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CREMONINI, Felipe. A Preparacao do Ator de Cinema: reflexdes e relatos de um
ator-professor-preparador — Pelotas-RS, 2018. Trabalho de Concluséo de Curso —
Universidade Federal de Pelotas.

RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo aprofundar reflexdes sobre as praticas de
preparacdo de elenco no campo cinematografico em seu cruzamento com técnicas
teatrais. Relata as experiéncias realizadas nos curtas-metragens “Bicha Camel6”, de
2017, e “RASKH”, de 2018, tratando de praticas teatrais no trabalho de preparacéo
dos atores. O estudo aborda brevemente a contextualizacéo historica do teatro e do
cinema, evidenciando as trajetdrias que levaram a uma busca pela desteatralizacao
da atuacdo cinematografica. Busca expor o teatro como origem do trabalho de
atuacao e defende que aspectos teatrais sdo inerentes ao ator em quaisquer que
sejam as plataformas de atuagcdo. Aborda a figura do preparador de atores no
cinema, mencionando alguns nomes de profissionais em atividade no Brasil para
discutir os métodos por eles utilizados. Propde que a exploracdo de praticas teatrais
instrumentalize a atuacao cinematografica, ampliando as possibilidades para o ator.

PALAVRAS-CHAVE: Ator; Cinema; Teatro; Preparador de Elenco.



CREMONINI, Felipe. The Actors’ Training for the Cinema: reflections and reports
from an actor-teacher-casting associate — Pelotas-RS, 2018. Monography — Federal
University of Pelotas.

ABSTRACT

This work aims to enlarge the thinking of casting associate in the field of cinema
when it crosses theatre. It exposes the experiences of theatrical practices on the
castings’ training in the short-movies “Bicha Camel6”, from 2017, and “RASKH”, from
2018. The study does a shortly contextualization comparing the history of the theatre
and the cinema intending to show the motivations that lead to a desdramatization of
the performance for the screen. It exposes the theatre as in the beginning of acting
and advocates that theatrical skills are inherent to the actors work. It also mentions
the position of the casting associate in the cinema and indicates some of them doing
such work in Brazil in order to present briefly their methods. After all, it proposes that
the exploration of theatrical practices in the casting training can increase the acting

for the screen, widening possibilities for the actor.

KEYWORDS: Actor; Cinema; Theater; Casting Associate.
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INTRODUCAO

Desde que ingressei na Universidade Federal de Pelotas (UFPel) em 2015,
como graduando em teatro, tenho feito trabalhos como ator em diversos curtas-
metragens do curso de cinema da mesma universidade. Neste contexto, em varias
ocasifes ouvi comentarios de estudantes do curso de cinema que afirmavam ser
dificil trabalhar com atores do teatro por conta da atuagao ser “exagerada” e “muito

teatral”.

Provocado por essas maximas e levando em consideragdo o fato de eu ser
um ator que exerce a funcdo tanto na linguagem? cinematografica quanto na teatral,
acredito que o oficio do ator ndo se resume apenas a uma plataforma de atuacéao.
Versatilidade de atuacao faz parte da arte do ator, por ser inerente ao seu trabalho
se modificar ndo sO para personagens e poéticas, mas também para diferentes
linguagens e plataformas, considerando as novas midias e formas de disseminacéao,
como internet e streaming, por exemplo. Optei por abordar esta teméatica em meu
Trabalho de Conclusdo de Curso, trazendo exemplos de trabalhos em que atuei
como preparador e diretor de atores nos filmes “Bicha Cameld” (2017) e “RASKH”
(2018), com o objetivo de elucidar como o uso da teatralidade pode se dar de forma
pratica no cinema, e também porque este documento serve como um registro de
criacdes que envolveram duas areas de conhecimento, a fim de incentivar que essa

ponte seja cada vez mais possivel e recorrente.

Nas ocasifes em que atuei como preparador de elenco nos filmes ja citados,
a preparacao teve como base técnicas de teatro transpostas para a linguagem
cinematografica. Tal oportunidade representou uma mescla de duas linguagens
artisticas que, em suas respectivas historias, buscaram se reformular e se distanciar.
Também representa uma diferente forma de compreender o curso de licenciatura em

teatro e praticar a pedagogia em um espaco alternativo, ndo restrito a sala de aula.

No primeiro capitulo deste documento me detenho a tracar um panorama

acerca do trabalho do ator no teatro e do ator de cinema, buscando explicitar como

! Neste trabalho, o termo “linguagem” é utilizado de forma genérica, uma vez que o aprofundamento sobre tal
conceito distancia-se do foco deste trabalho. A linguagem aqui aparece para definir distintas manifestagGes
artisticas (ex: teatro, cinema, circo, danga, artes plasticas...) ou distintas poéticas dentro de um mesmo campo
de expressao.
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surgiu a crenca de que o ator de teatro ndo funciona para o cinema. Para isto,
exponho uma breve contextualizacéo historica, explicitando a diferenca temporal que
existe entre manifestacfes teatrais (que possuem indicios ja na pré-histéria) e a
criacdo do cinema. Ciente de que ndo dou conta de abranger toda trajetoria histérica
de ambas as expressfes artisticas, o que ndo € o foco deste trabalho, apenas
apresento brevemente momentos da histéria com a intencdo de localizar
temporalmente como se iniciou o processo de divergéncia do trabalho do ator entre

estas duas linguagens.

Reflito também no primeiro capitulo sobre como a necessidade do cinema de
criar uma identidade propria perante o teatro gerou a busca por seu proprio tipo de
ator, ambicionando um intérprete mais distante dos habitos teatrais. Essa negacao
do ator de teatro trouxe um novo profissional para a area cinematografica, o
preparador de atores, figura sobre a qual me detenho no segundo capitulo deste

documento.

Nesta parte encontra-se um comparativo entre dicionarios do teatro e de
cinema, a fim de fazer um levantamento e evidenciar o fato de que o teatro possui
um amplo arsenal sobre o trabalho do ator que pode ser utilizado pelo cinema. No
mesmo capitulo hd uma andlise do Método da preparadora Fatima Toledo, que
popularizou a profissdo no Brasil, e compartilho mais exemplos de preparadores de
elenco em atividade no pais, além de reflexdes sobre a profissdo e como o teatro se

insere neste contexto.

No terceiro capitulo, proponho uma forma de preparacdo de elenco que
envolve 0 uso de recursos, técnicas e poéticas teatrais, exemplificando como pude
experimentar estas praticas em dois curtas-metragens. Nas consideracdes finais,
explano sobre a experiéncia vivida como pesquisador durante o desenvolvimento

deste TCC e as reflexfes a que cheguei ao longo da pesquisa para este trabalho.

A metodologia de pesquisa utilizada partiu da revisitacdo de anotagcOes da
preparacao de elenco para o filme “Bicha Camel6” que ocorreram em 2016, utilizei
como material de estudo também o0s cronogramas da época de preparacdo e 0s

registros de conversas em redes sociais que tive tanto com o diretor como com o
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elenco. Utilizei como material bibliografico nesta etapa os livros de Constantin

Stanislavski e Augusto Boal que foram a base da preparacéo de elenco deste filme.

Ainda pesquisando material bibliografico, me deparei com o livro de Odette
Aslan sobre o trabalho do ator, e estudei a dissertacdo de mestrado da autora
Walmeri Ribeiro da UNICAMP, que trata do trabalho do ator para o cinema, duas
obras que me ajudaram a refletir e estabelecer conexdes tedricas com a minha
vivéncia de preparador em “Bicha Cameld”. Utilizei como auxilio para as leituras dois
dicionarios de termos do teatro e do cinema, 0 que acabou resultando em uma
andlise comparativa quanto a recorréncia de termos concernentes as préticas de

atuacao.

