marocco (2013). Ele criava uma empatia com o seu persona-
gem expondo a propria ignorancia acerca do universo alheio. Uma
ignorancia que era minimizada por um preparo anterior, mas que o
realizador ndo escondia quando estava em contato com os seus entre-
vistados. A empatia era importante para Coutinho. Ele avaliava as in-
formagoes da pesquisa de campo que sua equipe lhe realizava, e esco-
lhia os personagens com os quais ele intufa que poderia desenvolver
algum tipo de empatia no momento da filmagem. Esse é o motivo pelo
qual o realizador declarou que nao poderia fazer um documentario
com um torturador (OHATA 2013), pois jamais conseguiria desenvol-
ver empatia por ele. Além disso, o ato de esvaziar-se e de contaminar-
-se com o outro, nesse caso, seria catastréfico para o diretor. O critico
e pesquisador de cinema Ismail Xavier acredita que a empatia produz
uma inscrigdo de subjetividade na imagem fabricada (MOURAO E
LABAKI 2005 p.113):

A foto se constréi na empatia entre fotégrafo e fotografado, nesse
encontro que é capaz de produzir uma inscri¢do da subjetivida-
de na imagem. Kracauer vai defender com muita veeméncia essa
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ideia do encontro do olhar com outro sujeito e a possibilidade de
se trabalhar com a ideia da subjetivagdo que, certamente, apesar
de ter um lastro de puro ilusionismo, estabelece um tipo de pre-
senca da imagem.

A presenca da imagem referida por Xavier se configura - no
cinema de Eduardo Coutinho - no momento em que os universos do
personagem e do diretor se encontram e se atraem. Nessa situacao,
que Coutinho considerava extra-quotidiana por principio, pode ocor-
rer o afloramento de comportamentos que ndo sao usuais na rotina dos
proprios personagens. Em alguns desses momentos os personagens
revelavam fragmentos profundos da sua prépria intimidade, como é
o caso do homem que canta uma musica de Frank Sinatra com uma
emocao transbordante no filme Edificio Master (2002). O corpo, o gesto
e a voz do personagem sao extra-quotidianos, mesmo que ele cante
musicas de Sinatra com certa frequéncia. O dado novo é a presenga de
Coutinho e sua contaminacdo com a atitude dele como personagem.
Para manter o estado de jogo com seus personagens o cineasta evitava
desviar a sua atencdo da conversa, por isso, se comunicava 0 minimo
possivel com a equipe durante a gravagao. O diretor se desvencilhava
de algumas tarefas que lhe tirariam do dmbito do “encontro” com o
seu personagem, o que poderia desfazer a sua “communitas tempora-
ria” (CABALLERO 2013) e passava para a sua equipe a responsabi-
lidade de tomar algumas decisdes importantes, que influem na de-
terminacdo de caracteristicas plésticas do registro de som e imagem
(OHATA 2013 p.224).

O que cria a tensdo é chegar a casa da pessoa com a camera liga-
da; isso obriga toda a equipe a inventar: o cAmera, o cara do som,
porque eu tenho que estar absolutamente ligado na pessoa que
estd falando. Em muitos casos, portanto, o cdmera é que tem que
decidir o enquadramento.

No processo de filmar o encontro com seu personagem, o dire-

tor Eduardo Coutinho encarregava-se de produzir o encontro que lhe
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interessava. Para realizar essa tarefa ele trabalhava com equipes que
tinham autonomia no manuseio do aparato técnico, e eram capacita-
das a fazer escolhas dialogando com a proposta de realizagdo. A for-
magao de equipes com autonomia pode ser observado desde o primei-

ro documentério desse realizador. Na equipe do filme Cabra Marcado

Para Morrer (1984) Coutinho escalou quatro integrantes que também
eram realizadores ou vieram a sé-los mais tarde (OHATA 2013 p.184):

Eu tinha dois assistentes de direcdo. Tinha o Vladimir Carvalho,
que na realidade era o primeiro assistente. Foi o cara que mais
me acompanhou. N6s éramos amigos ja havia anos e foi a pessoa
que me deu mais forca em termos de contato com a regido etc.
Outro assistente era o Cecil Thiré. A continuidade era feita pelo
Antoénio Carlos Fontoura. Na direcdo de produgdo tinha o Mar-
cos Farias. Quer dizer, s6 ai sdo quatro pessoas que acabaram
trabalhando como diretores de cinema.

Mesmo preparando antecipadamente o encontro a ser filma-
do, Coutinho admitia que a coisa pode ndo acontecer. Isso estd dentro
da imprevisibilidade daquele momento de contraste e de tentativa de
contato. O cineasta relatou situacdes em que tudo indicava que nada
aconteceria de especial em uma entrevista, mas a partir de uma certa
pergunta ou de um evento fortuito esse quadro mudava repentina-
mente. A utilizacdo de equipamentos digitais para a captacao de ima-
gem e som facilitaram bastante este tipo de escuta atenta e dilatada de
Coutinho, porque ele sabia que ndo podia atropelar o fluxo dos acon-
tecimentos, sabia também as consequéncias que a limitagdo do alto
custo, e o curto tempo de duragado, de uma carga de chassi de pelicula,
podia provocar em sua maneira de realizar documentarios (OHATA
2013 p.225).

Por isso agora eu s6 filmo em video, porque em cinema vocé é
obrigado a ser tdo econdmico que ndo da para contar a historia
de vida. Entdo vocé é obrigado a fazer o que todos fazem, con-
versar antes, ou é obrigado a fazer perguntas muito diretas.
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Outro problema da filmagem em pelicula no processo de Cou-
tinho era a interrupgao para recarga do chassi da cAmera, que é o espa-
co de armazenamento do rolo de negativo. No Brasil as cAmeras desse
tipo utilizam rolos que duram no maximo quatro minutos filmando
ininterruptamente. Isso significa que Coutinho precisaria interromper
a sua entrevista a cada quatro minutos para trocar o rolo de negati-
vos, 0 que inviabilizaria a situagdo cinematografica mais cara para o
cineasta, pois ela s6 acontece ao seguir o fluxo erratico dos aconteci-
mentos ndo previstos, que sdo provocados pelo encontro do cineasta e
seus personagens. Fluxo erratico que possibilitava ao cineasta a opor-
tunidade de surpreender-se com o outro e com o préprio trabalho; e
disso Coutinho ndo abria mao, porque era a condicao elementar de

sua encenacao.

Ao avaliar os procedimentos de direcao deste documentarista
brasileiro, pode-se observar a possibilidade de uma analogia entre o
encontro, produzido e filmado por Coutinho em seus documentarios,
e a communitas temporaria, na forma como ja foi exposta no primeiro
capitulo deste trabalho. Ambas se estruturam a partir de uma espécie
de forca de atragdo entre as partes envolvidas, e predispdem ao esta-
belecimento de um contato direto e impulsivo, que identifica afinida-
des dentre a floresta de contraste e dissemelhancas. Coutinho, com
seu método, apresentou uma possibilidade de se retratar momentos
da inteireza de uma pessoa, em seu estado de férvido transporte de
sensacdes para com uma outra pessoa que a filma. Além de uma pos-
sivel resposta ao que Mouloud Boukala (2009) chama de dificulda-
de de ser um homem no cinema, a situacao de filmagem criada por
Eduardo Coutinho em seus documentérios é também um ambiente
propicio para que diretor e personagens desenvolvam o seu jogo de

improvisagao.
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3.4. O OLHAR CORRETOR

O diretor Ingmar Bergman em suas entrevistas relata o am-
biente conturbado de muitas de suas producdes cinematogréficas. Ele

também descreve um pouco da rigidez e da severidade da educacao

que obteve tanto na escola, quanto de seu pai, que também era o pastor
da comunidade onde morava na infancia. Nos episodios que Bergman
narra, pode-se observar um tanto de severidade no seu comportamen-
to no set de filmagem também. De uma maneira severa, consigo mes-
mo e com os atores, ele criava um ambiente de tensao na preparagao
e execucdo das cenas de seus filmes. O cineasta exercia uma vigilancia
e um controle constante sobre o trabalho dos atores, na construcdo do
que Ismail Xavier chama de o olhar da cAmera (XAVIER 2003 p.35):

Ha entre o aparato cinematogréfico e o olho natural uma série
de elementos e operacdes comuns que favorecem uma identifi-
cagdo do meu olhar com o da camera, resultando dai um forte
sentimento da presenca do mundo emoldurado na tela, simul-
tdneo ao meu saber de sua auséncia (trata-se de imagens, e nao
das proprias coisas). Discutir essa identificagdo, essa presenca
do mundo em minha consciéncia é, em primeiro lugar, acentuar
as acoes do aparato que constréi o olhar do cinema. A imagem
que recebo compde um mundo filtrado por um olhar exterior a
mim, que me organiza uma aparéncia das coisas, estabelecendo
uma ponte, mas também se interpondo entre mim e o mundo.
Trata-se de um olhar exterior ao meu, cuja circunstancia nao se
confunde com a minha na sala de projecao. O encontro camera/
objeto (a producao do que me é dado ver) e o encontro espec-
tador/aparato de projecao constituem dois momentos distintos,
separados por todo um processo.

Para construir esse olhar que precede o do espectador, Berg-
man planejava muito as cenas e ndo raro executava-as em um ambien-
te de conflito com a sua equipe e com 0s seus atores, principalmente
no inicio da carreira. O diretor também admitia que filmava o tempo
inteiro com uma raiva que ele tentava ndo demonstrar, mas que lhe

escapava do dominio. Ele reconhecia o enorme desgaste que isso sig-
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nificava e tentava minimiza-lo. Porém, ndo conseguia livrar-se de tal
comportamento, que ele inclusive acreditava nao ser de todo ruim. O
fato é que a maneira de Bergman dirigir, os temas de seus filmes, que
sdo pesados, e a atuacdo realista, levam a deducdo de que muito da
atmosfera de trabalho que ele criava era a matriz das cenas dos seus
filmes. O método de direcao de Bergman, mesmo que indiretamente,
utilizava-se daquele estado de animo alterado no set de filmagem. O
crédito de muitas das performances memoréveis dos atores de Berg-
man se deve a capacidade artistica de ambos, diretor e atores. Porém,
é relevante observarmos o ambiente em que essas performances foram
realizadas (BJORKMAN 1977 p.207):

Talvez isso ndo seja visivel, mas interiormente estou sempre
furioso. Este ¢, alids, um dos meus grandes problemas - estou
sempre com raiva. (...) Mas a mim ndo falta agressividade. Pelo
contrario. Reajo no mesmo instante e antes mesmo de ter perce-
bido, fico incrivelmente furioso. O que faz com que eu seja muito
desconfiado, preste muita atencao e ndo leve muito a sério estes
excessos de temperamento. Sei, com efeito, que todo descontrole
de temperamento nao é bom nem para mim, nem para o meu in-
terlocutor. Mas isso nao quer dizer que o fato de estar com raiva
seja prejudicial ao trabalho. Nao. Basta nao perder o controle. Se
vocé insulta alguém, empregando um vocabulario infeliz, esse
alguém nunca o esquecera. E por isso que nunca ninguém me
ouviu pronunciar um tnico palavrdo contra um artista, no de-
correr dos dltimos quinze anos. Porque sei que se (eu) o insulto
o resultado ndo sera nada bom. E verdade que gritei com Liv
Ullmann duas ou trés vezes, mas foi num plano mais particular.
Alias, ela conta com prazer, a vez em que corri atras dela no bra-
seiro de Vergonha.

Para o diretor sueco nao era prejudicial ao seu trabalho estar
constantemente com raiva e reagir impulsivamente ao trabalho dos
colegas, mesmo com o reconhecido desgaste que isso gerava. O im-
portante para ele era ndo perder o controle de si e da conducdo das
filmagens. Se mesmo furioso ele ndo perdia o controle, entao é sinal
que, de alguma maneira, ele incluia a sua agressividade no processo.

Do contrério, sua agressividade estaria fora de controle. O desgaste
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acontecia de fato, mas a tensdo que a agressividade criava, o estado
alterado e de limite que diretor e atores experimentavam eram tteis
a encenacdo. Ainda que admitindo uma raiva constante com o que
acontecia fora do que ele desejava, Bergman se considerava muito me-
lhor do que no inicio de sua carreira (BJORKMAN 1977 p.49):

Quando a gente se inicia na diregdo, pelo menos na época em que
comecei, a gente tem um medo terrivel. E quando temos medo,
nao estamos muito seguros de si, mas isto ndo pode ser mos-
trado, e a gente adota a atitude oposta, a gente fica terminante,
brutal. Isso pode também depender das circunstéancias, é claro.
Eu fui assim muito duro, até 1955 ou 1956. Nunca sabia, com
certeza, se me deixariam fazer outros filmes. Minha atitude era
muito firme, muito ditatorial, eu era fechado em mim mesmo,
sempre estava desconfiado.

Mesmo referindo-se a dureza do préprio método no passa-
do, ele nunca mudou o carater inflexivel da sua encenagdo minucio-
samente planejada e a consequente raiva com os fatos desviantes. Por
isso, 0 método de Bergman estava longe de criar empatia com seus
atores. Pelo contrario, o estado de alerta do diretor e dos atores esta
mais proximo do jogo entre o cagador e a caca. O diretor queria a inti-
midade do personagem, ele ja havia planejado tudo detalhadamente e
iria perseguir o que queria, mesmo que para isso ele e os atores tives-
sem que chegar ao limiar do descontrole. Os atores ficavam acuados,
sem saida e respondiam de forma animalesca e visceral. Além disso,
Bergman reconhecia que utilizava as suas flutua¢des de humor para a
criacdo da cena, para o posicionamento de camera e escolha da lente a
ser utilizada. Tudo com uma boa dose ftria (BJORKMAN 1977 p. 170):

(.-.) Esta questdo do plano a distancia e do close ¢ uma ambivalén-
cia que existe no préprio seio do diretor. (...) Em certas manhas,
acordamos com um excedente de energia e de vitalidade. Sen-
timos entdao uma necessidade urgente de nos atirarmos a cena,
apontar a camera nesses malditos atores, o mais perto possivel,
encurrald-los na parede e ndao sem um certo prazer, extrair-lhes
sua dltima expressao, fazer explodir os limites que eles fixaram,
provoca-los! As vezes, é claro, fazemos closes porque a situagao
exige closes, mas, as vezes, também, vocé faz isto porque vocé
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tem uma vontade furiosa de desafiar tuas ideias e as dos atores
sobre a expressao cinematografica. (...) E depois, em outros dias,
vocé nao tem vontade de trabalhar, vocé se sente cansado, tem
vontade de mandar todo mundo as favas, de voltar para casa e
ficar de papo pro ar. Entdo, digo a mim mesmo: “Oh! hoje vou fa-
zer planos a distancia, estou sem coragem, os atores devem ficar
longe, muito longe da cAmera!

O prazer de Bergman ao encurralar os atores tem uma relagao
com a derrubada de limites que eles se auto-impunham, que é revela-
dora de um aspecto muito importante do processo de encenagao des-
se diretor. A expressdo encurralar, associada ao limite auto-imposto,
antecedida da afirmacdo da necessidade de apontar a cAmera o mais
proximo possivel dos atores, nos conduz a seguinte situacdo: o ator
tinha a sua frente um diretor que lhe pressionava com a proximidade
dele e da cAmera, além disso, a cAmera estava montada com uma lente
teleobjetiva para fazer o close* e, as suas costas, o ator esta literalmente
emparedado nos seus proprio limites. Exasperado com o que nao con-
segue fazer, o ator reage com furia e instinto, e se debate até entregar
na cena o recondito de si, obscuro até para ele mesmo. Bergman com
toda a sua experiéncia no teatro realista, sabia que dessa forma os ato-
res sofrem, mas, se eles ja sdo bons de fato, podem crescer ainda mais
com o processo. Quando estava disposto a enfrentar tarefa tao desgas-
tante, o diretor tinha o prazer de ver o ator transcender o que até entao
ele acreditava ser o seu proprio nivel de desempenho. Talvez seja por
esse motivo que Liv Ullmann tenha contado com prazer o episédio
em que Bergman correu atras dela no braseiro. Passado o momento de
estresse, a atriz reconheceu o quanto o seu trabalho e a cena cresceram
e que muitos processos de crescimento envolvem situagdes dolorosas
também. O que em principio pode parecer puro sadismo do diretor,
pode ser também o jubilo de participar de um momento de sofrimento

que vislumbra um ganho futuro: expandir a expressao do préprio tra-

4 Plano bastante préximo do rosto, que invariavelmente preenche a tela. A borda superior da imagem
usualmente corta a testa e a borda inferior corta o queixo, destacando a boca e os olhos da imagem do
ator.
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balho e deliciar-se com a descoberta, que o ato de ultrapassar limites
implica, na dificil tarefa de enquadrar essa descoberta dentro do esco-
po do seu planejamento para a cena. Nao quero dizer com isso, que
nao havia sarcasmo e sadismo nas atitudes do diretor, porém, aqui

neste estudo, estes tracos nao sdo os dados mais relevantes. Bergman

nesse caso em questdo, usava a cAmera como elemento de pressao cor-
retiva, como a palmatéria na mao do professor, que tem o seu aluno
encostado na parede e de 1a ndo tem para onde fugir. A presenca en-
clausurante do diretor e da cdmera faziam o cerco e pressionavam o
ator a dar mais do que ele reconhecia ser o melhor de si; e o ator pre-
cisava fazé-lo, sem se desviar do planejamento cénico elaborado pelo
diretor, que também era o roteirista do filme. Nos dias em que estava
disposto ao confronto, Bergman estabelecia com seus atores uma re-
lagdo que nos lembra o Teatro da Crueldade de Antonin Artaud (PAVIS
1999) e o Teatro Panico de Fernando Arrabal (ARRABAL 1976). Ou seja,
uma relacdo direta, torturante; um verdadeiro tratamento de choque
para libertar ambos, diretor e ator, do pensamento discursivo e provo-
car uma vivéncia imediata e talvez até catartica. Bergman tinha cons-
ciéncia do tamanho do esforco e da exposicdo imposta aos atores em
tais circunstancias, mas também sabia que essa era a sua maneira de
manter-se proximo e criar presenga na cena, pois acreditava que os
atores careciam de um olho “corretor” e “controlador” (BJORKMAN
1977 p. 17):

O ator se expoe, se exibe. Ele exibe seu corpo, exibe sua vida psi-
quica diante de um publico, seja sobre o palco, frente a uma ca-
mera ou diante de um microfone. A partir do momento em que
ele se exibe, ele sente uma necessidade intensa de ter a seu lado a
presenca de uma orelha e de um olho corretor e controlador que
o segue constantemente - exatamente como o dancarino diante
de seu espelho ou o musico escutando a vitrola. E uma necessi-
dade inteiramente legitima que nds, diretores de cena, devemos
compreender, respeitar e satisfazer.
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O olhar corretor de Bergman executava as suas funcoes de pre-
senga e criava uma situacdo extra-quotidiana, em que ndo é somente o
ator que se expde, porque o diretor também expde a sua “vida psiqui-
ca” nesse tipo de processo. Essas eram as condicdes em que Bergman
realizava o espelhamento dos atores em cena. Naquele “tempo provi-
sorio” (SPRITZER 2013 p.144) em que as cenas aconteceram, o diretor
e os atores estavam em um estado de interagdo muito particular, que
contrastava com o comportamento de outros integrantes da equipe,
que talvez se afetassem com o clima, mas ndo participavam do jogo
entre o diretor e os atores. Por esse motivo, podemos supor que um
dentro e fora daquele comportamento espetacular podia ser observa-
vel. Se assim fosse, 0 jogo tenso entre diretor e atores poderia ser ca-
racterizado como um processo limindide (SCHECHNER apud TUNER
1987 p.9), que é a criacao de uma realidade apartada do real, similar
a liminaridade, porém, com a diferenga de que esta tltima se refere a
eventos e ritos em sociedades tecnologicamente simples, enquanto o
liminoide diz respeito processos artisticos e eventos esportivos em so-
ciedades tecnologicamente complexas (MAROCCO 2013). Sendo as-
sim, podemos inferir que a teatralidade de Bergman, ou seja, o desco-
lamento do real que ele operava, ocorria a partir de uma exacerbagao
de 4nimo, de um estado alterado dos atores e do diretor na criacdo de

algumas cenas de seus filmes.

3.5. SERGEI EISENSTEIN E GLAUBER ROCHA

Esses dois diretores tiveram uma vivéncia em Teatro que an-
tecedeu a pratica cinematografica, e ambos incluiram a experiéncia
teatral na formulacdo cénica e tedrica de suas cinematografias. Glau-
ber tivera o primeiro contato com o teatro na adolescéncia a frente
das Jogralescas, que segundo Ivana Bentes (1997) eram apresentacoes

conjuntas de pequenas cenas, que misturavam poesia e textos drama-
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ticos, quando o diretor baiano ainda cursava o ensino médio. Porém,
a experiéncia esteticamente formadora de Glauber no teatro, segundo
Jussilene Santana (2011), ocorreu depois que ele abandonou o curso da
Faculdade de Direito da Universidade Federal da Bahia (SANTANA
2012 p. 02):

Em final de 1958, ele comega a frequentar, mais assiduamente,
para além dos espetaculos da Escola de Teatro, as aulas de diver-
sos cursos da instituicdo, onde também estudava a namorada, a
atriz Helena Ignez, que se tornard em breve sua esposa. Apesar
de nunca ter se matriculado como aluno oficial - algo que se ex-
plicaria tendo em vista a mentalidade da época - Glauber era
aluno assiduo, o que o faz ser lembrado inclusive nos escritos
memorialisticos de diversos professores que passaram pela ins-
tituicdo, entre eles, o portugués Agostinho da Silva.

Segundo Jussilene Santana, Glauber ndo teve um mero con-
tato com estudos e praticas teatrais contemporaneas, mas uma ver-
dadeira formacao na Escola de Teatro da Bahia. A autora cita even-
tos que Glauber participou, e destaca o Folder da exposigdo Bahia, da
Bienal de Sao Paulo de 1959, em que ele aparece na fotografia como
integrante da Escola de Teatro. Essa exposicdo foi realizada pela ar-
quiteta Lina Bo Bardi, em trabalho conjunto com Martim Gongalvez,
que era o diretor daquela escola. O encontro do entao estudante baia-
no com a arquiteta italiana no ambito do Teatro, foi importantissimo
para Glauber, pois ambos tinham uma grande vibracdo pela cultura
popular brasileira; e mais tarde, as formas de encenagdo popular e
suas pulsdes, tornaram-se as matrizes para a atuagdo e para a ence-
nacao dos filmes de Glauber Rocha. Porém, mesmo com a referida
formacao em teatro e a importancia do Teatro na construgao formal
da sua obra cinematografica, ndo existem a disposigdo escritos ou re-
latos do diretor a respeito de seus métodos de trabalho com os atores.
Sabe-se através de alguns atores que trabalharam com ele, e através
de ex-colegas de equipe, que ele costumava falar constantemente com

os atores enquanto filmava. Glauber ndo gravava o som dos didlogos
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enquanto filmava as cenas, por isso, aproximava-se 0 maximo possi-
vel dos atores e falava com eles, dava instrucdes, provocava reagdes
fisicas, como narra o ator Paulo Autran no documentario Glauber O
Filme, Labirinto do Brasil (2004), de Silvio Tendler. Nesse mesmo docu-
mentario um ex-integrante da equipe de filmagem de Terra em Transe
(1967) afirma que Glauber deixava o ator Jardel Filho atordoado com
tantas instrugdes, umas sobre as outras, sem dar tempo ao ator dige-
rir cada uma delas. Além disso, mesmo ainda jovem, o diretor j4 era
um personagem publico e um polemista. Ivana Bentes (2007) chega
a afirmar que Glauber nao tinha o que se chama de “vida privada”,
porque ele ndo distinguia a prépria existéncia mais cotidiana e pes-
soal do perfil escandaloso e anticonvencional, que o fazia parecer com
um personagem da sua propria obra cinematografica. Dessa forma, os
atores de Glauber em cena, precisavam lidar com o personagem glau-
beriano dirigindo-os, dando instrucées e provocando-lhes a intuicao,
tanto quanto o intelecto. A pouca disponibilidade de fontes acerca do
processo de trabalho de Glauber com os atores de seus filmes, impede
um estudo mais aprofundado sobre este assunto. Espera-se que em
um futuro préximo tenhamos mais publicagdes sobre o trabalho desse
diretor, que abordem, mesmo que tangencialmente, o seu processo de

criacdo cénica e de direcao de atores.

O diretor Sergei Fisenstein iniciou sua formacao teatral dese-
nhando e elaborando cenarios durante a guerra civil russa. Em 1917
Eisenstein estudava no Instituto de Engenharia Civil de Petrogrado.
No ano seguinte, em 1918, ele integrou o exército vermelho e depois
de um destacado trabalho construindo defesas militares, fazendo tra-
balhos de propaganda revoluciondria - como as caricaturas e exorta-
¢Oes pintadas em caminhdes que partiam para o front - passou a de-
dicar-se ao Teatro, divulgando a causa revolucionaria pelo interior da

Russia. De acordo com Vanessa Teixeira de Oliveira (2008), Eisenstein
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elaborou cendrios e figurinos para aproximadamente setenta e cinco
pecas teatrais nesse periodo. Em 1921 o diretor russo ingressou nos
Laboratorios Estaduais Superiores de Encenagio (GVYRM), a escola de
Meierhold, de quem foi aprendiz, depois colaborador em espetacu-

los e no desenvolvimento da Biomecanica. Mais tarde, quando ja era

professor de cinema, Eisenstein reivindicaria o reconhecimento de sua
participacdo no desenvolvimento das teorias atribuidas a Meierhold
(OLIVEIRA 2008 p.09):

Eisenstein considerava que tinha ido muito mais além do que
Meierhold no estudo da expressividade do ator. “O ponto é que
a Biomecanica”, ensina Eisenstein aos seus alunos do Instituto
de Estudos Cinematograficos, “é o primeiro passo em direcao ao
Movimento Expressivo. Além desse primeiro passo, que basica-
mente ndo era muito grande, o préprio Meierhold nunca foi.” O
ponto é que Eisenstein desenvolveu uma forte rivalidade com
Meierhold, que durou toda a sua vida. Conforme Bulgakowa,
no dia 23 de novembro de 1928, Eisenstein leu um artigo acerca
da cineficacao do teatro meierholdiano e fez uma lista das coisas
que o ex-professor teria roubado dele. Chega a considerar a Bio-
mecanica uma invenc¢do sua e nao de Meierhold.