Concomitantemente ao inicio da pesquisa para este TCC, eu estava dirigindo
o elenco do curta-metragem “RASKH”, o que me permitiu fazer diversas anotacdes
do processo visando a insercao do relato do trabalho com o filme no documento aqui
presente. Solicitei também dos diretores de ambos os filmes depoimentos de suas
percepcdes sobre meu trabalho como preparador, que se encontram nos anexos
deste TCC. Foram solicitados relatos também dos atores dos filmes que pude
preparar, porém com a demanda de trabalhos na universidade e projetos paralelos
de cada um, pude colher pouco material do elenco, e para nédo dar prioridade a
alguns, optei por ndo anexar nenhum. Apesar de saber que os relatos recebidos
estdo contemplados no texto, seja por atravessamentos de pensamento ou

percepcdes que nao tive sozinho e que os relatos me auxiliaram a alcancar.

Percebendo também que o trabalho do preparador de elenco no cinema é
muito recente e que, portanto, conta com um referencial bibliografico escasso,
recorri a referéncias de sites e blogs que falavam sobre tal profissédo, e busquei o
livro de Fatima Toledo, uma das principais referéncias de preparacdo de elenco no
Brasil, o que me ajudou a mapear a popularizacdo da figura do preparador de
elenco. O gque se encontra neste documento € a reunido de diversas fontes sobre o
trabalho do ator no cinema, e reflexdes do ponto de vista de um pesquisador do
teatro. Consciente de estar investigando um campo de estudos que ndo é o meu,
porém acreditando contribuir com consideracfes que possam vir a enriquecer a

reflexdo e pratica do trabalho do ator em ambas as linguagens artisticas.
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1. O ator de teatro e o de cinema — Um breve panorama

Na intencdo de sublinhar algumas semelhancas e divergéncias de préticas de
atuacdo nas linguagens teatrais e cinematograficas que nos proximos capitulos
compreende 0 eixo principal de observacao, apontaremos breves observacdes sobre
a historia da atuacdo em ambos os campos artisticos. Pelo fato do teatro ser uma
arte milenar, mesmo que sua origem se distancie da estrutura tal como o
conhecemos hoje, e muito mais antiga em termos comparativos com a trajetoria do
cinema, devemos ter claro o fato de que a figura do ator surge no teatro, passando

por um processo de “migragao” para o cinema quando este se firma.

Quando o cinema surge em 1895 com os irméos Louis e Auguste Lumiere —
momento em que ndo tinhamos atores ou cinema ficcional, mas acgbes reais
registradas - passa a evidenciar sua identidade perante uma arte tdo antiga como o
teatro, a0 mesmo tempo em que reitera certa identidade teatral. Os atores de
cinema, por exemplo, no inicio costumavam ser majoritariamente oriundos do teatro,
com o primeiro registro sendo em 1896 no filme “O Regador Regado”. Quando
pensamos que 0 cinema tem pouco mais de 100 anos, podemos afirmar que seu
processo de ascensao foi rapido, e acabou reverberando muito no fazer teatral dos
dias atuais. Ou seja, se o teatro nutre a origem do cinema, por outro lado, o advento
do cinema repercute na arte teatral, como afirma Odette Aslan no livro “O Ator no
Século XX

Essas atividades (Radio, Cinema e Televisdo), em certa medida originérias
do teatro, se desenvolveram a margem dele, conquistando sua
especificidade pouco a pouco, mas sem deixar de agir sobre o teatro (...).
Esta troca constante de material e de ideias provocou uma espécie de

osmose de um dominio para o outro, uma mesclagem de formas e
assimilagcdo de um vocabulario quase comum. (ASLAN. 2007, p. 195)

Como outras linguagens artisticas, o teatro passou por diversas estéticas,
periodos e escolas durante sua trajetéria como o Renascimento, Simbolismo,
Romantismo, Realismo, etc. Em resposta a essas correntes, em cada periodo era
colocado em evidéncia um elemento que refletia seu contexto, fosse o texto, o

cenario, ou mesmo o ator.

Por exemplo, no periodo Renascentista Espanhol, no século XV, surgiram as
comédias de “Capa e Espada’, em que o texto era feito para ser encenado e
posteriormente publicado, caso a peca fosse considerada um sucesso. Com o foco
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sobre a encenacdo, que representava a vida cotidiana, refletindo o periodo do
Século de Ouro Espanhol, buscava estabelecer um vinculo entre o reino e o povo,

com o teatro deixando de fornecer uma ligdo de moral, como no periodo antecessor.

J& o periodo Roméantico do século XIX quebrou com as barreiras de regras
académicas estabelecidas até entdo, buscando uma liberdade maior para os artistas
e suas obras. A importancia entdo passou a ser o humano, o individual e o subjetivo,
refletindo o periodo de quebra de ideais dos nobres como superiores e as novas
descobertas da ciéncia, influenciando em uma busca pelo autoconhecimento no
teatro, seja pela jornada dos personagens na dramaturgia, ou influéncia da prépria
vida pessoal dos dramaturgos e encenadores da época, que repercutia nos textos

teatrais, modos de atuacdo, montagens de cenario, etc.

O cinema, por sua vez, tem sua origem no fim do século XIX, com o Teatro
entrando no auge de seu periodo Realista, em consonancia com o movimento que
emergia de modo geral em todas as artes. Tal periodo marca um rompimento do
Romantismo e do que estava sendo criado até entdo, trazendo para o palco, no caso
do teatro, fatores verossimeis e um retrato fiel da sociedade. O cinema acaba
recorrendo a essa fonte, as artes cénicas, como referéncia, o que influencia de certa

forma, sua estrutura até hoje.

Apresento a seguir uma breve contextualizacdo historica, deixando claro que
se trata de um apanhado sucinto e resumido que ignora diversos momentos
importantes da historia da arte, ja que este ndo é o objetivo deste trabalho, mas

busco elucidar alguns aspectos do trabalho do ator no teatro e no cinema.

1.1 Contextualizacéo historica do Teatro e do Cinema
Para melhor visualizarmos o processo de diferenciagdo no que tange ao
trabalho do ator, e compreendermos a presenca e a importancia do teatro no
trabalho de atuacdo cinematografica, neste subtopico, me detenho a pontuar e
explicar o contexto histérico de ambas as linguagens privilegiando os aspectos que

interessem a discussao aqui apresentada. Como mencionado, o trabalho de atuacao
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tem sua origem no teatro e, portanto, possui uma importancia vital no processo de

montagem teatral, jA que o ator € um dos pilares da Triade Essencial?.

A necessidade do homem de representar o mundo a sua volta se da desde o
principio das manifestagbes humanas até os dias de hoje. Na preé-historia, por
exemplo, o homem informava seus companheiros de caca da chegada de
predadores e presas através de imitacdes destes animais — ou seja, representacao.
No mesmo periodo, os rituais de sepultamento carregavam aspectos teatrais, com
caracterizacbes e a conviccdo de um universo transcendente, como € possivel
observar no documentério Franco-canadense “Homo Sapiens: 0 nascimento de um
novo homem” (To Do Today Productions, 2004), e também em diversas outras

producdes filmicas e tedricas.

A partir dai, estes rituais se desenvolveram até o periodo Greco-Romano
ganhando cada vez mais artefatos e signos. O teatro progrediu a partir disto, mas foi
s6 com Aristoteles e suas regras para a tragédia, estabelecendo as unidades de
Tempo-Espago-Acdo, que podemos perceber uma manifestacdo teatral com a
estrutura parecida com a que conhecemos hoje como montagem tradicional. No
periodo, a obra de Séfocles “Edipo Rei”, foi considerada por Aristoteles o mais
perfeito exemplo de tragédia na estrutura proposta por ele. Como mencionado a
dltima péagina, o cinema tem sua origem no momento em que as manifestacées
artisticas vivem sua era realista e, no teatro, o trabalho do ator € um dos elementos
centrais de expressao e investigacdo. O nascimento do cinema neste contexto
reflete diretamente em sua estrutura, trazendo uma tendéncia realistica, o que acaba
influenciando também a relacdo entre o ator e estas duas linguagens, segundo
Odette Aslan:

O cinema dos primeiros tempos foi interpretado por atores de teatro que
tendiam a exagerar seus jogos fisiondmicos. Até os movimentos ‘naturais’
de uma atriz do Teatro de Arte de Stanislavski foram considerados
exagerados pelo diretor Pudovkin (ASLAN, 2007, p. 209)

Divergéncia tal que vai perdurar até os dias de hoje, como pontua Walmeri
Ribeiro em sua dissertacdo sobre a preparacdo do ator para o cinema: “(...) desde

0s primeiros experimentos do cinema ficcional, houve uma necessidade de

2 “Para que o teatro dramatico exista, sdo necessarios trés elementos operativos que podemos
chamar de “triade essencial”: o texto, o ator e o publico. Isto é fundamental” (J. GUINSBURG. 2001,
p. 13.)
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adequacao do trabalho do ator de teatro a estética cinematogréafica, rompendo com
paradigmas teatrais” (RIBEIRO, W.K. 2005). Reforcando a ideia de que as
referéncias teatrais trazidas pelo ator que opta por trabalhar com o cinema devem
ser abandonadas para se adequarem a esta linguagem.

Dessa forma, podemos observar uma trajetéria distinta em questbes
historicas entre as duas manifestacdes artisticas, apesar de encontrarmos varias
caracteristicas em comum que ndo estado aqui analisadas em sua totalidade, porém
uma delas € objeto de estudo dessa pesquisa, 0 intérprete. A seguir, examinaremos
como o teatro e o cinema buscaram se diferenciar, sempre com o0 objetivo de

entender o trabalho do ator em ambas expressées artisticas.

1.2 A buscaporidentidades proprias

A sétima arte passou entéo a buscar uma identidade prépria, utilizando como
base o conhecimento de outras &reas e encontrou no uso de equipamentos e
recursos de tecnologia seu grande potencial narrativo. A dire¢do cinematografica, a
decupagem?® das cenas, recursos de edicdo e pds-producdo de imagens entre
outros, contribuiram para o desenvolvimento da linguagem audiovisual. Com 0 uso
da camera em close-up, zoom, com a fragmentacdo do olhar, o foco, e outros
recursos configuram, provavelmente, a diferenca mais notdria entre contar uma
histéria nos palcos do teatro e nas telas do cinema, mesmo que o teatro utilize tais
recursos nos dias atuais em determinadas producdes, através de filmagens com
projecbes simultaneas, modernos equipamentos de iluminacdo, entre outros

recursos de carater técnico.

Estes aparatos tecnoldgicos e a aproximacao fisica do ator ao seu objeto de
destino — que, neste caso, € a camera — acabam exigindo uma atuacdo cada vez
mais realista e movimentos cada vez mais contidos por parte do ator quando a
proposta cinematografica é o realismo. Assim, acabou se criando a necessidade de
um novo tipo de atuacdo, uma atuacdo voltada para a camera. O problema é que
com isso criou-se também um imaginario de um novo tipo de ator, que trabalhe
especificamente para a linguagem audiovisual — muitas vezes em detrimento de um

ator que perpasse essas linguagens, de acordo com o que pude ouvir em minha

3 Recurso técnico da composicio cinematografica que divide o roteiro em sequéncias, planos e cenas.
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pouca — porém valida — experiéncia como ator em curtas-metragens de alunos do

curso de cinema.

Como exposto anteriormente, as ocasifes em que ouvi comentarios de
estudantes do curso de cinema falando sobre a atuagao “exagerada” dos atores de
teatro; e o “problema” que é transpor essa atuacdo para o cinema, foi o primeiro
motivacional para a pesquisa aqui apresentada. Isso porque me senti instigado e até
mesmo desafiado a compreender de que forma esta maxima foi iniciada e o que leva
um pesquisador na area do cinema a pensar desta forma. Posteriormente, durante o
andamento da pesquisa compreendi que, de fato, as atuacbes cinematograficas e
teatrais sdo diferentes, e ndo se trata necessariamente de uma dificuldade técnica
ou de trabalho de atuacdo, mas sim de transposicdo de linguagem, porque se faz
necessaria a adequacdo de atuacdo para seja qual for a proposta. Por exemplo,
muito dificilmente serd possivel assistir a um ator em uma peca de teatro e julgar,
somente a partir desta observacao, se ele € capaz ou nao de gerar outra qualidade

de atuacao para as cameras.

Acredito que o trabalho do ator s6 alcanca seu resultado com ensaios,
pesquisa, aprofundamento, explorando a capacidade de migrar de linguagens, tanto
nas poéticas do proprio teatro quanto na linguagem cinematogréfica. Por isso a
utilizacao da linguagem teatral nos filmes que pude ser o preparador de atores, cujas
experiéncias estdo relatadas no terceiro capitulo deste documento, oferecem
elementos para refletir possiveis aproximacdes em lugar das distancias entre essas

duas artes no que concerne a preparacao do trabalho do ator.

O teatro, por sua vez, acaba sofrendo consequéncias diretas em vista da
ascensao audiovisual, como afirma Hans-Thies Lehmann em seu livro O Teatro pés-
dramético:

A leitura lenta, assim como o teatro pormenorizado e vagaroso, perde seu
status em face da circulagdo mais lucrativa de imagens em movimento.
Remetendo esteticamente um ao outro em um processo de repulsdo e

atracdo, a literatura e o teatro assumem o status de praticas minoritarias
(LEHMANN, 2007, p. 17)

Com isso o teatro entra em uma nhova jornada de autodescoberta,
encontrando potencialidade em seu carater de “aqui e agora”: “teatro significa um

tempo de vida em comum em que atores e espectadores passam juntos no ar que
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respiram juntos aquele espaco em que a peca teatral e 0s espectadores se
encontram frente a frente” (LEHMANN, 2007, p. 18). Este foco na exploracédo da
efemeridade acaba permitindo novas formas narrativas e linguagens no campo do
teatro, refletindo diretamente no trabalho do ator, que passa a expor-se a riscos em
cena, eliminando propostas mais direcionadas de atuacdo e trabalhando com a

fragilidade e exposicao no palco.

Em outras palavras: em determinadas obras teatrais, o ator tem possibilidade
de criar e ser uma espécie de coautor da obra, um ator-criador, enquanto no cinema,
em sua maioria, ele tende a ser mais fiel as propostas do diretor, como pontua
Odette Aslan sobre o trabalho do ator de teatro que migra para o cinema: “a
humildade é necessaria aquele que vem carregado de experiéncia teatral” (ASLAN,
2007, p. 216), explicando sobre a necessidade do ator de teatro estar disposto a
receber novas formas de orientacdo para o trabalho no cinema. Desta forma, tais
orientacdes cinematograficas tém a tendéncia de contrapor a atuacdo teatral,
mesmo que as producdes filmicas mais independentes trabalhem com aspectos
teatrais, o cinema comercial ainda opta majoritariamente por negar tais aspectos, um

processo que sera analisado a seguir.

1.3 A “Desteatralizacao” da Atuacao Cinematografica

A autora Walmeri Ribeiro também propde em sua dissertacdo trés principios
fundamentais para o trabalho do ator de cinema, sdo eles: “a organicidade como
mola propulsora da criacdo naturalista” (2005, p. 44), “a representacao naturalista e
sua relacdo signica com o objeto representado” (p. 49), e a “fragmentacao versus a
memoria corporal” (p. 63). Estes principios, que partem essencialmente da busca
pela naturalizacdo e realismo na atuacdo gerou uma busca por atores cada vez mais
cotidianos, criando um mito de que o ator de teatro ndo serve para 0 cinema, ou que
se serve, deve passar por uma adequacao a atuagdo, o que considero um processo
natural quando se migra entre linguagens em qualquer vertente artistica, mesmo
dentro do proprio teatro. Esse processo, aqui chamado de desteatralizacéo, trouxe a
tona varios diretores de cinema que preferem trabalhar com nao-atores como por
exemplo, Eisenstein, Pudovikin, Sganzerla, conforme sustenta a autora em sua

pesquisa.
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A desteatralizacdo da atuacéo para o cinema, somado ao fato de que o teatro
acaba assumindo um posto de “pratica minoritaria”, como destacado por Lehmann
(ver citacdo pag. 15), acaba interferindo diretamente na préatica de atuagéo tanto no
cinema como no teatro. E € justamente neste ponto que essa pesquisa se debruca.
Nos préoximos capitulos, pretendo discorrer e exemplificar como o trabalho do ator de
cinema pode ser potencializado quando, ao invés de negligenciar a linguagem
teatral como encontramos predominantemente ao longo da historia do cinema,

focamos em uma reapropriacdo e instrumentalizacdo da pratica de atuacao teatral.