A participacao destacada de Eisenstein na elaboracao da Bio-
mecanica indica a sua preferéncia pelo formalismo na performance
corporal dos atores, porque nesse método, o corpo do ator funcionava
como mecanismo de expressao que quebrava o realismo e tornava-se
expressao autonoma. Em outubro de 1922 Eisenstein foi nomeado di-
retor do Proletkult de Moscou, e no ano seguinte montou o espetaculo
O Sdbio, que sera a experiéncia a partir da qual ele concebera o mani-
festo “Montagem de Atracoes” (OLIVEIRA 2008 p. 13):

Neste manifesto, Eisenstein propde um novo método de constru-
¢do de espetaculo teatral - evocando os principios da encenacao
utilizados no circo, no music hall, no Grand-Guignol e no cinema
-, com o objetivo maior de provocar “choques emocionais” no
espectador para que esta perceba “o aspecto ideolégico do espe-
taculo apresentado, sua conclusdo ideolégica final”. Em outras
palavras: os estimulos do espetaculo devem ser combinados de
modo a propiciar ao espectador a inteleccao do significado final
daquilo que foi apresentado.
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Eisenstein desde cedo estava interessado na recepcao do es-
pectador, e nos “choques emocionais” provocados pela montagem de
materiais de procedéncia diversa, mesmo antes de realizar seus pri-
meiros filmes. A atuacdo era um dentre varios outros elementos ex-
pressivos em seus filmes, que eram pautados por um formalismo que
“rompia o pacto ilusionista”, segundo Ismail Xavier (XAVIER apud
Oliveira 2008 p.13). O pesquisador James Dudley em seu livro As Prin-
cipais Teorias do Cinema (ANDREW 2002) observa a polarizacao entre
as teorias formativa e realista ao longo da histéria da critica cinemato-
gréfica, e destaca que a primeira grande fase do cinema, até cerca de
1935, teve predominancia das teorias formalistas. No formalismo ci-
nematografico de Eisenstein, o mais importante era a (ALBERRA 2011
p-216)

(...) organizagdo de um conjunto de “fragmentos do meio am-
biente arrancados segundo um célculo consciente e voluntario,
preconcebido para conquistar o espectador apoés té-lo submetido
a esses fragmentos em um confronto apropriado” (...).

Os filmes de Eisenstein ndo tinham uma aparente unidade de
agdo, pois a unidade possivel se dava na recepcao do espectador, que
submetido aos fragmentos “em confronto apropriado” construia para
si uma teleologia dessa experiéncia filmica. Eisenstein em seu livro A
Forma do Filme (1990) deixa claro o seu reconhecimento do que ele cha-
mou de “elemento materialista factual do teatro” (EISENSTEIN 1990
p.18), ou seja, o aqui e agora do ator e do diretor na criagdo cénica.
Porém, em seus escritos sobre cinema e teatro ele ndo aborda esse mo-
mento de criacdo, ou de extracao de “fragmentos do meio ambiente”.
Em seus textos, Eisenstein concentra-se nos aspectos construtivos de
uma linguistica prépria do cinema e, segundo Francois Alberra (2011),
desde a encenacdo de O Sdbio, que foi seu primeiro trabalho de direcao
teatral no Proletkult de Moscou, Eisenstein ja mostrava o descentra-
mento de sua atencdo no trabalho do ator. Ele ja havia mantido con-
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tato com a Fibrica do Ator Excéntrico, de Petrogrado (FEKS), que era um
grupo de influéncia futurista que fizera uma “eletrificacdo” do texto
O Casamento de Gégol, montando o espetdculo com hibridismo de lin-
guagem, em que cada cena tinha uma forma prépria, inspirada no que
eles chamavam de “géneros desprezados e baixos” como o circo e as
atracoes de boulevard (ALBERRA 2011 p.236):

Quer a influéncia do FEKS seja aqui determinante ou nao, um
ponto é certo: o procedimento ja ndo deve muito a Meierhold, e
deriva até mesmo de uma critica da Biomecénica. O trabalho ja
ndo se centra no ator, e sim no espectador, de quem se quer obter
emocdes determinadas. Por conseguinte, a unidade do espeté-
culo néo é requerida, tampouco encadeamento das agdes ou dos
gestos; basta uma montagem de momentos fortes, agressivos,
significativos, livremente associados em vista do efeito desejado.

O aspecto teatral comumente identificado nos filmes de Ei-
senstein, pode ser associado ao formalismo da atuagdo codificada que
ele utilizava. O teatral na obra de Eisenstein tem muito a ver com o
teatral na obra de Meierhold. Sao diferentes, porém, um descende
do outro e ambos tém em comum a oposi¢ao aos métodos de Stanis-
lawski. Vale lembrar que as encenacdes de Meierhold foram conside-
radas um retorno ao teatral, depois da hegemonia do Teatro de Arte de
Moscou e do realismo de Stanislawski. A oposigdo que o trabalho de
pesquisa e encenagao de Meierhold exerceu frente ao trabalho do seu
antigo mestre, fez com que este tltimo aprimorasse muito os seus mé-
todos. Stanislawski percebeu o valor do método fisico de seu antigo
aprendiz, e sua influéncia sobre as sensagdes dos atores. Ou seja, o cor-
po podia agir e depois sentir, ao contrario de sentir antes para depois
agir. Isso conduziu Stanislawski aos “procedimentos psicofisiologicos
que tém origem em nossa propria natureza” (BARBA E SAVARESE
2012 p.138). Stanislawski tinha interesse no que os atores pensavam
e sentiam no momento em que atuavam. Meierhold e Eisenstein esta-

vam interessados no que o espectador sentia ao ver os atores em cena.
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A visao etnocenoldgica do teatro esta interessada no que se es-
tabelece entre atores e publico; estd interessada nas emanagdes que se
observa entre os participantes da cena. Para apropriar essa abordagem
a encenacao dos filmes de Eisenstein, seriam necessarios relatos acerca
da maneira como ele criava as cenas e se relacionava com os atores.
Mas, ao que parece, esse ndo era o foco da atencdo do diretor russo em
sua produgdo intelectual sobre a prética cinematografica. Até porque,
para ele, o encontro entre camera e objeto ndo era um dado relevante
para a recepcao da imagem, segundo Ismail Xavier (2003). No entan-
to, ndo quero sugerir com isso, que Eisenstein ndo se importava, ou
nao participava ativamente do processo de criagdo dos atores de seus
filmes. E possivel até que ele tenha desenvolvido uma relacio criativa
muito especial com os seus atores, porém, ainda ndo existem registros
publicados do seu trabalho com eles. Talvez, a énfase dada a recepgao
dos filmes tenha eclipsado a documentacao dos seus processos, ou tal-
vez o Stalinismo tenha dispersado parte de sua producdo escrita. De
qualquer forma, o fato é que apesar da grande presenca da expressao
teatral no cinema de Eisenstein, ainda nao ha material suficiente para

uma andlise de como a espetacularidade se manifestava no comporta-

mento deste diretor e dos atores, durante a encenacao de seus filmes.




CAPITULO 4

ENCENACOES CINEMATOGRAFICAS II




Pedro Isaias Lucas Ferreira

4.1. PROCESSOS DE AGRUPAR

No capitulo anterior foram analisados aspectos dos pro-
cessos de alguns cineastas, que desenvolveram métodos
de direcdo em que a propria participacao do realizador na cena esta-
belece um jogo com os atores. O diretor experimenta com os atores
a presentificagdo de forcas que estrutura a dramatizagdo/ performati-
zagdo da cena que ¢ filmada. Agora, nesse capitulo, trabalharemos a
abordagem da criacao de presenca através da participagdo da equipe

de filmagem na encenagdo cinematografica.

Algumas experiéncias com equipe participante podem ser ob-
servadas no cinéma d’avant-garde europeu, no qual pintores e escrito-
res, formavam suas equipes com outros colegas artistas, nas primeiras
décadas do século XX (KRACAUER 2013). Esses realizadores, de di-
ferentes tendéncias modernistas, faziam oposi¢cdo a normatizacdo das
formas narrativas da nascente industria cinematogréfica que, segundo
Ismail Xavier, era uma tentativa de “superacdo da moldura melodra-
matica” (XAVIER 2003 p.41). Talvez de maneira indireta, alguns deles
acabaram experimentando também na forma de produzir os seus fil-
mes. No caso especifico daqueles que trabalharam em conjunto com
seus colegas artistas, é possivel que tenham criado os seus filmes em
processos colaborativos e assim, contornaram algumas restricdes que
o método industrial normatizado apresentava-lhes. Como, por exem-
plo, a quarta parede que separa a equipe técnica do trabalho dos ato-
res; a divisdo entre artistas e técnicos; e a divisdo entre os préprios
técnicos: técnicos criativos e técnicos operacionais. Talvez nessas ex-
periéncias de avant-garde os atores tenham trabalhado em estado de
criacdo com a equipe, e a equipe em estado de fabulagdo com eles,
em um espago de atuagdo e criagdo conjunta. Quando cito os atores

me refiro ndo apenas aos atores e atrizes, mas também aos performers

62




A ESPETACULARIDADE E A TEATRALIDADE NA CENA CINEMATOGRAFICA

em geral e aos personagens de documentario também; enfim, todos
0s que atuam ou participam da acdo dramatizada, que tanto pode ser
documental, quanto ficcional e, frequentemente, é ambas simultanea-

mente.

No ambito do documentario, a equipe de Robert Flaherthy na
realizacdo do filme Nanook, O Esquimo (1922) talvez tenha impactado
a rotina dos esquimos tanto quanto a presenga e as atitudes do dire-
tor. Nao sabemos qual era a autonomia de acdo dos integrantes de
sua equipe, nem se eles se comportavam como uma plateia atenta,
mas podemos deduzir que a diferenga cultural, o rigor da situagao
climatica e das condicdes de vida no Artico tenham envolvido a am-
bos, equipe e esquimoés, em um convivio, que mesmo temporario e
limitado, deu matizagdo prépria a presenca dos estrangeiros, enquanto
os esquimos agiam diante da camera. Tanto na producao de docu-
mentdrio, quanto de ficcdo, quando as filmagens ocorrem em locais
afastados, ou em condicOes restritas de sobrevivéncia, a necessidade
de cooperacao dentro do grupo de trabalho aumenta e isso pode gerar

uma situagao favoravel a criacdo mais compartilhada.

Na realizacdo do documentéario Argus Montenegro & A Instabi-
lidade do Tempo Forte (2012), foi muito saliente a participacao da equipe
na fabulacado e na performance do baterista que é o personagem cen-
tral do filme. Para ele, os encontros com a equipe de filmagem eram
verdadeiras Jam sessions musicais, ou canjas, segundo denominagao do
préprio musico. E por esse motivo que sdo audiveis as vozes de tantos
integrantes da equipe no documentério. E também porque o Argus
conversava com todos e todos se relacionavam diretamente com ele. O
dialogo com o baterista ndo era exclusividade do diretor. Nesse filme
ha um discurso acerca da desestabilizagdo do tempo forte no cinema.
O titulo relaciona a pessoa do baterista com a operagao que desestabi-

liza o tempo forte musical, mas também é uma alusdo a desestabiliza-
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¢do de todos os tempos fortes possiveis, como o da vida e o do cinema.
Deleuze (2007) observa que, nos filmes do diretor japonés Yasujiro
Ozu, ndo ha um tempo forte se opondo a um tempo fraco, pois tudo é
banal, e que existe nesses filmes a emanagao da forca do ordinario e do
comum. De um modo um pouco diferente, com uma montagem mais
descontinua do que em Ozu, o documentdario com o Argus lidou com
a poténcia do ordindrio, a partir da desestabilizacao do tempo forte,
tanto na montagem, quanto na filmagem. O tempo forte na filmagem
de um documentario, ou ficcao, ocorre com o uso do tempo de manei-
ra pragmatica, ou seja, quando a equipe vai até o local e filma o que foi
previsto, e de 14 parte para a préxima locagdo o mais rapido possivel.
As informagdes ficam impressas na imagem, mas o momento em que a
filmagem ocorreu ndo estd contemplado na sua poténcia cadtica e im-
previsivel. Nao possui o que Eduardo Coutinho chama de verdade da
filmagem (OHATA 2013). Na relacdo que se estabeleceu entre a equi-
pe e 0 Argus muitos assuntos e fatos paralelos surgiam além da pauta.
O roteiro previa assuntos para as conversas que seriam gravadas, mas
era frequente a inclusdo cadtica de temas, a partir da fluidez de uma
conversa entre o personagem e a equipe. Nao havia o esforco por man-
ter a fala e a acdo do personagem Argus Montenegro restrita a pauta,
porque ela servia apenas como referéncia, como ponto de partida. J&
o tempo fraco no cinema também é conhecido como tempo morto, o
tempo em que nada relevante, para a histéria, acontece. Nos encontros
com o Argus, muito tempo fraco foi registrado porque ndo havia uma
histéria conhecida de antemao para contar. Ela precisava ser criada e
descoberta ao mesmo tempo. Esse estado de escuta da equipe possi-
bilitou a captacdo de tempos fracos expressivos, carregados de infor-
macdes intimas sobre o musico, e que vinham a tona naquela conversa

informal, ordinaria e sem rumo com a equipe.
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Além do carisma dos personagens de documentério, o roteiro
também pode ser um elemento sedutor do engajamento criativo da
equipe na encenacao cinematogréfica. O roteiro também pode ter o
poder de atrair, de agenciar pessoas com interesse artistico e pessoal

em realizar um filme, e junto com a proposta de direcdo, podem ser os

elementos de liga, em torno dos quais diferentes percepcdes se reuni-
rao para projetar os seus desejos. Nesse sentido, roteiro e concepgao
de direcao, podem atrair a equipe e os atores para a proposta do filme.
E como se fosse a formagao do primeiro ptiblico, o publico que vai vi-
ver uma situacgdo de liminaridade, apartado do real e ao mesmo tempo

dentro dele, e que participa da construgdo das cenas do filme.