E claro que cinema e teatro sdo linguagens artisticas diferentes e com suas
proprias caracteristicas, concepc¢des e objetivos, e isso reflete diretamente na forma
de atuacdo de cada uma delas. Porém, acredito ser um equivoco afirmar que um
ator que tem sua origem no teatro ndo consegue se adaptar a outra linguagem,
sendo que o préprio teatro carrega consigo diferentes formas de atuacéo e poéticas,
como as propostas por pensadores/encenadores como Stanislavski, Grotévski,
Brecht, Kantor entre outros que fundam ou experimentam concepcdes de atuagao

diferentes.

A adaptacdo a essas poéticas e linguagens é, afinal, parte do trabalho do
ator, como provam grandes artistas como Fernanda Montenegro, Paulo Autran e
Wagner Moura, que trabalham conjuntamente com o teatro e cinema, citando
apenas alguns. Vale pontuar também que o ator estd no cinema ndo somente como
um corpo em cena, mas também como dublador, narrador, aparecendo através de
fotografias, figuracdo e enfim, outras formas de aparicdo além da atuacdo

“convencional”’, porém nos detemos na figura do intérprete nessa pesquisa.

Neste capitulo revisei a construcdo e contextualizacdo histérica do cinema e
do teatro, enfatizando o trabalho do ator para que possamos discutir nos proximos
capitulos como estas linguagens podem se mesclar. Além disso, apresentei tal
contextualizacdo na tentativa de compreender como se deu a idealizacao de que
existem “tipos” diferentes de ator para cada manifestacao artistica aqui observada.
Vimos que o cinema foi criado com uma certa inspiracéo teatral, e com o tempo
passou a buscar sua identidade na medida em se desenvolveu e ampliou, se

distanciando de suas caracteristicas oriundas das artes cénicas.
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Dessa forma, um processo de desteatralizacdo do ator acabou ocorrendo e
ganhando forma no cinema com a figura do preparador de atores, profissional que
surge com a necessidade de adequacao do trabalho do ator, o qual nos dedicamos
a refletir no préximo capitulo. Por fim, com base no aqui exposto e ciente de que
realizei uma breve revisdo historica, acredito ser possivel compreender
minimamente o0s aspectos de aproximacdo e distancias histéricas entre estas duas

areas, considerando especificamente a atuacéo.
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2. O preparador de atores de cinema
Neste topico abordarei o trabalho do preparador de atores, uma figura que
surge por uma necessidade do cinema de trabalhar com um tipo de atuacdo
especifica, e que o teatro acaba também se apropriando posteriormente. Entender o
preparador de atores nessa pesquisa é importante para compreendermos como 0
ator se adequou a linguagem cinematografica, e também porque foi essa funcdo que
exerci em ambos 0s curtas-metragens que estdo analisados no terceiro capitulo

deste trabalho.

Como apresentado no capitulo anterior, desde sua criacdo até sua ascensao,
o cinema buscou por um tipo de “ator ideal” que pudesse se encaixar na linguagem
cinematografica de forma que se distanciasse da referéncia teatral. Com essa
necessidade de uma adequacao dos atores surge a figura do preparador de elenco,
profissdo que no Brasil, segundo uma matéria publicada em 2012 pelo jornal Folha
de S. Paulo, ganhou projecdo com o trabalho de Fatima Toledo no filme Cidade de
Deus (2002).

O preparador de elenco é um profissional que, normalmente com uma
bagagem tedrica e/ou prética de atuacao, ira compor uma afinacdo do elenco que
corresponda ao que o diretor de determinada obra deseja, a partir de uma série de
exercicios, leituras, técnicas, etc. O famoso critico de cinema Pablo Villaca escreveu
uma matéria intitulada “A Arte do Preparador de Elenco”, publicada no site oficial de
Sergio Penna, um diretor de teatro e preparador de elenco de filmes como Bicho de
Sete Cabecas (2000), de Lais Bodanzky e Acquéria (2003), da diretora Flavia
Moraes. No texto, o autor reforca mais uma vez a ideia de que o ator de teatro
destoa da linguagem cinematogréafica, em uma passagem na qual afirma que a falta
de preparo para atores de cinema se deu por conta da baixa producéo audiovisual
brasileira que ocorreu entre 1989 e 1994

Alias, mesmo antes de 1989 e depois de 1994, sdo raros o0s intérpretes que
se dedicam com mais intensidade a Sétima Arte, ja que o teatro e a
televisdo se mantém como reduto principal destes profissionais — e é
justamente o costume com estes dois veiculos que torna os atores
brasileiros tdo fragilizados em suas performances nas telonas, jaA que o
teatro exige performances grandiosas, extremadas, ao passo que a
televisdo investe no close e na emogdo mais Obvia, descartando a

construcdo mais delicada por saber que o espectador caseiro encontra-se
desatento na maior parte do tempo. (VILLACA, 2017)
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Ainda sobre a importancia do preparador de elenco, Villaca destaca a
dificuldade do trabalho do ator no cinema, que muitas vezes precisa gravar cenas
fora da sequéncia cronolégica da histéria por questdes que normalmente envolvem
aparatos técnicos, e que por isso a atuagao cinematografica “exige, neste aspecto,
uma concentracdo e uma preparacao infinitamente maiores do que no teatro e na
televisao” (VILLACA, 2017). O curioso é que ao relatar uma vivéncia de preparacéo
de Sérgio Penna o autor cita métodos de atuacdo que foram “fortemente
influenciados por Stanislavski’, uma importante referéncia no teatro e um dos
primeiros nomes a elaborar consideracdes sistematicas sobre o trabalho do ator.
Entdo, observo que ao mesmo passo que aponta aspectos teatrais como tragos
nocivos na atuacgao cinematografica, e usa-se uma referéncia de “segunda mao” que

tem seu pilar no trabalho do ator de teatro.

Apresento a seguir os dicionarios a que recorri durante a pesquisa para
compilacdes e comparacdes de termos e abordagens: o “Dicionario de Teatro”, de
Patrice Pavis (1997) e o “Dicionario Teérico e Critico do Cinema”, elaborado por
Jacques Aumont e Michael Marie (2003). Enquanto o “Dicionario de Teatro”
apresenta expressoes sobre o trabalho do ator como Ac¢éo, Ensaio, Antagonista,
Caracterizacdo, Corpo, Dicgcédo, Entoacdo, Gesto, Improvisacdo, Jogo de Cena,
Olhar, Presenca, entre outros separados em uma sessdo propria para o ator no
indice, o dicionario “Teérico e Critico do Cinema” contém além da palavra Ator
apenas Actante e Personagem. Sobre o trabalho do ator, o dicionario ainda traz as
palavras Acdo, Corpo e Construcdo do gesto, dentre outros raros termos que O

citam.

Vale destacar uma interessante passagem no termo Direcdo do “Dicionario

Tedrico e Critico do Cinema” que traz uma comparacdo com sua arte irma, o teatro:

E o cinema um simples instrumento de registro de textos dito por atores
profissionais da cena? Ou é o cinema um “substituto” de uma arte dramatica
burguesa totalmente esgotada? Essa polémica ganhou toda a sua extenséo
guando o cinema se tornou capaz de registrar as vozes. Excelentes homens
do teatro sentiram-se ameagados ou usurpados por esse “encaixotamento
do seu talento” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 79)

O termo ainda é finalizado reforcando o papel do diretor de cinema como uma figura
capaz de transformar em realidade suas ideias “por intermédio das figuras dos

corpos dos atores” (p. 80). Porém, analisando os dois dicionarios, € possivel

21



perceber que ha uma pesquisa muito maior sobre o trabalho do ator profissional no
teatro e esta pesquisa € necessario para que tal “intermédio” nos corpos seja
possivel, 0 que € uma questdo que toda a producdo de um filme deveria considerar,
inclusive o preparador de elenco.