4.2. O DESEJO DE FUTURO E O FRACASSO DO
RECONHECIMENTO ATENTO

Além de um diretor disposto a criar de maneira mais colabo-
rativa, o tipo de producdo estudado nesse capitulo necessita de inte-
grantes - da equipe e do elenco - interessados em experimentar a situa-
cdo de filmagem como momento de vivéncia especial. E queiram fazer
acontecer um universo, uma lingua, uma sequéncia de estados, tanto
quanto produzir o que indica o roteiro. Mesmo que ndo haja narrativa,
ou que ela nao seja o elemento principal, mesmo que o texto das falas
dos atores ndo apresente nada a respeito da histéria. Desobrigado da
funcdo de narrar, o texto pode se transformar em imagens muito mais
caras e dificeis de se filmar. Basta que haja uma aceitacdo pessoal, uma

atracdo ou empatia dos integrantes pela proposta de realizagao.

Propostas de trabalho que integram e canalizam a poténcia
dos desejos da equipe e do elenco, normalmente surgem em producées
independentes, com propostas estéticas desafiadoras, que quebram o
esquema imagem-acdo e seu prolongamento sensério-motor, em bus-

ca de situagdes oticas e sonoras puras, para tornar o pensamento visi-
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vel e sonoro (DELEUZE 2007). Essa operagao parece ser recorrente no
trabalho experimental que se concentra em descascar o real, cavar nele
e expor algumas de suas camadas e, a0 mesmo tempo, sobrepor-se ao
meramente identificavel, numa intervencao de associacao livre, mul-
tidirecional, que aceita o mistério, o ndo saber, o intervalo como um
espago que, apesar de vazio, é atravessado pelo campo gravitacional
de muitos dos fragmentos do saber. A lacuna como ruptura, mas tam-
bém como espaco onde ligacdes invisiveis sugerem continuidades. A
lacuna é uma espécie de pergunta que também exerce um poder de
atracdo e de provocagao sobre a equipe e o elenco.
As vezes é preciso restaurar as partes perdidas, encontrar tudo
0 que ndo se vé na imagem, tudo o que foi subtraido dela para
torna-la “interessante”. Mas as vezes, ao contrario, é preciso fa-
zer buracos, introduzir vazios e espagos em branco, rarefazer a
imagem, suprimir dela muitas coisas que foram acrescentadas
para nos fazer crer que viamos tudo. E preciso dividir ou esva-
ziar para encontrar o inteiro. (DELEUZE, 2007, p. 32)

Essa tarefa de repor o que foi subtraido e suprimir o indevi-
damente acrescentado, tem uma relacdo muito forte com a ideia de
atuacdo tanto da equipe, quanto dos atores no processo de realizagao
de um filme. Ha um tensionamento entre o ato documental e o ficcio-
nal, que se reflete em um tensionamento entre a representacao e a per-
formance. Essas linhas de forca que conectam e apartam os atores do
real também provocam o mesmo na equipe de filmagem. Acrescentar
e rarefazer a imagem é um processo de observacdo, de leitura e de in-
tervencdo sobre o real. A cratera resultante da operagao de supressao
é utilizada para fazer “fracassar o reconhecimento atento” (DELEUZE
2007). Ao contrario de colocar algo no lugar para ocupar o buraco, pro-
voca-se a necessidade de estabelecer um circuito de associacdes muito
maior com essa falha do reconhecimento atento. E assim, estimula-se
a ativagdo de um estado de visdo panoramica, que acolhe imagens
heterogéneas e testa suas possibilidades de acoplamento, com uma
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natureza de encadeamento que a aproxima dos estados oniricos. O es-
tado de sonho é particularmente especial para um filme experimental.
O estado de sonho é o estado cotidiano de todos os que desejam deses-
peradamente. E sdo muitos os que sonham. Em um 6nibus que parte

do ponto as 7h da manha, quantos sonhos se acotovelam e buscam

uma maneira de persistirem um pouco mais, até serem forcados a se
esfumacar? Para logo retornarem a tona assim que for possivel nova
distragdo. Nao é necessério ser um utopista para cair em devaneios,
mas os utopistas sdo sonhadores especiais. Porém, os sonhadores co-
muns nao sao despreziveis, pelo contrario, em sonho sdo capazes de
ousadias estéticas impensaveis e que até detestam quando acordados.
O uso de estados oniricos é também uma maneira de associar a “liber-
dade com um futuro coletivo ou individual” (DELEUZE 2007). O nar-
rador que a tudo vé e tudo entende - o narrador Deus - é substituido
pela viagem de certos estados de animo, que podem durar dias, que
produzem vidéncias e impulsos rumo ao futuro. A busca pelo sentido
é uma tarefa menos interessante do que o deleitar-se com o estado de
livre encadeamento, cujo espaco ¢é ideal para projecdes das mais diver-
sas. Projecoes que estdo saturadas do que ndo foi, do que ndo é. Estao

prenhes de futuro.

A experimentacao, a investigacao artistica e cientifica sao tam-
bém uma abertura para o futuro. A investigagao trabalha com o passa-
do, mas é no futuro que ela se concentra, ha sempre a possibilidade de
um dado novo estabelecer nova composigao de variaveis, em equagoes
cuja montagem permanece em aberto. A transformagao parece ser um
atributo do futuro, uma ideia vaga e persistente que esta frequente-
mente associada a ele, mas de forma ndo explicita; vinculada, mas, de
maneira fantasmal. A auséncia do estado de abertura para o futuro é
a auséncia da libido da vida, é a velhice terminal, ou a morte em vida.

O estado de abertura para o futuro é o combustivel de uma equipe
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participativa, porque seus integrantes querem viver o momento como
experiéncia intima, tanto quanto produzir uma obra cinematografica.
E o diretor precisa exercitar meios de canalizar a forca criativa dessa

libido, para a realizacao cénica do filme.

43. O DRAMA DA REALIZACAO E A ROTA
RASCUNHADA

Essa pesquisa é consequéncia da reunido de questionamentos
e de observagdes realizadas pelo autor durante a sua pratica profis-
sional. Antes da graduagdo em artes cénicas, o autor estudara enge-
nharia e trabalhara como engenheiro de processos de fabricacdo em
uma fébrica de autopecas. Mais tarde, nas suas primeiras experiéncias
de trabalho em uma equipe de producao cinematografica, trabalhou
como assistente de &udio e microfonista, e nesse periodo percebeu que
uma equipe de filmagem utilizava o mesmo modelo de gerenciamen-
to dos recursos criativos que uma fabrica de autopegas utiliza. Essa
experiéncia ocorreu antes de ingressar no curso de Teatro, portanto,
ainda ndo havia a intuicdo de que essa estrutura operacional pudesse
exercer influéncia sobre a encenacao e o material filmado. Nao havia a
suspeita de que métodos alternativos de producao também poderiam
gerar propostas dramatuargicas diversas. Essas percepcoes surgiram,
muitas vezes, do fato de o autor rejeitar espontaneamente certas pro-
postas, antes mesmo de saber o porqué. Uma rejeicao recorrente que
fez pensar que havia algo mais por tras disso, e estimulou a procura
dos possiveis motivos. Uma das rejeicdes mais elucidativas nesse pro-
cesso, foi quando o autor percebeu que se incomodava com o trata-
mento dado a narrativa autocentrada e onisciente: um monumento
a sapiéncia e aos conhecimentos do roteirista e do diretor. Ainda nao
havia a suspeita de que esse formato de cinema tinha muito a ver com

a divisao do trabalho como padrao de organizagao no set de filmagem,
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e que isso também possuia ligagdes, nem tdo subterraneas, com a ideia
de verdade sustentada por essas mesmas obras. “O artista é criador
de verdade, pois a verdade nao tem de ser alcangada, encontrada nem

reproduzida, ela deve ser criada”. (Deleuze 2007 p.178)

Criar a verdade assumidamente parece ser a posicdo mais
aceitavel e mais justa para um artista. Se a verdade objetiva é uma
miragem e nenhuma lamela da verdade absoluta pode ser tocada pela
percepcao humana, sem que essa se transforme em uma aresta subje-
tiva, melhor admitir que um ponto de vista que obtém fundamentagao
tenha o potencial de criar verdade. A criacdo que se assume como tal
estd mais proxima das esséncias. A grande aventura sempre foi tramar
a sustentacdo da verdade. O noticiario de tv tem seus mecanismos de
edificagdo da verdade, e é em torno deles que uma hierarquia de mao
de obra se organiza. Ao contrério do artista criador, a direcdo de um
telejornal precisa esconder todos os indicios de que a verdade dos fa-
tos ndo passa de texto e imagens elaborados por um ntcleo de mao de
obra especializada. E que sdo interpretadas, sdo performadas por um
ator declamador, cuja austeridade é sindnimo de idoneidade e atesta
a veracidade de sua atuagao, segundo Nichols (2012). O cinema hege-
monico se assemelha muito a essa postura diante da verdade e diante
do real. E curioso o fato de que a industria do cinema, tio prédiga na
recriacdo de universos, sempre cheios de detalhes que lhe atribuem
verosimilhanga, ndo consiga fabular maneiras artisticamente alterna-
tivas de se criar em grupo, que obtenham a minima confiabilidade

como método de trabalho.

A indtstria talvez ndo consiga, mas uma legido de realizado-
res de nacionalidades diversas tem experimentado meios de produgao
alternativos. Nesse inicio da segunda década do século XXI, é possivel
combinar praticas utilizadas nas produgdes de Rosselini, de Glauber,

de Godard e de Jean Rouch, porém, com equipamentos muito mais
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leves e de 6tica muito mais clara, o que reduz bastante a necessidade
do uso de luz produzida e aumenta a agilidade e a flexibilidade da
equipe para lidar com o real. Muitos pequenos produtores espalhados
pelo planeta estdo utilizando técnicas dos mestres do Neo-realismo,
como ponto de partida para encontrar um modo préprio para viabili-
zar seus projetos de filme. A industria do cinema ja percebeu a insufi-
ciéncia de seus padrdes de trabalho, e um sinal disso é a proliferagao
de preparadores de elenco nas producdes mais caras da tltima década
no Brasil. E um sistema que reconhece que seu ambiente de producio

nao é apropriado para a criagdo dramatica dos seus filmes.

Criar as condicOes para que a equipe seja consciente de que
estd a dramatizar, e que é esse o drama que seré filmado, implica em
abrir-se para as possibilidades do “devir das personagens reais quan-
do estdo a ficcionar” (DELEUZE 2007). Implica um roteiro que é um
mapa de viagem provisoério, de atualizagao constante. O roteiro é en-
tdo uma espécie de sequéncia de lugares que um grupo de pessoas
ird percorrer. Uma rota acidentada de um caminho que é o préprio
drama. Essa é a trilha pela qual a equipe e o elenco serdo os primei-
ros a passar. A encenadora Ariane Mnouchkine, do Théitre du Soleil,
em comentario sobre o seu espetdculo Os Ndufragos da Louca Esperan-
¢a, afirma que se utilizou da epopeia, do “aspecto épico que significa
fazer cinema” (MNOUCHKINE 2012 p.11). O espetaculo tem como
estrutura visual o bailar dos corpos da equipe e do elenco, que rodam
um filme no limiar da primeira guerra, momento em que a indastria
do cinema francés encerra seu apogeu. Um dos achados arqueolégicos
que a encenadora levou ao palco é a forma como as equipes francesas
operavam nesse periodo do cinema mudo. O espetaculo evidencia os
rumos do filme e da equipe se entrelacando em performances simul-

taneas.
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Realizar um cinema de imagens-pensamento é como pegar o
real pelos ombros e chacoalhar. Do imprevisto que isso pode gerar
é possivel que apareca algo util para o pensamento. O imprevisto é
necessario para que algo da ordem do pensamento ocorra. Muita ela-

boracdo e medicdes prévias sdo necessarias para possibilitar esse im-

previsto que interessa a arte. A preparagao é um momento de estudo
intenso para que o imprevisto seja eloquente, e ajude a criar essa nova
lingua que é a obra. E possivel que muitas imagens-pensamento sejam
possiveis de se obter apenas na montagem. Mas mesmo essas imagens
tiveram seu momento crucial na filmagem. E de 14 que elas podem se

projetar; é de 14 que elas podem saltar para o futuro.

Para os atores essa proposta de incorporar o imprevisto é um
chamado a concentragao e a canalizagao dos seus recursos perceptivos,
em uma escuta minuciosa, para que o imprevisto reverbere em seus
corpos até atingirem meios expressivos e provoque mais e mais im-
previstos, como o “pensamento se deduz do pensamento” (DELEUZE
2007), e como o improviso se deduz de outro improviso no trabalho
do ator, desde épocas remotas. Também dessa experiéncia a equipe
participa, como um corpo heterogéneo, sensivel, que nas tarefas mais
prosaicas, inspira o real pelas narinas, e o expressa de forma diversa,
mesmo que nao esteja sendo filmada. A equipe nesse sentido pode ser
considerada uma expansao do corpo perceptivo dos atores e realiza a

improvisacao junto com eles.

Um roteiro para improvisar tem um precedente nos canovac-
cio da commedia dell’arte’, espécie de mecanismo de acdo ao qual a
improvisacao dos comediantes servia de recheio (BERTHOLD 2003).
A diferenga é que o roteiro para improvisar - caracteristica de filmes

1 A commedia dell’arte foi uma forma de teatro popular improvisado, que comecgou no séc. XV na
Itdlia e se desenvolveu posteriormente na Franca e que se manteve popular até o séc. XVIII. Também
denominada antigamente de Commedia all improvivo ou Commedia a soggetto. Essa forma espetacular
utilizava figurino e mascaras para caracterizar os personagens Arlequin, Colombina, Pantalone, Dotore,
Brighella, entre outros.
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independentes de intensa participagdo da equipe - tem o improviso na
sua propria estrutura. Os textos e didlogos, sdo escritos e adaptados
na improvisagdo até comporem uma proposta de universo sensorial.
A cena que ndo se limita em fornecer uma sequéncia; ela transcende a
mera funcionalidade e “se torna a unidade cinematografica” (DELEU-
ZE 2007), substituindo o plano, que é a unidade usual. Tanto o escoar
da histéria, quanto a prépria historia e seu final surgem como conse-
quéncia inexoravel do processo. Uma grande diversidade de propos-
tas experimentais favorecem a criagdo de imagens, cuja coincidéncia
da imagem atual com a virtual, transforma a imagem atual na carne
assombrosa da virtualidade. Ao contrario da ilustragao, que reforca a
virtualidade tornando seus tragos mais previsiveis, a atualizagao re-
forca e vivifica a imagem virtual, fazendo ela se espantar consigo mes-
ma. Com a ocorréncia dessa imagem que atualiza o virtual, a cena tem
sustentacdo propria, ela detém os proprios anteparos para sua exis-
téncia. Estamos a falar de uma encenacao de tipo bastante especial, a
qual Deleuze considera ser possuidora de uma teatralidade especial,
uma “teatralidade propriamente cinematografica” (DELEUZE 2007
p-105), talvez se referindo ao forte potencial virtualizante do cinema,
em combinagdo especial com o poder de presentificagdo e atualizagao

de forcas, caracteristicas essenciais do drama.

4.4. TEXTURA DE UMA PROPOSTA DE ENCENACAO

Aristételes inspirou uma tradigdo de desvalorizacao da ence-
nagao em relagdo ao texto, ao sentenciar na Poética que o espetaculo
é estranho a arte e que estd mais proxima do fabricante de acessérios
do que dos poetas (ROUBINE 2003). Séculos de sacralizagao do tex-
to marcaram profundamente o teatro até que o Romantismo e outras
vanguardas conseguissem minar essa certeza, que nunca se dissipou

completamente. O cinema primitivo teve criadores que transcende-
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ram o texto, como é o caso de Charles Chaplin, que transformava ou
recriava cenas inteiras até encontrar algo que o roteiro ndo possuia.
Mas logo a supremacia do texto se impds e o ato de compartimentar
a cena dentro do texto proporcionou uma enorme praticidade para

as produgdes, e isso, com o tempo, tornou-se procedimento padrao e

até questdo de sobrevivéncia para as empresas do ramo. Foi a partir
do Neo-realismo e, principalmente, do que esse cinema sugeriu aos
cinemas novos que vieram a seguir, que a encenacao cinematogréfica
voltou a ser tratada com maior relevancia e equilibrio de forcas em
relagdo ao roteiro. Glauber Rocha, em um texto que escreveu sobre
o Neo-realismo, observa o estado de precariedade em que Rosselini
criou boa parte de suas obras (ROCHA 2006), salientando a crenga do
realizador italiano na transformacao de ideias em imagens, e a crenca
de que “o desejo de ideias materializa”. Essa perspectiva serviu de
estimulo a uma abordagem menos fechada e pré-estabelecida da dra-
maturgia cinematografica, para os cinemas novos que surgiram em
diversos paises, a partir do final dos anos cinquenta do século XX.
Essa nova onda ndo durou tempo suficiente para que as experiéncias
se mantivessem em processo de lapidacdo pelas geracoes que se se-
guiram. Mas o acanhamento estético e a previsibilidade dos esquemas
narrativos que acometeram o cinema industrial nas tltimas décadas,
pode um dia chegar a saturagado, que muito possivelmente ndo vai aca-
bar com esse tipo de cinema, mas ja tem provocado rachaduras em seu
receituario candnico. O cineasta brasileiro Rogério Sganzerla afirma
que o “cinema classico filma o destino” e tem um ponto de vista em re-
lagdo a acdo que é de cima para baixo, uma espécie de ponto 6timo de
observacdo daquilo que acontece e que esta circunscrito, esta previsto
por um esquema determinista, conclusivo e fatalista (SGANZERLA
2001). Para ele o cinema “moderno” é uma passagem a relatividade,

que toma o real como ponto de partida, enquanto o tradicional o tem
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como ponto de chegada. Encontrar esse ponto de chegada é entao a

grande faina da encenacdo no cinema industrial.

E relevante o fato de Aristételes aproximar a encenacao dos
técnicos para afasta-la dos poetas, que seriam os verdadeiros artistas.
H4 em sua argumentagdo uma clara hierarquizacao da importancia
que os trés elementos citados tém para o universo artistico. Na ava-
liagdo de Aristételes, o técnico, na figura do fabricante de acessorios,
aparece como agente desqualificado para o trato da arte e estd no nivel
mais baixo do organograma. Essa perspectiva talvez tenha alguma re-
lacdo com a hierarquia social da democracia grega da antiguidade. E
possivel que aquela democracia situasse em diferentes estratos sociais
o poeta e sua fungdo divina, o ator e seu trabalho de entretenimento; e
o artesdo inculto e seu oficio. No cinema de indtstria essa organizagao
estratificada do grupo de criacao se perpetua, o que é estranho para
o trabalho em arte, uma vez que o artista € um técnico que trabalha o
seu discurso no exercicio, na experimentagao e no aprimoramento de
sua técnica. Talvez em artes visuais e em musica esse fato seja melhor
observavel, mas no teatro e até mesmo na literatura o discurso artis-
tico é complexificado e transformado no terreno da técnica. Mesmo
na arte conceitual, o pensamento e a técnica que gera a obra estao tao
tramados um no outro que é dificil de separa-los, pois formam um s6
corpo. O determinismo na encenagdo cinematografica se manifesta no
uso da técnica para concretizar uma ideia previamente elaborada, ao
contrédrio de produzir descobertas e estimular o pensamento através

da experimentacdo técnica.

O cineasta Jlio Bressane, assim como Rogério Sganzerla, é da
geracdo do cinema de experimentacdo que surgiu logo depois do Ci-
nema Novo no Brasil (XAVIER 2012). Em seu livro Cinemancia (2000),
Bressane se faz a pergunta sobre o que é mise en scene? Em resposta

ele diz que se trata de uma passagem, uma metamorfose da “escritura
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dramatica para a escritura cénica”, acrescida de um jogo “em termos
de realidade cénica”. Ou nao seria a encenacao como criacdo da es-
critura dramatica, em um jogo com o real e com o roteiro? Bressane
acredita que a arte dramatica é nefasta ao cinema, e que melhor seria

apartar-se dela pois ndo ha relacdo desta com a arte cinematografica.

Para Bressane empregar “métodos proprios do teatro” é “agir como a
pessoa que tenta fazer polimento com uma serra” (BRESSANE 2000).
Fica a davida a respeito de qual teatro Bressane se refere. Acredito
que ndo se refira ao teatro de Artaud, nem de Grotowski e nem de
centenas de grupos experimentais de teatro espalhadas pelo planeta,
que desenvolvem o seu trabalho a partir desses e de outros referen-
ciais tedricos do século XX teatral. O proprio Artaud, que pensara um
teatro da crueldade originado das energias animalescas e misteriosas
do corpo, propusera também um cinema da crueldade, que seria um
cinema dedicado a desenvolver sequéncias de “estados de espirito”
em detrimento de narrar uma histéria (DELEUZE 2007). O cineasta
Glauber Rocha, apesar de considerar o teatro mais ligado a palavra
do que o cinema, ndo deixa de reconhecer o quanto o teatro envolve
o cinema: “Tudo é teatro, o estdio (de filmagem) é uma peca de tea-
tro que se encena” (ROCHA 2006), e arremata que o que depende é a
concepgdo teatral, se é teatro classico, teatro realista, teatro de rua...
Ao contrario de culpar o teatro pelos gestos ensaiados na encenagao
cinematografica, como faz Bressane, mais justo seria apontar o teatro
como elemento disparador de experimentagdes estéticas no cinema.
De Eisenstein a Ingmar Bergman; de Elia Kazan a Lars Von Trier, in-
cluindo Glauber Rocha, cada um a sua maneira utilizou do teatro o
que melhor lhes convinha para realizar suas proezas formais. Glauber
Rocha, por exemplo, admitia que a realizagdo de seu filme A Idade da
Terra (1980) esta profundamente ligada ao teatro popular, que ele con-
siderava irracional (ROCHA 2006).
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Deleuze em seu livro Conversagoes comenta que Bergson distin-
guiu a percepcdo, a afeccdo e a acdo como trés espécies do movimento
e que isso foi realizado na mesma época em que o movimento - dos
corpos e dos objetos - foi introduzido na imagem com o advento do
cinema (DELEUZE 2008). Diversas propostas de encenagao cinemato-
gréafica experimentais utilizam essas trés espécies de movimento como
interface, como relagao criativa dos atores e da equipe com o roteiro:
a percepcao, a afeccdo e a acdo, nessa ordem ou ndo, sdo constituintes
do processo de improvisacao pelo qual equipe e elenco irdo fabular,
movidos por um roteiro-imagem. Bressane diz que os minerais se mo-
vem por estimulo externo, que “os vegetais se movem por estimulo
natural e que os animais se movem por imagens” (BRESSANE 2000).
Como os animais de Bressane, algumas equipes de filmes experimen-
tais se movem, enquanto grupo de trabalho, atraidos por imagens. O
roteiro-imagem é o elemento provocador da percepcdo, da afecgdo e
da acdo do grupo de trabalho que realizara a obra experimental. E do
movimento desse grupo de pessoas que imagens-tempo sdo criadas.
Movimento que é a combustdo das méaquinas desejantes (BERNARD
1985), cuja produgdo serd a recriagdo de um universo habitado por
personagens que também tem muito a querer. E do jogo com o real e
com o roteiro que os personagens sdo constituidos, gesto a gesto, com
o avancar da experiéncia do grupo de trabalho. Em termos cinemato-
gréficos, esse procedimento favorece a realizacdo de cenas em que as
atitudes do corpo sao também imagens-signo. Um cinema dos corpos,
em que a historia é a decifracdo de um segredo que nem mesmo os

personagens conhecem, pois eles fabricam a si proprios a cada atitude

corporal, e a “filmagem é para eles um revelador” (DELEUZE 2007).
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45. DA ETNOCENOLOGIA A DRAMATIZACAO
CINEMATOGRAFICA

Em Etnocenologia o corpo é o indice principal da ocorréncia

de um modo especifico de tratamento da informagao sensorial, que

um grupo de pessoas exercita ao mesmo tempo, e isso caracteriza a
espetacularidade (PRADIER 1998). E o corpo que torna visivel a espe-
tacularidade em ritos religiosos e em ritos teatrais. Para o encenador e
pesquisador Jerzy Grotowski os ritos teatrais sio como um cerimonial
de “reciprocidade peculiar” (GROTOWSKI 2001). Levando em conta
tais afirmativas, a proposta de encenacdo cinematografica experimen-
tal que interessa ao estudo da Etnocenologia é a que torna possivel essa
reciprocidade especial entre a equipe e o elenco no set de filmagem.
Considerando que os personagens se constituirdo através de seus cor-
pos, em constante jogo com o roteiro lacunar e incompleto, é de se es-
perar que também a equipe contribua com seus préprios corpos para
a constituicdo da histéria e dos personagens. Nao apenas realizando
as fungdes técnicas e contingenciais de uma produgao, mas dando cor-
po ao ato dramatico. A expectativa é que as interagdes equipe-elenco
sejam o lastro da acdo dramatica, e que transcendam a simples agao e
reagao para estabelecer vinculos expressivos mais complexos, inusita-

dos e até coincidentes.