O que percebo a partir do trabalho de preparadores de elenco é que, mesmo
com os esforgos, torna-se quase impossivel se desvencilhar da referéncia teatral no
cinema, no que tange a atuacdo. Um dos maiores nomes em preparacado de elenco
no Brasil é a ja citada Fatima Toledo, criadora do Studio Fatima Toledo, em Sé&o
Paulo, e desenvolvedora do MétodoFT, Toledo é preparadora de filmes como
Cidade de Deus (2002), Central do Brasil (1998) e Tropa de Elite (2007)

analisaremos brevemente seu método a sequir.

2.1 O polémico Método de Fatima Toledo: um marco para a
preparacédo de elenco no Brasil

Meu primeiro contato com o trabalho de Fatima Toledo se deu em uma oficina
de preparacédo de elenco que participei no curso de cinema da UFPel, onde seria
utilizado o Método*. Essa oficina foi frustrante em varios sentidos, pois trabalhava
com memoria afetiva e exercicios de exaustdo corporal que eu ja conhecia e havia
praticado em diversas aulas do teatro, porém nessa experiéncia ndo tinhamos
nenhum aquecimento corporal para enfrentar os desafios propostos, nem um
amparo psicoldgico para os extremos emocionais que eram solicitados, o que soube
posteriormente que foi uma falha da ministrante da oficina, j& que a propria Toledo
fala diversas vezes sobre a necessidade de trabalhar o Método com cuidado e
sensibilidade. Nessa época eu ja havia preparado o elenco do filme “Bicha Camel6”

e gueria me aprofundar na pratica como preparador de elenco.

Mesmo com as frustracdes na oficina, la descobri que o Método se tratava de
uma das mais difundidas e utilizadas técnicas de preparacdo no cinema Brasileiro
(foi usado em mais de 69 filmes, segundo o site da preparadora®), vim a descobrir
também que se tratava de uma das primeiras preparadoras de elenco do pais.

Toledo comecgou seu trabalho com o filme Pixote (1981) do diretor Hector Babenco,

4 No livro “Fatima Toledo: Interpretar a vida, viver o cinema” usado como referéncia nessa pesquisa, 0
autor utiliza apenas a nomenclatura “Método” para falar da preparagcdo de Fatima Toledo, usarei da
mesma forma aqui.
5 Link:< https://www.studiofatimatoledo.com.br/>
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pois na época trabalhava na FEBEMS®, onde se da a ambientacdo do filme, e tinha
experiéncia em ministrar aulas de teatro com criancas. Na época nao se sabia muito
bem qual era o trabalho de Fatima. Em Pixote, por exemplo, ela foi creditada como

“assistente de diregao”.

ApGs dois trabalhos com o diretor, Fatima foi ganhando reconhecimento e
projecdo em nivel internacional, e a profissdo de preparador de atores no cinema foi
ganhando espaco no Brasil. Ao longo de sua trajetdria, Fatima foi desenvolvendo o
gue chama de o Método, um trabalho de preparacéo de elenco intenso, que gera até
hoje repercussdo e controvérsia no campo cinematografico. O site O Tempo
Magazine publicou uma matéria intitulada “Uma preparadora polémica” que reforga a
divisdo de opinides que o Método gera:

Wagner Moura defende o método. “Fatima é intensa, e eu acho que essa
intensidade é importante”, diz. J& Marat Descartes abandonou a preparagao
para o filme “2 Coelhos”. “Achei desnecessario para a construgdo do meu

personagem. Para mim, funciona mais uma boa conversa do que forca
bruta”. (O TEMPO MAGAZINE, 2014)

A trajetoria de Fatima e do Método sdo narradas no livro de Mauricio
Cardoso, “Fatima Toledo: Interpretar vida, viver o cinema” (2014), que se trata de
uma série de relatos de preparacao dos filmes mais importantes de sua carreira. Um
livro que soa muito confuso j& que em nenhum momento é explicitado que se trata
de uma terceira pessoa escrevendo uma vez que toda narrativa € em primeira
pessoa, acredito que se refira a um escritor que ouviu e sistematizou os relatos de
Fatima Toledo, porém n&o encontrei em nenhum lugar essa informacdo. De
qualquer forma, é interessante ler os relatos sobre as preparacfes de elenco de
Fatima Toledo, mesmo que eu ndo saiba de fato quem esta relatando. Nestas notas

irei discorrer sobre o livro como se fosse, de fato, um relato direto de Fatima.

Ainda em Pixote, o método ja se desenvolvia proximo a estrutura que €
utilizada hoje, Fatima conta como ambientava os ndo-atores do filme para a historia:
“‘Na verdade, |a aprendi que o universo do filme deve ser procurado na experiéncia
em grupo, ndo deve ser trazido como um objeto externo, confeccionado por mim ou

pelo diretor” (CARDOSO, 2004, p. 31). Nessa primeira experiéncia Fatima também

6 Sigla para “Fundagdo Estadual para o Bem Estar do Menor”, atualmente chamado de Fundagao
Centro de Atendimento Socioeducativo ao Adolescente (Fundagédo CASA).
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descobriu uma forma de trabalho que ainda utiliza, que é a de ndo construir um

personagem, mas sim situacdes do filme para os atores vivenciarem.

Para isso, Fatima encontra no roteiro uma situacao crucial dos personagens e
trabalha a partir desta para desenvolver as cenas, depois o roteiro é abandonado:
“‘Na preparagao, pode-se partir de um momento do filme, definir claramente o que
estara em jogo na relacdo e, depois, recuar ou avancar nas situacdes que devem
ser construidas” (p. 167). E interessante analisar a trajetéria do Método, pois Fatima,
gue comecou seu trabalho no campo artistico com o teatro e cita inspiracdes de
seus exercicios com base em Stanislavski, Grotowski e Boal, creio que acaba
posteriormente reforcando a mesma ideia de desteatralizagcédo tdo presente no meio
cinematografico e comentado no topico 1.3 deste documento, como é evidenciado
nessa passagem da preparacdo do filme Cidade de Deus, do diretor Fernando
Meirelles:

Assim como em outros filmes, encontrei os jovens atores impregnados dos
habitos do teatro amador ou da pouca experiéncia: textos decorados,
entonacdes fabricadas, gestos refletidos. Na primeira fase da preparacéo,

dediquei-me a eliminar estes habitos e abrir caminhos para a
espontaneidade (CARDOSO, 2004, p. 151)

O Método é frequentemente lembrado como uma preparacdo intensa e, por
vezes, agressiva (em Cidade de Deus, por exemplo, os atores e diretor contam que
chamavam Fatima de “bruxa” no set’, como uma brincadeira por suas estratégias de
conducdo da preparacdo), em que Fatima altera sua postura com o elenco de
acordo com as necessidades detectadas por ela. Mas o cerne do Método esta em,
acredito, despertar a organicidade, como conta no livro: “o que o Método propde é
uma atencéo honesta e direta com os dados da realidade, o que significa manter
uma relagao franca com a prépria vida” (p. 143). Independentemente da forma como
Fatima Toledo conduz o Método e as polémicas que o envolvem, € inegavel a sua
importancia para o cinema brasileiro e para a profissdo de preparador de elenco. O
gue eu acredito e defendo € que ndo ha necessidade de eliminar a referéncia teatral
presente no ator que vem carregado com tal experiéncia, pelo contrario, acredito que
este aspecto deve ser abracado e trabalhado até mesmo com quem nao possui
nenhuma experiéncia teatral e deseja atuar no cinema, como encontramos no caso

de trabalhos do j& citado diretor de cinema Serguei Eisenstein, que também era ator

7 Local de filmagens de uma producao audiovisual.
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e possuia uma relagcdo proxima com o trabalho de biomecéanica do teatrélogo

Vsevolod Meyerhold, constantemente embaralhando a linha entre teatro e cinema.