Nesse tipo de experiéncia cinematografica o importante é que
a cena “acontega”, que se concretize plenamente como ato dramatico,
seja ele mais performativo ou mais representacional. A narrativa pode
ser uma das descobertas do processo de filmagem, e provavelmen-
te sera do tipo que Walter Benjamin vé livre da tarefa de informar e
esta tradicionalmente associada ao “miraculoso,” ao “extraordinario”
(BENJAMIN 2008), ao impossivel, ao impensével e ao inexplicavel. No
filme experimental de marcada colaboratividade, o que ocorre é a cria-
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¢do de uma lingua estrangeira que nao esta conformada aos fonemas
da lingua geral e ndo se compromete com as expectativas da gramatica
dominante. E uma lingua mais propicia ao pensamento, afastada da
normatividade e que recusa a lingua estabelecida, fixada em ideias
que obtiveram grande adesdo. Aqui trata-se de uma lingua que surge
da urgente necessidade de expressao, descompromisso com a verdade
absoluta e a razdo. Uma lingua sensual, intimamente associada aos
corpos, a curiosidade, ao assombro e ao desejo em todas as suas for-

mas de ocorréncia universal.

As experiéncias mais marcantes de cinema experimental no
Brasil aconteceram em Sao Paulo, mais precisamente na regido da
boca do lixo, no final dos anos 1960, e boa parte dos anos 1970 (PUP-
PO 2004). Nesse periodo, dezenas de diretores, atores, atrizes e técni-
cos cinematograficos frequentavam os bares da regido, onde peque-
nas produtoras se instalaram atraidas pelo baixo custo do aluguel, e
também para ficarem préximas das distribuidoras de negativo, das
empresas de transporte e da estacdo central de trens, a estacdo da luz.
(PUPPO 2004). Aproximadamente cinco dezenas de filmes foram pro-
duzidos na boca do lixo em carater de colaboracdo e de experimenta-
cdo de linguagem. Mais tarde esse cinema foi denominado de cinema
marginal, alcunha que os realizadores desse periodo da boca do lixo
repudiavam, por que eles ndo queriam que o cinema feito por eles
ficasse a margem do mercado exibidor. Porém, tiveram que enfren-
tar a marginalizacdo de seus filmes no circuito de exibicdo e a cen-
sura do regime militar vigente desde 1964. Mas isso ndo impediu a
realizacdo de experiéncias compartilhadas, anarquicas e iconoclastas
de diretores como Rogério Sganzerla, Carlos Reichenbach, Neville d’
Almeida, José Mojica Marins, Ozualdo Candeias, Maurice Capovilla,
José Agripino, Andrea Tonacci e muitos outros. Também os direto-

res de fotografia Aloysio Raulino, Belarmino Manccini, Luis Carlos
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Saldanha, Jorge Bodansky e Peter Overbeck; os montadores Glauco
Mirko, Sylvio Renoldi, Luis Elias, Geraldo Veloso, Mair Tavares; os
cendgrafos Walcir Carrasco, Enzo Barone, Jodo R. Camargo e Milton
Gontijo. E preciso citar as atrizes Maria Gladis, Helena Ignez, Wilsa

Carla, Ttala Nandi, Norma Bengell, Lilian Lemertz e Bete Faria, além

dos atores Paulo Villaca, Jorge Loredo, Wilson Grey, Sténio Garcia,
Milton Gongalves, Paulo César Peréio, Nelson Xavier e Raul Cortez.
Os atores e atrizes citados ja eram experientes quando participaram
das produgdes de diretores bastante jovens, que estavam estreando
na realizacdo cinematografica. As equipes e os elencos eram escalados
nas conversas de calgada e as produgdes tinham orgamento minimo. A
formacao dos elencos e das equipes acontecia pela adequacao do perfil
de cada um e afinidade mutua. Das afinidades entre eles pode-se des-
tacar o interesse em trabalhar em sistemas de produgado nao conven-
cionais, e isso era quase uma consequéncia da vontade de trabalharem
juntos. Esse fator em comum foi muito importante para que as experi-
menta¢des metodologicas fossem desenvolvidas sem contrariedade e
estabelecessem um estado de animo favoravel as experimentacdes no

set de filmagem.

O ambiente nas ruas era de tensdo e medo devido ao terro-
rismo de estado que prendia ilegalmente, torturava e matava pessoas
proximas daqueles artistas e técnicos que trabalhavam e faziam a ron-
da boémia da boca do lixo. Além disso, a boca do lixo ndo ficava muito
distante do centro de repressao chamado na época de DOPS, afamado
centro de tortura. Paralelo a esse clima de contrariedade, que ajudava
a dar alguma coesdo aquele agrupamento de pessoas criativas da boca
do lixo, a chama da revolucao de costumes do final dos anos 1960
ardia intensamente na vida desses artistas. Essa sintonia geracional
também ajudava a formar communitas temporéarias, até mesmo fora do

ambiente de filmagens. E preciso destacar que o cinema de invengao
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da boca do lixo era descendente do Cinema Novo brasileiro (XAVIER
2012), mas se opunha a este. Se, por um lado, o cinema marginalizado
da boca do lixo era tributario da ousadia estética e da introducdo do
conceito de autor cinematogréfico no Brasil, pelo Cinema Novo. Por
outro lado, os realizadores da boca do lixo achavam caquético o nacio-
nalismo messidnico e heroico de seus antecessores. A busca por com-
preender o Brasil, tarefa tdo relevante para o Cinema Novo, depois
do recrudescimento da ditadura militar em 1968, parecia empreitada
inatil e insana aos cineastas marginalizados da boca do lixo, que nao
queriam explicar, e sim confundir, ou expressar a confusao da manei-
ra mais concreta e libertaria possivel. O gosto dos artistas da boca do
lixo pelo riso, pelo escracho e pela parddia era outra diferenga marcan-
te em relacdao ao Cinema Novo. Os artistas e técnicos que circulavam
pela boca do lixo, partilhavam da situagdo tenebrosa de cerceamento
dos direitos civis e o sufocamento dos meios artisticos de expressao
e juntaram-se todos sobre o lema “quem nao pode fazer nada avaca-
lha”, uma méxima do personagem de Paulo Villaca no filme o Bandido
da Luz Vermelha (1968), de Rogério Sganzerla. O ambiente burlesco e
andrquico das produgdes da boca do lixo, era solo fértil para a impro-
visacdo e para a expiacdo da impoténcia civil dos participantes da-
quelas experiéncias cinematograficas, segundo relata o cineasta Inacio
Aratjo (HECO 2004 p.28):

O cinema era, como as putas, um renegado do Brasil Grande. Seu
mundo nao era o da beleza, mas o da agonia, da dor, e o da pe-
tulancia. Ja ndo se desprezava apenas o passado, mas também o
presente. O bem-feito, a gramatica ajeitada, a luz bem composta
nao queria dizer muita coisa. O cinema nao era uma arte, e sim
uma guerrilha contra o bom gosto, contra o mundo estabelecido
e as pessoas que estavam bem em sua pele.

Uma espécie de mutirdo envolvia o fazer cinema na boca do
lixo. Mutirdo ao qual todos eram voluntarios, pois muitas vezes técni-

cos e atores abriram mao de receber dinheiro pelo trabalho, para via-
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bilizar a realizagdo dos filmes. Os personagens nao eram arquetipicos
como os filmes do Cinema Novo. Pelo contrério, os atores, e 0s perso-
nagens eram, segundo o cineasta Jodo Carlos Rodrigues, “apenas eles
mesmos” (PUPPO 2004 p.30). A marca principal do cinema da boca

do lixo ndo eram os roteiros bem preparados e sim a inventividade na

criacdo cénica. Virginia Kastrup (2001), utilizando como referéncia a
tilosofia de Bergson, afirma que invencao é sempre invengao do novo
e de problemas. Esse principio era verdadeiro para os artistas da boca
do lixo em processo de criacao; eles viam o filme pronto como uma
formulacdo de problematicas que se entrecruzam e nao a exposigao
de respostas de alguma natureza. O desejo de invencao motivava o
engendramento das cenas de maneira que o arco narrativo fosse cons-
truido pelo espectador, a partir de um contato criativo com a obra.
Dessa forma, as descobertas nao ficavam circunscritas apenas a esfera
da diregdo do filme, mas de todos os que fizeram parte do seu proces-
so. Nos filmes dessa vertente cinematografica brasileira, a rede actan-
cial de uma cena possui uma ligagdo paradoxal com a rede actancial
das demais cenas do filme: a0 mesmo tempo em que as acdes possuem
uma relativa independéncia, que as constitui como micronarrativas,
ha uma relacdo de atracao, de vinculacdo com as a¢des das demais ce-
nas, mesmo que essa vincula¢do nao seja perfeita e inequivoca. Dessa
forma, as micronarrativas de uma parte do filme sugerem micronarra-
tivas possiveis para a recepcao de uma outra parte da narrativa. Esse
dispositivo substitui o encadeamento que indica apenas uma possibi-
lidade de sequéncia de acado para estabelecer a trajetéria dos persona-
gens. Essa operacdo abre mao da relacao de causa e efeito como dispo-
sitivo que concatena os acontecimentos para criar uma trilha narrativa
Unica, baseda na distribuicao de pistas em sequéncia com o fito de
serem encontradas e traduzidas univocamente pelo senso comum, ou,
pelo que Deleuze chama de logos universal (DELEUZE 2010).
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Essa proposta estética rejeita o que Deleuze (2010) chama de
objetivismo e articula seu discurso a partir das relacdes possiveis entre
0s signos sonoros e da imagem como indutores de narrativa. O apren-
dizado envolvido na experiéncia de autores e espectadores ndo se con-
centra na busca por explicar um contetido, muito menos de entendé-lo
em sua totalidade, mas no exercicio de experienciar a emissao e re-
cepcao do signo para além do seu objeto. Um roteiro elaborado com
essa finalidade precisa manter-se aberto para o aprendizado constante
do diretor, do elenco e da equipe durante o processo de realizagao
do filme. Isso implica em incorporar as descobertas do processo de
producao no roteiro: as contribuicdes dos atores, da equipe, as poten-
cialidades expressivas das locacdes e dos objetos de cena, os aconte-
cimentos fortuitos e acidentais. A invencdo pressupde o imprevisivel
e o roteiro precisa garantir espago a ele. Para que o envolvimento da
equipe e do elenco na construcao das cenas seja consequéncia das suas
proprias vontades, é necessario que esse tipo de roteiro tenha a dupla
funcdo de estimular a imagina¢do e dar espaco para a participagdo
da equipe e do elenco. A utilizagdo dos signos tem a capacidade de
provocar a “experiéncia de problematizacdo”, cabe ao processo de
roteirizacdo e de producdo das cenas coletivizarem esse potencial e
beneficiarem-se dele de alguma forma. Se aprender envolve a criagao
do préprio mundo (KASTRUP 2001), um coletivo, ao criar cenas em
conjunto, esta imerso em uma aprendizagem. O processo de incorpo-
rar os fatos contingenciais que surgem ao longo da producao, é um ato
de observagao, de selegdo do real - e uma reacdo a ele - a partir da rede
de signos que o filme articula. E um processo de tornar-se sensivel aos
signos que se entrecruzam na tecedura do roteiro. A rea¢do da equipe
sensibilizada é a invencdo do “si” de cada integrante, que tocado pelos
signos do roteiro e do real, particulariza a execugdo das cenas e en-
riquece-as de detalhes. Essa particularizacdo é resultado da vivéncia

concreta da cena, ou de uma espécie particular de aprendizado, que
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reforga o tecido de estimulos proposto pelo roteiro, e contribui para
o potencial de sugestdo das narrativas, além de multiplicar as possi-
bilidades de leitura destas. O escritor francés Marcel Proust (2003) é
uma referéncia na construcao formal da obra a partir do processo de

aprendizado que a criagdo exigiu.

O que impressiona na narrativa de Proust (2003) é a capacida-
de de apresentar a humanidade dos personagens através dos objetos,
e dos signos que eles podem acessar por meio de contatos especifi-
cos com esses objetos. O que um personagem é capaz de ativar em si,
quando em contato com um determinado objeto, mostra a intimidade
desse personagem. E a intimidade do personagem frequentemente re-
laciona esse objeto a um outro, cujo motivo de associacdo é misterio-
so para o leitor e desconhecido até para o proprio personagem. Essas
associagdes misteriosas entre objetos se sucedem e causam um estado
de percepcdo muito particular no leitor. Nesse estado o leitor deixa
de exercer a velha tarefa de detetive que utiliza a inteligéncia para
encaixar as pistas e montar a histéria. Trata-se agora de experienciar
a percepcao atuando em um campo muito mais abrangente que o da
inteligéncia. A arte estd para além da memoria (DELEUZE 2010) tanto
voluntéria quanto involuntéria, é nesse lugar em que as conexdes da
memoria ja ndo atuam primordialmente, que pode haver sensibiliza-
¢do para os signos da arte, pois estes estdo na esfera do apelo sensorial
e do indizivel. Na concepcao do roteiro e na realizacdo das cenas do
trabalho de pesquisa, hd também a intencdo de provocar no espec-
tador um estado perceptivo peculiar, criar uma natureza cognitiva,
um estado de cultura especial, em reordenamento sensorial, como se
estivesse em inauguracao de um universo, que se viabiliza fora das re-
jeicOes automadticas da inteligéncia. Essas possibilidades associativas,
assim como em Proust, advém da intimidade exposta dos persona-

gens, cuja liberdade e irracionalidade diz mais da natureza humana
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do que o jogo simplério de adivinhar o 6bvio. Samuel Beckett obser-
vou a capacidade de Proust em valer-se daquilo, que no primeiro con-
tato, aparenta ser inatil paraa narrativa, mas contém o sabor, o aroma
e a ambiéncia da trama.

A mais trivial experiéncia, (...), estd incrustada de elementos que
nao podem ser relacionados logicamente a ela e que consequen-
temente foram rejeitados por nossa inteligéncia: esta encarcera-
da com certa fragrancia, colorido por certa cor e elevado a uma
certa temperatura. Estes vasos estdo suspensos ao longo da linha
de nossos anos e, inacessiveis a nossa memoria inteligente, con-
servam-se de certo modo imunes, a pureza de seu contetido cli-
matico resguardada pelo esquecimento, cada um mantido a sua
distancia, em sua data. De forma que quando o microcosmo en-
carcerado é assediado da maneira descrita, sentimo-nos inundar
POTr um novo ar € um novo perfume (novo precisamente porque
ja experimentado) e respiramos o verdadeiro ar do Paraiso. (BE-
CKETT, 1986, p. 59)

Na proposta estética do cinema da boca do lixo, as filmagens
eram momentos reveladores e a equipe de trabalho, antes de vir a sé-
-lo, j& havia feito uma escolha de um “eu” entre os possiveis, e dessa
escolha surgia a possibilidade de um universo se colocar em funciona-
mento, mesmo que ndo completamente desvencilhado das limitacdes
da inteligéncia, ainda assim, em uma nova relacdo de forgas com estas.
O que mais importava era que as cenas acontecessem de maneira po-
tente em sua presentificacao de forcas vitais, libidinais e sugestivas.
Mais importante do que o delineamento de uma trajetdria para os per-
sonagens, era a experiéncia que causava a emanacao da presenca cria-
tiva. A experiéncia tropicalista compartilhava esta caracteristica com
o cinema marginalizado de Sao Paulo. Vale destacar que muitos dos
frequentadores da boca do lixo eram amigos dos musicos, composi-
tores e cantoras da tropicédlia (XAVIER 2012). Na opinido do compo-
sitor Jards Macalé? a experiéncia tropicalista aconteceu pela reunido
daquelas pessoas, que em convivio criativo estruturaram um universo

proprio, paralelo ao que se vivia no periodo pré-revolugao dos cos-

2 Em depoimento ao documentario Cangdes do Exilio (2010), de Geneton Moraes Neto.
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tumes no Brasil dos anos 1960. Revolugdo de costumes que tanto os
tropicalistas, quanto os artistas marginais da boca do lixo ajudaram a

sedimentar na cultura brasileira, através de suas vivéncias artisticas.

4.6. NOTA SOBRE O STATUS DA CAMERA

Nas produgdes da boca do lixo a cdmera era utilizada como
objeto cénico, ritualistico, que ndo marca a divisao entre o dentro e
o fora do ritual porque estd dentro dele, junto com a equipe e o elen-
co. Essa cAmera provocava o real e estimulava os atores na criagao de
um espago-tempo deslocado desse real. A camera era utilizada, entao,
como um elemento que reforca a ocorréncia da teatralidade no set de
filmagem e misturava procedimentos documentais com ficcionais. O
realizador francés Jean Rouch utilizou recursos semelhantes em suas
Etnoficcdes (SJOBERG 2006), mas com uma diferenca fundamental:
Rouch trabalhava com nao-atores que improvisavam cenas apoiadas
na propria experiéncia vivida, que abordavam temas e situagdes esco-
lhidas pelo realizador em colaboracdo com o seu elenco. Nesse caso,
a presenca da camera provocava os nao-atores, que desconcertados,
reagiam emitindo sinais a respeito de si proprios e de sua cultura, ain-
da que imersos na tarefa de recriar as suas realidades. Ja o cinema da
boca do lixo trabalhava com atores profissionais que se expressavam a
si em seus personagens. O caso mais destacado é o perfil feminino das
personagens do cinema da boca do lixo, que eram mais independen-
tes, fortes, e até perigosas do que as personagens femininas do cinema

novo.

A maneira como a camera fotografava o lugar, seus objetos e
a luz era utilizada como informacao provocadora da imaginacao da
equipe e do elenco. A fotoetnografia (ACHUTTI 2004) classifica a fo-
tografia em dois géneros: pictérico e documental. Na fotografia pic-

torica, assim como no cinema ficcional a fabricacdo de imagem esté
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vinculada a fabulacao de uma realidade, e de uma visualidade que é
guiada pelo fetiche (ideolégico e estético) e pelo potencial de seducdo
(da historia, das locagdes, dos atores, da luz). Ja na fotografia e no ci-
nema documental a fabricacdo de imagem estd associada ao registro
de aspectos do real. Em ambos os casos, ficcional /documental (para o
cinema) e pictérico/ documental (para a fotografia), hd uma distin¢ao
no regime de uso da camera que se torna um fator distintivo. No caso
pictorico e ficcional a cAmera é utilizada para recriar o tempo. O real
e seu tempo estdo sujeitos a realidade e ao tempo que é forjado diante
da camera. Muitas horas do real sdo utilizadas para compor o cendrio
ou figurino que seré filmado ou fotografado, mas esse tempo extraido
do real ndo estard impresso, ndo estard inscrito na realidade da ima-
gem que foi criada. A camera é o objeto diante do qual o tempo do real
é investido na operacdo artificiosa de recriacdo de um outro tempo.
Nesse caso a camera também é um objeto a ser enganado. E preciso

esconder muita coisa da cAmera para que algum efeito seja construido.

Desde o Neo-realismo o uso da cdmera no cinema documental
se assemelha ao de um equipamento de caca, que precisa estar sem-
pre pronto para entrar em funcionamento. Nada que parega relevante
deve escapar ou se esconder, porque trata-se de uma camera dificil de
enganar. Ela estd a espreita do real, aguardando o momento em que
ele podera ser enquadrado em sintese, esperando o0 momento impre-
visivel em que situagdes de um tempo real se apresentardo relevantes
a ponto de serem registrados. Nesse regime o fotégrafo e a equipe de
cinema precisam ser flexiveis no contato com o real, precisam se adap-

tar as suas contingéncias.

No cinema contemporaneo esses regimes de uso da camera,
descritos acima, sdo praticados tanto no documentario quanto na fic-
cdo. E bastante comum assistirmos obras documentais em que o cena-

rio foi minuciosamente preparado, assim como o figurino e até mesmo
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a sequéncia de perguntas da entrevista foi roteirizada previamente.
Além disso, o ambiente sonoro é controlado e tudo é pensado para
que nenhum imprevisto interrompa o tempo documental que se esté
criando. O contrario também é verdadeiro. Desde o Neo-realismo e o
advento dos cinemas novos pelo mundo, ha a possibilidade de que o
tempo real seja captado durante a filmagem de cenas ficcionais. E o
que acontece com o registro documental de ndo atores em suas tarefas
cotidianas, ou quando cadmera e atores se langam no real a fim de im-
provisar a partir dos acontecimentos provocados por suas presencas
naquele tempo-espago. Na segunda situacao talvez haja um elo mais
forte entre ficcdo e documentério, talvez porque ambos estao presen-

tes em mesma medida: hda um movimento ambivalente da equipe/

elenco de sujeitar e estar sujeito ao real.
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51. NARRATIVAS DE UM  EXPERIMENTO
CINEMATOGRAFICO

Oautor desta pesquisa desenvolve desde 2012 a realizacdo
experimental de uma ficcdo com os atuadores do gru-
po Oi Néis Aqui Traveiz, juntamente com uma equipe bastante jovem,
mas com uma perspectiva de arte e politica, que se harmoniza muito
bem com o coletivo teatral. E um trabalho pensado para ser realizado
aos poucos, ao longo de um periodo de tempo longo. Uma espécie
de work in process, realizado com os recursos dos proprios integrantes
do experimento. As primeiras reunides aconteceram aos trios e du-
plas, em cafés e bares da cidade, para falar sobre a realizacao do fil-
me com a equipe. Nesse periodo, no final de algumas reunides do Oi
Nois, foram realizadas conversas sobre a proposta de realizacdo do
nosso filme. Uma outra reunido aconteceu na sede do grupo para ler
um esboco do roteiro e fazer combinagdes. A seguir, uma das loca-
¢Oes passou a ser o local de nossas reunides coletivas. Na cobertura
do edificio Jaguaribe, um marco da arquitetura modernista da cidade,
situado na Avenida Salgado Filho, centro de Porto Alegre, passamos a
fazer nossos encontros de producdo. Essas reunides foram realizadas
com a equipe técnica para pré-produgao das filmagens. Durante a pré-
-producdo, o roteiro era constantemente discutido e atualizado pelas
sugestdes de integrantes. Esse processo ajudou na divisao de tarefas,
e serviram também para agrupar a equipe, pois alguns ainda nao se
conheciam quando o trabalho comecou. A agenda do Oi Néis no pri-
meiro semestre ndo possibilitou a participagdo deles nessas reunides
com a equipe. Porém, nos ensaios, mesmo os atores que ndo estavam
na cena, compareceram para contribuir com ideias, possibilidades de
atuacdo, de acdo, objetos e transformacdes de texto. Os ensaios foram
0s primeiros momentos em que a equipe tomou contato com o elen-

co. Foi importante para a equipe perceber a forca e a disposicao dos
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atores. De outra parte, a presenca da equipe no ensaio foi bem acei-
ta. Alguns atores mais tarde comentaram comigo que observaram a
concentracdo da equipe durante o ensaio. As didrias' de filmagem fo-
ram marcadas de acordo com a disponibilidade das loca¢des e com a

agenda dos integrantes. Por esse motivo, essas primeiras diarias de

gravagao aconteceram com semanas de intervalo uma das outras. Isso
se revelou favoravel para a fabulagdo do roteiro, dessa maneira tinha-
mos semanas para agregar novas ideias e podiamos fazer a pré-pro-
ducdo de maneira mais concentrada: a cada encontro trabalhdvamos a
viabilizagdo somente das proximas cenas a serem filmadas. O critério
de escolha das cenas a serem filmadas a cada diaria foi o de separa-
-las por locacoes. Para esse experimento é importante que haja tempo
suficiente em cada locagdo para que se consiga filmar bem mais do
que o roteiro prevé. Por isso, foram dedicadas didrias de filmagem
inteiras para cada locacdo. Algumas vezes, duas locacdes por didria,
uma na parte da manha e outra na parte tarde. Fazer a pré-produgao
em etapas e concentrar-se em apenas uma, no maximo duas locacoes
por vez, ajudou também a buscar sempre o maximo que cada locagao
podia oferecer a imaginacdo do coletivo de trabalho. Ajudou a nos
prepararmos melhor para cada situacdo de filmagem também, além
de minimizar os atropelos e decisdes precipitadas, comuns quando
se faz pré-producao geral e filmagem em um s6 bloco de didrias em

sequéncia.

A primeira locacdo na qual filmamos foi o saldo nobre da Fa-
culdade de Direito da Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
onde foram realizadas as cenas da sala do juizo. Um dia antes da fil-
magem a reunido aconteceu no proprio saldo nobre para resolver deta-
lhes de produgao, revisar a decupagem e fazer ensaios de movimentos

de cdmera. A decupagem foi planejada de modo a dar fluidez a acao,

1 Na pratica cinematografica uma didria corresponde a um dia de filmagem. De acordo com a legislacao
brasileira, a duragdo de uma diaria ndo pode ultrapassar doze horas consecutivas.
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ao contrério do método usual, quando o planejamento é feito para oti-
mizar o uso do tempo de filmagem. O planejamento mais pragmatico
filma em bloco todos os planos que tem 0 mesmo posicionamento de
camera, e dentro desse bloco, estdo na mesma sequéncia os planos
que utilizardo a mesma lente, e assim por diante. Isso é feito de forma
fragmentada e em uma ordem de execucao que é completamente es-
tranha a acgdo, pois foi idealizada para gastar menos tempo com trocas
de equipamento ou mudancgas no cendrio. Na decupagem utilizada
nas filmagens que ja foram realizadas, a agdo acontecia inteira, e entdo
era repetida e transformada muitas vezes, enquanto a cAmera era posi-
cionada para registrar algumas dessas repeticoes, em angulos previa-
mente estipulados, além de movimentos de cdmera e outros angulos

que foram sugeridos pela equipe e o elenco.

Assim como no ensaio, no primeiro dia de filmagem integran-
tes do Oi Néis que nao trabalhavam na cena estavam presentes con-
tribuindo com sugestdes e partilhando a experiéncia da criagdo cénica
audiovisual. E preciso observar a iniciativa de cada integrante do Oi
Nois que compareceu as filmagens e além das contribuicdes, signi-
ficaram presencas especiais para a dramatizacdo. As cenas que tive-
ram uma participacdo mais intensa do grupo de trabalho aconteceram
nas locagdes que tinham maior potencial para fabricacdo de imagens,

como na ruina da fabrica e na ilha da pintada.

Na ruina da fébrica a vastidao do espaco, a iluminagao natu-
ral, a forca gréfica das linhas compostas pela estrutura nua, completa-
mente descoberta, sem telhado, mexeu com a imaginacado de todos a
ponto de serem criadas muitas a¢des improvisadas e planos que nao
constavam na decupagem inicial. Um estado de espanto com o lugar
deixou o grupo de trabalho muito propositivo, e ficou evidente que
a vivéncia na locagdo, ou o que um artista visual chamaria de ocupa-

cdo artistica, € importante para a criacdo de uma cena. Nessa ocasido,
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mais uma vez a equipe se mostrou surpresa com a disponibilidade
dos atores, que encararam o trabalho pesado para dar acabamento ao
ambiente cenografico. E tdo logo o fizeram, comecaram a improvisar,
numa espécie de aquecimento para a cena. Filmamos muito mais do

que era previsto, e no final do dia n6s partilhdvamos uma mesma sen-

sacdo de saciedade misturada com exaustao.