2.2 Perspectivas sobre a profissdo do Preparador

Em se tratando do trabalho do preparador de elenco e dos ja citados Sérgio

Penna e Fatima Toledo, é importante esclarecer que existem diversos profissionais

trabalhando nessa area no Brasil atualmente. Um exemplo € um dos antigos

assistentes de Fatima Toledo, o paulistano Christian Duurvoot que desenvolveu seu

proprio método de preparacgédo, intitulado “O Ator Imaginario” aplicado em filmes

como Capitdes de Areia (2011), de Cecilia Amado, e o internacional Ensaio Sobre a

Cegueira® (2008), de Fernando Meirelles. A técnica de Duurvoot é brevemente
explicada em seu site®:

A técnica € uma pratica que visa a obtencé@o de mais prazer naquilo que se

faz. Ao contrario do que se pensa € algo que se desenvolve a partir de uma

habilidade adquirida ou inata. A técnica do ator € muito simples e

sofisticado. E a capacidade de perceber e processar estimulos. Ter dominio

sobre suas a¢fes e a0 mesmo tempo estar pronto e disposto para receber a

consequéncia dessas acdes. O prazer € uma consequéncia. O objetivo é
ampliar a presen¢a em cena. (DUURVOOT)

Outro exemplo a ser mencionado é a escola de Michael Chekhov, no Rio de
Janeiro. Chekhov foi um ator russo do Teatro de Artes de Moscou fundado por
Constantin Stanislavski que desenvolveu durante sua vida uma abordagem
psicofisica de atuacdo, a partir da criagcdo de um “gesto psicologico” (GP), que é
explicado por Paula da Cruz Branddo em seu Trabalho de Conclusdo de Curso
sobre a técnica de Chekhov: “Os GP’s sdo gestos arquetipicos, ligados a nossa vida
interior, diferentemente dos gestos usuais ou naturais, que sdo os gestos cotidianos
e que ndo ocupam todo nosso corpo, psicologia e alma, assim como o GP, que toma
essa ‘trindade’ inteiramente.” (BRANDAO, 2014, p. 32). A autora ainda explica mais
sobre o método Chekoviano:

Chekhov, nos incentiva a quando formos realizar um exercicio ou um GP do
personagem, devemos repeti-lo até chegarmos ao cansago fisico. Isso
comprova que ao executarmos um movimento com repeticdo, a forca de
vontade sera ativada, e a agdo ou expressdo sera alcangcada com clareza.
Assim, 0 gesto e/ou movimento é considerado a chave para a forca de

vontade; e a chave para 0s sentimentos sdo as sensacdes e qualidades de
movimento. (p. 37)

8 Blindness, no titulo original. Trata-se de um filme de producéo Brasileira, Canadense e Japonesa,
baseado no livro homénimo do portugués Jose Saramago.
9 https://atorimaginario.com/ Acesso em 17 Out. 2018.
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A escola de Michael Chekhov no Brasil realiza oficinas, eventos e
preparacdes de elenco a fim de disseminar a técnica pela América Latina. Estes
exemplos servem para ilustrar como a profissdo do preparador de elenco vem
ganhando espaco no Brasil, com diversas pessoas desenvolvendo seus proprios
meétodos e técnicas voltados para a atuacdo cinematografica, abracando direta ou

indiretamente referéncias teatrais.

Perto do fim da pesquisa aqui relatada, fui convidado a participar de um
debate na cadeira de Preparacdo de Atores do curso de cinema da UFPel ao lado
de colegas do curso de teatro e de uma preparadora que utiliza o método de Fatima
Toledo, a fim de discutir e conversar sobre questbes de preparacdo, técnicas e
poéticas utilizadas e tipos de abordagem. Foi um momento importante para
conversar sobre a pesquisa ainda em andamento e trocar experiéncias. Discutimos
sobre as possiveis diferencas entre atores de teatro e de cinema com destaque para

uma pergunta que recebi:
- Mas no cinema, o ator de teatro ndo deve ter a atuacao mais limitada?

- N&o, o que é limitado é a area de jogo do ator. No teatro a area de jogo €
limitada pelo palco ou focos de luz, no cinema pelo recorte do quadro e pela camera.

O que acontece com a atuacdo é uma adequacao da mesma.

Essa experiéncia também € um exemplo da difusdo da profissdo no meio
cinematografico, com cadeira obrigatéria em cursos de cinema e discussdes com
quem esta pesquisando e trabalhando na area. Dessa forma, reitero a importancia
de um preparador de elenco em filmes, com uma bagagem de atuacao, para auxiliar

a adequar atuacdes, montar cenas e saber apontar caminhos para os atores.

Como vimos neste capitulo, encontram-se teorias e praticas sobre o trabalho
do ator em maior abundancia no campo do teatro, sendo a principal fonte de
referéncia quando se trabalha com atores. Portanto, acredito que a via teatral é, se
nao o objetivo da proposta filmica, pelo menos o caminho para chegar até ela, como

um auxilio para o ator.

Apresentei também neste capitulo exemplos de profissionais da area em

atuacdo no Brasil para esclarecer que existem vérias formas de preparacdo de
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elenco, acredito que estou desenvolvendo a minha enquanto reforco a ideia de
explorar praticas e técnicas teatrais com os atores. No proximo capitulo irei relatar
minhas experiéncias como preparador de atores em dois curtas-metragens nos
quais pude experimentar aspectos teatrais com o elenco, “Bicha Camelé” (2017) no
qual a utilizacdo de técnicas teatrais aconteceu na preparacdo de uma forma muito
intuitiva, e “RASKH” (2018), um curta-metragem em que a mescla com o teatro

acabou repercutindo em toda a estética do filme.
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3. A Preparacao Teatral para o Cinema
Como ja vimos nos capitulos anteriores, historicamente o ator tem sua origem
no teatro e, com o advento do audiovisual, ele comeca a migrar entre linguagens e
trabalhar nas mais diversas plataformas. Para que essa migracdo ocorra de forma
coerente com a linguagem cinematografica e a proposta filmica, surge a figura do
preparador de atores, um profissional responsével por integrar o elenco ao universo
do filme e ajustar as devidas necessidades do ator que vem com referéncias

teatrais, por julgar que a atuacao teatral € exagerada.

O problema €é que, com isso, se gera uma negac¢ao do teatro e até mesmo um
processo de desteatralizacdo deste ator, isso é observado tanto na histéria do
cinema (como analisado no Capitulo 1), qguanto no trabalho de grandes nomes como
Fatima Toledo e Sérgio Penna (expostos no Capitulo Il), que se propéem a deixar a
atuacao cinematografica cada vez mais naturalista. O que acredito é que desvincular
o ator de referéncias teatrais € um processo desnecessario, por dois motivos

principais:

1- Como vimos anteriormente neste documento, o trabalho do ator
nasce no teatro, linguagem artistica que detém um expressivo
namero de referéncias para o ator, técnicas e poéticas pensadas
para 0s mais diversos tipos de situacbes e possibilidades de
montagens de obras. Com a ascensdo do cinema e sua
necessidade de encontrar um tipo de ator, ele recorre as referéncias
teatrais para criar seu proprio estilo, que mesmo que se transforme
em uma nova forma de atuacdo cada vez menos teatral, vem
recheado de embasamento das artes cénicas, 0 que nos leva ao
segundo motivo.

2- Acredito ser um trabalho em dobro eliminar a referéncia teatral do
ator, para depois rechea-lo de referéncias e técnicas que estédo
intrinsecamente relacionadas ao teatro. Considero ser mais
plausivel e pratico usar os aspectos teatrais como uma base de
trabalho, compreendé-los e apropriar-se deles para finalmente guiar

0 ator para o universo proposto pelo filme ou pelo diretor.
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Tendo isto em mente, exponho agora meus relatos de experiéncia como
Preparador e Diretor de Elenco em dois curtas-metragens produzidos por estudantes
do curso de audiovisual da UFPel. O primeiro, a partir do qual nasceu a inquietacéo
para essa pesquisa e pude relacionar as teorias teatrais com a pratica de atuagéo
cinematografica, e o segundo em que qualidades teatrais se expandiram e se
configuraram como uma base para o resultado final do filme. Se trata da
possibilidade que tive de exercer treinamentos de atuacéo teatral a servico do ator

de cinema, confrontando um dito “tabu” no meio cinematografico.

29



3.1 A experiéncia com o filme “Bicha Camel6”

CAMEO

aves & | L oetews ARG

Lusa Planela

BICHA CAMELO

Direcao/Roteiro: Wagner Previtali
Ano: 2017

Elenco: Mateus Felipe, Felipe Cremonini, Giovani Garcez, Erica Amorim, Gengiscan
Pereira, Germano Rusch, Shaiane Molina, Maria Laura Magrini, Anderson Soares,
Patricia Bicoski, Lazaro Oliveira, Hakeen Mhucale.

Sinopse: Michael esta em processo de mudanca, € a partir de suas relacées com os
outros que ele comeca a perceber melhor sua propria identidade e se permitir mais.
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A preparacgao de elenco do filme “Bicha Camel&” e suas gravagdes ocorreram
entre os meses de setembro e novembro de 2016. Com sua estreia no primeiro
semestre de 2017, em uma mostra de produ¢cdes dos académicos de cinema no
Cine UFPel, e circulagdo em festivais regionais no mesmo ano, incluindo o
conceituado Festival de Cinema de Gramado. O filme representa minha primeira

experiéncia pratica atuando como preparador de elenco.

O curta-metragem conta a historia de Michael, um jovem que trabalha em
uma loja de cameld e seu processo de autodescoberta como LGBT?C, Entre cenas
de ficcdo e relatos reais de parte do elenco — composto majoritariamente por
pessoas LGBTSs, o curta exibe cenas de Michael caracterizado de drag queen'! em
diferentes cenarios, e manifesta o estranhamento que sua figura causa nas pessoas

ao seu redor, e de que forma isso reverbera no dia a dia da personagem.

Para o comeco da preparacéo de elenco do filme, o diretor e eu optamos por
focar em um primeiro momento na preparacdo de Mateus Felipe, um nao-ator que
se identifica como LGBT e também trabalha como drag queen. A op¢édo de um néo-
ator foi motivada por conta do diretor querer um trabalho que representasse uma
pessoa real, com dramas reais para a tela, essa foi uma das muitas vezes em que
ouvi que um ator de teatro ndo conseguiria se desteatralizar para o cinema, e que
motivou a inquietacdo para a pesquisa aqui apresentada. Nas palavras do proprio
diretor:

Assim como é importante reconhecer o trabalho de atuacdo realizado por
profissionais da area, é preciso salientar que minha escolha pela presenca
de ndo-atores, com suas vivéncias e proximidades do tema tratado, se deu
por minha crenga no olhar documental que o filme traria. Com o objetivo de
gerar uma identificacdo do publico, acreditei que ao trazer pessoas que
contassem como cada um foi se descobrindo e aceitando ser minoria traria
para publico uma maior proximidade, demonstraria processos de

autoreconhecimento, talvez possibilitando que quem assiste passe pelo
mesmo. (PREVITALI)12

101 GBT € a sigla que se refere a comunidade formada por Lésbicas, Gays, Bissexuais e Transexuais.
Por vezes ainda € adicionada as letras Q, | e A para contemplar pessoas Queer, Intersexuais e
Assexuais, respectivamente, finalizado com um sinal de + para representar qualquer outra pessoa
que nao esteja na sigla, portanto LGBTQIA+

11 Personagem feminina que se veste e age de forma extravagante, com o intuito profissional. Apesar
de ser um sucesso entre o publico LGBT, é importante salientar que drags podem ser de qualquer
identidade de género ou orientacdo sexual. A versdo masculina dessa figura chama-se drag king.

12 Ver relato completo de Wagner Previtali sobre a preparagéo de elenco do filme no Anexo I, ao final
deste documento.
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Pelo fato do curta se encaixar na categoria de falso-documentario, comecei
com um trabalho de ambientacdo, que nao fugisse da proposta de retratar a vida
cotidiana em um documentario e com o objetivo de trazer o realismo que o filme
propunha, isso reverberou nas criticas do filme, como publicado pelo comentarista
de cinema Victor Hugo Fernandes do site Papo de Cinema:

O protagonista, interpretado por Mateus Felipe, com um desénimo que tanto
pode ser encarado como a desilusdo do personagem como despreparo do
intérprete, se divide entre permanecer nos grupos de discussdo das
massas, em maioria banais, e ingressar no bando de jovens alternativos

descobridores das novas sexualidades e que ndo precisam do acolhimento
das pessoas que os julgam. (FERNANDES, 2017)

O citado “desanimo” visto em cena, foi pensado e trabalhado
intencionalmente visando resultar em tal objetivo, porque eu tinha a convic¢cdo de
que o personagem desenvolvido por Wagner pedia uma atuacdo mais blasé e
passiva das coisas que o rondavam. Mesmo assim, hoje em dia acredito que tal
apatia poderia ter um trabalho melhor da minha parte, no sentido de ajudar a tornar
este “desanimo” uma poténcia racional do protagonista, e ndo uma dificuldade de
interpretar do (ndo-)ator usada como caracteristica da personagem. Explorar este
traco usando jogos teatrais traria uma consciéncia de estado de atuacdo para o
protagonista, porém foi meu primeiro trabalho como preparador, e o0 tempo

disponivel também néo permitia tal experimentacao.

Para a primeira etapa de preparacao usei exercicios de Augusto Boal e jogos
de iniciacdo teatral, com o argumento de que a atmosfera de opressdo, a qual
jovens LGBTs sao submetidos todos os dias, poderia auxiliar na criacdo deste
personagem, tendo em vista que o Teatro do Oprimido!® de Boal trabalha com o
processo de autoidentificacdo em situacdes de opressdo e auxilia em formas de se
desvincular dessa realidade. Para entender melhor este aspecto do trabalho de
Augusto Boal e seu TO, me detenho na explicacéo da pesquisadora Tania Alice:

No Brasil, o artista e ativista Augusto Boal iniciou processos de
transformacgédo e de educacédo popular que conduziram a criacdo do Teatro
do Oprimido, o qual propde alternativas concretas para situacbes de
opressdo, evidenciando situagBes de exploragdo tentando transforma-las

por meio de jogos teatrais que buscam solucdes e alternativas para
determinada situacdo. (ALICE, 2013, p.35)

13 Neste trabalho, usaremos a sigla “TO” para nos referirmos a Teatro do Oprimido.
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O trabalho com o TO e exercicios teatrais trouxeram para a preparacdo de
elenco referéncias diretas do teatro a serem exploradas no curta, mesmo que 0O
proprio Augusto Boal tenha criado o TO para que atores e ndo-atores possam
trabalhar a partir dele, como afirma o titulo de um de seus livros: Jogos Para Atores
e N&ao Atores (1997). Mesmo assim, estava presente a utilizacao de tais técnicas de

teatro para resultar em um trabalho cinematografico.

O diretor Wagner conseguiu um espaco para que eu pudesse trabalhar com
Mateus, iniciei o trabalho fazendo um aquecimento de suas articulacfes e depois
sugeri comecgar com uma caminhada pelo espaco da sala. A partir desta caminhada
fui propondo estimulos, como imaginar partes de seu corpo (mao, cabeca, braco...)
cada vez mais pesadas e reagir a este peso. Depois, comecei a dar estimulos
explorando os sentimentos e situacfes que remetessem a personagem, pedindo
para Mateus se imaginar em algumas situacdes e buscar compreender como 0s

sentimentos reagiam expressivamente em seu corpo.

Outros exercicios que realizei com Mateus foram decorrentes de praticas
vivenciadas no curso de teatro,: o “exercicio da bolha”, por exemplo, em que o
jogador deve imaginar que em seu espaco pessoal hd uma bolha que ndo pode ser
invadida, utilizei esse exercicio para instigar Mateus a buscar um sentimento de
autoprotecdo da personagem, resultando no entendimento de algumas atitudes da
personagem por parte de Mateus. Por fim, utilizei o exercicio da “opressao com o
olhar” que vivenciei na cadeira de Fundamentos da Linguagem Teatral, em meu
primeiro semestre, que consiste em dois jogadores (participei com Mateus neste
exericio) manterem o olhar fixo um no outro, e explorar a partir do olhar uma
energia, no qual um representa a figura do opressor e o outro do oprimido, este
exercicio foi realizado com a intencdo de que Mateus ampliasse sua percepcao
sobre a atmosfera de opressdao vivida pela personagem no curta e seus

desdobramentos expressivos.