Na Ilha da Pintada conhecemos o seu Maroca, um pescador
de setenta e seis nos, cujo pai e avd também foram pescadores naquela
ilha. Encontramos ele pela primeira vez em uma visita que fizemos a
ilha, antes das filmagens. Procurdvamos lugares para filmar quando
pedimos informagdes a ele, que no mesmo instante se tornou nosso
guia. Ele nos apresentou a outros moradores vizinhos e nos mostrou
a orla da ilha. Além disso, seus relatos sobre a realidade da pesca na-
quela que é uma das zonas pesqueiras mais tradicionais do Brasil,
apresentaram informacgdes que tinham relacdo com temas abordados
pelo roteiro do filme. Por esse motivo, mas também pela curiosidade e
vontade de participar das filmagens, seu Maroca acabou se tornando
um personagem do filme. A prépria empatia criada entre ele e a equi-
pe facilitou essa decisdo que foi acolhida com entusiasmo por todos
os participantes. Algumas cenas foram criadas por nés para que o seu
Maroca contracenasse com o personagem interpretado pelo Eugénio
Barbosa, integrante do Oi Néis, que nasceu e cresceu em Manaus e
teve bastante proximidade com a vida ribeirinha. Seu Maroca nos em-
prestou o seu barco, seus objetos de trabalho, seu rancho de pesca, nos
contou histérias e per formou diante de nés o perfil de um pescador
daquele lugar. Ou seja, um descendente longinquo de portugueses da
ilha de Acores, que foram trazidos ao Rio Grande do Sul para colo-
nizar regides de interesse da coroa portuguesa e se adaptaram bem
no interior das ilhas do Guaiba, nas cercanias de Porto Alegre - ci-

dade que chegou a ser chamada de Porto dos Casais, em referéncia
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aos casais de agorianos que ali aportaram. A ideia de filmar na Ilha
da Pintada foi do proprio Eugénio Barbosa. Inicialmente, filmariamos
na orla do Guaiba, porém, na margem de Porto Alegre. Durante as
reunides de preparacdo das filmagens, emergiu ao longo das discus-
sOes a conveniéncia de se filmar em um local de pesca. Essa possibi-
lidade agradou bastante Eugénio, que sugeriu a ilha como locacao, e
enumerou situagdes que poderiam ser improvisadas 14, utilizando a
sua experiéncia nas dguas dos rios do estado do Amazonas. As expe-
riéncias em comum entre o seu Maroca e o Eugénio proporcionaram
momentos de improvisacao de longa duracgao e nos ajudou a entender

um pouco melhor alguns temas abordados pelo roteiro.

5.2. LIMITES OBSERVADOS

Mesmo com a intensa participacdo da equipe de trabalho,
nem sempre ocorreu a formagao de communitas temporéria nesse ex-
perimento. E quando ela ocorreu, ficava dificil saber se a presenca par-
ticipante contribuia ou nao para o surgimento dela, porque sempre
pareceu que os momentos de maior imersao e vibracdo ocorreram em
situacdes em que o seu Maroca nos levava as gargalhadas com alguma
histéria, ou quando os atores surpreendiam a todos com uma perfor-
mance improvisada. E muito dificil separar os fatores que propiciaram
a communitas e avalid-los individualmente. Além disso, vale observar
que experimentar este estado tempordrio ndo é garantia de uma per-
formance de alto nivel dos atores, nem de exceléncia na encenacio.
A communitas é um estado favordvel a dramatizagao, ao jogo, ao im-
proviso, mas sua contribuicdo so sera efetiva se os atores, o diretor e a
equipe tiverem condicdes de transformar este estado temporério em
criacao artistica. E para isso, os agentes precisam de atributos que lhes

deem as condicOes de levar a cabo tal transformacao.
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lguns aspectos do processo de trabalho dos diretores

Stanley Kubrick, Eduardo Coutinho e Ingmar Bergman,
podem ser comparados entre si e aos procedimentos verificaveis em
processos experimentais, como o cinema produzido na boca do lixo
entre o final dos anos 1960 e metade dos anos 1970. No caso de Ku-
brick, podemos citar a subordinacao do roteiro a experimentacao da
cena, que mesmo distinta da forma anarquica de roteirizacdo e ence-
nagao do cinema experimental paulista, tem em comum com este a
abertura para que as forgas libidinais da dramatizacdo e da performa-
tizacdo exercam plenamente sua poténcia na encenagao cinematogra-
fica. Forgas libidinais que, para Antonin Artaud (2012), sdo a esséncia
do teatro e podem ser comparadas a emanagdes invisiveis e silencio-
sas, que acometem os corpos suscetiveis, transtornando-os. Podemos
perceber que a encenacao de Kubrick e dos cineastas da boca do lixo
colocam a construcdo da acdo antes da palavra. Por muito tempo a
palavra foi considerada o elemento primordial no teatro europeu, por
influéncia do teatro grego. Até que Diderot, ao definir o drama sério
burgués do século XVIII, criticou o teatro declamatério e sem expres-
sividade de gestos. Ismail Xavier destaca esse evento como sendo o
marco inicial da edificacdo do ilusionismo no teatro - fonte do envolvi-
mento da plateia - que s6 daria os primeiros passos um século depois,
na sociedade iluminista pds-revolucao francesa, com a consolidagao
do melodrama no século XIX. Até que no final desse mesmo século, na
esteira de todas as transformacoes decorrentes da revolucao industrial
e de descobertas cientificas, emerge a crise do drama: o realismo, ou
a dissociagdo entre a palavra e o gesto (SARRAZAC 2012). Porém, a
primazia da palavra no teatro europeu ainda era vigente no inicio do
século XX quando Artaud apontou uma natureza ndo discursiva do
Teatro, que estd vinculada as forcas que trespassam atores e ptblico, e

que sdo provocadas pela vitalidade dos corpos, nos quais a palavrae o
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gesto sdo apenas dispositivos deflagradores. Esta proposicao colocaria

palavra e gesto em mesmo grau de importancia dentro da encenagao.

Nos documentarios de Eduardo Coutinho podemos identi-

ficar forcas semelhantes as identificadas por Artaud, no jogo de im-

provisagdo entre o cineasta e seus personagens. No processo de Glau-
ber, também verificamos um jogo entre diretor e atores, mas de uma
forma diferente. Coutinho se deixava levar pela empatia com seus
personagens; escutava-os atentamente e fazia intervengdes de acordo
com a necessidade da conversa. Ele propiciava aos personagens uma
condicdo favoravel para a exposicdo de seus pontos de vista, e para a
narracdo das proprias histérias de vida, a tal ponto que, no calor da
conversa os personagens revelavam as suas vidas intimas com desen-
voltura. Glauber criava um jogo com os seus atores em que o persona-
gem Glauber - impulsivo, paradoxal e barroco - passava uma profusao
de indicagdes durante a filmagem das cenas. E os atores, precisavam
interpretar as palavras do diretor enquanto atuavam, afetados pela
presenca vibrante e intempestiva do diretor a poucos metros deles.
Desta maneira Glauber levava os atores a um estado de confusao e
excitacao, tirando-os da normalidade cotidiana. De forma semelhante,
Ingmar Bergman também conduzia os atores de seus filmes a excita-
cdo e ao desespero, pressionando-os com a sua presenga e com a pre-
senca da camera. Assim como Kubrick, Bergman também desafiava os
limites dos atores, nos dias em que se encontrava mais disposto. A di-
ferenca entre ambos estd no fato de que em Kubrick, o jogo de desafio
era estabelecido antes das filmagens e de maneira direta. Bergman, ao
contrario, decidia ele mesmo - de maneira imprevisivel para os atores
- o momento em que o desafio seria lancado, e, sem avisa-los, utilizava
o estado de dnimo que essa situagdo provocava neles, para a constru-
cdo da cena. A utilizacdo da cdmera como objeto provocador pode

ser observado também em alguns processos experimentais da boca do

97




Pedro Isaias Lucas Ferreira

lixo, nos quais os atores e o operador de cAmera improvisavam juntos
a movimentacdo de ambos na cena. Em alguns filmes dessa vertente
o espectador pode sentir a presenca da cAmera no espaco diegético, a
partir da maneira como os atores contracenavam com ela. A camera e
os atores quebravam o pacto ilusionista e instauravam na encenagao
algo muito parecido com a verdade da filmagem de Eduardo Couti-

nho.

A partir desse estudo podemos perceber que os métodos de
encenacado cinematograficos aqui analisados sdo distintos em sua mor-
fologia, porém, possuem em comum uma capacidade de produzir pre-
senga e de induzir a comportamentos espetaculares no set de filmagem.
Comportamentos estes que também sdo observaveis em ritos teatrais.
Sendo assim, fica clara a ocorréncia de fendmenos essenciais do Teatro
dentro da criacdo cénica do cinema, que vao além do simples fato de
haver representacdo, interpretagdo ou performance em seu processo.
O carater transdisciplinar da Etnocenologia nos conduz a ideia de que
tais fendmenos nao sao prerrogativas exclusivas do Teatro e, ao se-
rem observaveis também na pratica cinematogréfica, revelam tragos

definidores de uma cultura humana, que esta além e entre as artes de

encenacao, em seu sentido mais abrangente.
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GLOSSARIO

ANGULO DE CAMERA - O ponto de vista criado pela posicao da ca-
mera diante do objeto. O posicionamento resulta na composi¢do que
tem caracteristicas particulares de acordo com o angulo.

ARGUMENTO - Percurso da acao, resumo contendo as principais in-
dicacdes da historia, localizacdo, personagens. Defesa do desenrolar
da histéria. Tratando-se de telenovela, chama-se sinopse. Nao confun-
dir com story-line que é o resumo resumido.

AUDIO - A porgao sonora de um filme ou programa de tv.

CONTINUIDADE - Sequéncia l6gica que deve haver entre as diversas
cenas, sem a qual o filme torna-se apenas uma série de imagens, com
pulos de eixo, acdo e tempo. Ha diversos tipos de continuidade: de
tempo, de espago, direcional dindmica, direcional estatica, etc.

CLOSE-UP - Plano que enfatiza um detalhe. Primeiro plano ou plano
de pormenor. Tomando a figura humana como base, este plano en-
quadra apenas os ombros e a cabeca de um ator, tornando bastante
nitidas suas expressoes faciais.

DECUPAGEM - Planificacdo do filme definida pelo diretor, incluindo
todas as cenas, posi¢cdes de cadmara, lentes a serem usadas, movimen-
tacdo de atores, didlogos e duracao de cada cena.

DIARIA - Corresponde a um dia de filmagem. De acordo com a legis-
lagdo brasileira a duragdo de uma diaria ndo pode ultrapassar doze
horas consecutivas.

DIEGESE - 1. A histéria compreendida como pseudo-mundo, como
universo ficticio, cujos elementos se combinam para formar uma glo-
balidade; a fic¢do no momento em que nao apenas ela se concretiza,
mas também se torna una; é também tudo aquilo o que a histéria evo-
ca ou provoca no espectador; 2. Designa a historia e seus circuitos, a
histéria e o universo ficticio que pressupde ou “péds-supde”, em todo
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caso, que lhe é associado; 3. O cédigo cinematografico por exceléncia,
que organiza a l6gica de acdo e a mensagem global do filme.

DRAMA - Representar em acao.

DUBLAGEM - Inclusao de didlogo, narracdo, canto, etc. sobre a ima-
gem filmada anteriormente.

EXTERNAS - Cenas filmadas nas pragas, ruas, parques, campos, esta-
dios, rodovias, enfim, ao ar livre.

MONTAGEM - Arte de unir tomadas ou planos para formar uma se-
quéncia, e depois a de unir uma sequéncia do filme a seguinte e assim
sucessivamente. Para muitos cineastas, é a parte essencial e mais im-
portante da producdo de uma obra.

PLANO-SEQUENCIA - Um tnico plano, ou tinica tomada, sem corte,
portanto, em geral usando movimentos de camara, longo, que englo-
ba toda uma sequéncia.

SEQUENCIA - Uma série de cenas ligadas por continuidade.
SET - Local de filmagem e seu aparato.

SOM DIRETO - Som correspondente a agao que estd sendo filmada.
Em geral, é gravado em aparelho de precisao, sincronizado com a ca-
mara.

STEADICAM - E um equipamento utilizado para realizar movimen-
tos de camera na mao, porém com maior estabilidade.

TOMADA - Filmagem continua de cada segmento especifico da acao
do filme. Cada vez que a filmagem de um mesmo plano é repetida,
estd se filmando uma nova tomada.

TRAVELLING - E todo movimento de camera em que esta se desloca
no espaco - diferentemente dos movimentos de panoramica, nos quais
a camara apenas gira sobre o seu proprio eixo, sem se deslocar. O ter-
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mo travelling também se refere ao tipo de equipamento utilizado para
obter tais movimentos, que na maioria das situacdes, é obtido movi-
mentando-se a cAmara com o auxilio de um carrinho sobre trilhos.
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