As utilizacOes destas referéncias repercutiram em racionalizar a opressao que
0 proprio ator € submetido como pessoa LGBT, e transportar essa sensagao para
sua personagem no curta. Tive muito cuidado nessa etapa para ndo mexer com
possiveis gatilhos perigosos do ator, trocamos conversas sinceras e experiéncias
para manter o foco, sempre relembrando que o objetivo era o trabalho com o filme.
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Posteriormente, trabalhei com técnicas de Constantin Stanislavski para o
restante do elenco de uma forma menos intensa, visto que eu soO tive um dia de
preparacdo com o elenco que atuou em cada cena, o que resultou em um trabalho
aquém do que seria possivel com mais ensaios, no sentido de intensificar e explorar

a fundo as possibilidades do treinamento de atores para a cena filmica.

A segunda via da preparacdo que teve como base Stanislavski aconteceu de
forma mais intuitiva, ja que 0s encontros de preparag¢do ocorriam no mesmo periodo
em que eu estava vivenciando experimentagées praticas do Sistema Stanislavskil4
em aula. O conceito deste sistema mais utilizado nessa etapa da preparacéo era o
da Memoéria Emotiva, em que o0 ator usa de suas experiéncias e memérias como
base emocional da personagem, auxiliando na construcdo psicolégica para o ator,
como explica o préprio Stanislavski no livro A Preparacao do Ator (2014): “O ator tem
de lidar com todos estes tipos de matéria emocional. Elabora esse material e ajusta-

o as necessidades do personagem que retrata” (p. 228).

Mesmo que o proprio Stanislavski tenha superado a ideia de memaoria emotiva
durante sua vida devido ao perigo de utilizar as emoc¢des pessoais dos atores, me
detive nessa etapa de seu trabalho para elaborar uma preparacdo porque, como
mencionado, eu estava ao mesmo tempo entrando em contato com o Sistema e
trabalhando com ele nesta preparacdo, em que eu buscava utilizar a prépria
experiéncia de Mateus como jovem LGBT para compor emocdes para a
personagem no filme. Mas hoje em dia eu provavelmente ndo tomaria este caminho
justamente por compreender 0s perigos que envolvem utilizar-se de memoria
emocional, termo superado pelo préprio Stanislavski. O maior trabalho com o
restante do elenco foi o de ensaiar as cenas do filme e decorar os didlogos,

ajustando entonacdes e pausas de acordo com as solicitacées do diretor.

Como resultado,o Sistema de Stanislavski que prop8e que a vivéncia do ator
auxilie na caracterizacado da personagem, somado a obra de Boal que por sua vez
visa “empoderar” pessoas para sair de situacoes de opressédo, resultou em uma

composicdo da preparacdo de elenco que pode ambientar a tematica do filme e

14 Stanislavski é reconhecido como uma das primeiras pessoas a pensar e sistematizar o trabalho do
ator. Esse estudo resultou em um “método” de atuagdo que trabalha, basicamente, com o
naturalismo. Talvez por isso, 0 Sistema Stanislavski seja 0 mais citado método de preparacdo de
atores no cinema, como pudemos ver no Capitulo II.
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ainda utilizar a realidade de Mateus em beneficio da personagem. Como estavamos
realizando a preparacdo com um ator LGBT e drag queen ndo s6 como personagem
e que viveria essa realidade no curta, as coisas foram tomando forma. Senti-me
seguro e amparado para trabalhar Stanislavski nessa época por conta de um

posicionamento do proprio encenador no livro A construcédo da personagem:

Os artistas tém de aprender a pensar e sentir por si mesmos e a descobrir
novas formas. Nunca devem contentar-se com o que um ou outro ja fez (...).
Terdo de uséa-las para criar seu préprio método e ele podera ser tédo
verdadeiro e tdo grande quanto qualquer método que ja se descobriu
(STANISLAVSKI, 2006, p. 17)

Entdo, se o proprio autor me permitia liberdade para me apropriar e realizar
de forma pratica a minha interpretacdo de seu sistema para o teatro, o que me
impediria de usa-lo no cinema para auxiliar um (ndo-)ator mesmo que em uma
diferente linguagem? Outro trecho do livro A preparagéo do Ator ainda compara o
artista cantor ao ator que canta, e exemplifica 0 quanto essas pessoas apresentam
diversos “vicios” corporais provenientes da pratica do canto, mas como é possivel

trabalhar e se desvincular deste estado de trabalho:

Convencem o cantor de que ndo pode obter um certo tom se ndo estiver de
pé, nalguma posicdo forgcada, com as méos se apertando diante do térax, os
ombros jogados para trds e 0 queixo esticado para diante. Esta claro que
isso ndo é verdade. Pode-se formar tonalidades, obter volume, quer o ator
esteja deitado de brucos ou de costas, de cabeca para baixo, sentado de
cécoras ou dando pinotes no ar. SO depende da vontade do ator.
(STANISLAVSKI, 2006, p. 20)

Essa afirmacao de Stanislavski discutindo sobre a problematica de que o ator
€ um profissional que pode se adaptar e trabalhar seu Sistema para determinado
propésito apenas reforca o que venho afirmando de que tanto um ator de teatro
como técnicas teatrais podem e devem fazer parte do universo cinematografico,

assim como o cantor no teatro de Stanislavski.

N&o estive presente com o elenco nos dias de gravagao, exceto nos dias que
exerci o papel de ator, acredito que minha presenca no set de gravacgodes teria sido
importante para tentar, ao menos, suprir a necessidade de encontros extras que nao
tivemos durante a preparacao, posteriormente entendi que cabe ao diretor querer ou
nao a presenca do preparador de elenco no set, porém na época fiqguei um pouco
frustrado com a decisdo. Para mim, essa auséncia do preparador no set foi a

separacdo mais gritante entre meu trabalho neste curta e no RASKH, claro que
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neste segundo fui diretor de atores e ja estava munido de uma experiéncia prévia,
enguanto no Bicha Camelé meu papel foi de preparador de elenco, e também minha

primeira experiéncia neste universo.

O filme Bicha Camel6 representa minha insercdo no meio cinematogréafico
nao apenas como ator, mas com a possibilidade e abertura de trabalhar de outras
formas, ja que mesmo que eu tivesse trabalhado na area audiovisual na condicdo de
ator e usando meu conhecimento teatral para montar meus personagens, neste filme
tive a oportunidade de transmitir essa “técnica” que eu ja havia utilizado em mim
mesmo, de me rechear de referéncia teatral para viver um personagem em frente as

cameras.

Existe neste trabalho um caréater inegavelmente pedagogico, uma vez que
estudar teorias teatrais e aplica-las na forma de oficina, ensaios e até mesmo
preparacdo de elenco, significa colocar em pratica as diversas cadeiras de
Pedagogia do Teatro e Estagios do ensino da Licenciatura no curso. Em meu pré-
projeto para essa pesquisa, constava o argumento de que a preparacdo de elenco é
uma diferente forma de encarar a licenciatura, que nao significa somente
instrumentalizar as pessoas através do teatro dentro de salas de aula, mas também
no ensino de teatro para outros fins, como o de uma atuagdo cinematografica, por

exemplo.

Por fim, o trabalho com o filme Bicha Camel6 foi o come¢o de uma nova
perspectiva sobre meu futuro, uma possibilidade que eu jamais havia considerado
(porque sequer conhecia esta atividade) e abriu portas para outros filmes que pude
trabalhar como preparador de elenco. Além de expandir as apreensfes possiveis
sobre este oficio e a relacdo entre as atuacles teatral e cinematografica. Minha
segunda experiéncia, com o filme RASKH, que se utiliza de referéncias teatrais em

diversas instancias esté relatada no proximo subtdpico deste capitulo.
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3.2 Adirecao de elenco do filme RASKH

um FILME DE MANDS DI M ARTINO

A\

CINE UFPEL

RASKH

Dire¢édo: Mands Di Martino
Roteiro: Rowan Romeiro
Ano: 2018

Elenco: Felipe Cremonini, Kellen Ferreira, Régis Riveiro, Ramiro de Oliveira, Samuel
Pretto.

Sinopse: Sentado em sua poltrona, Guiomar esta completamente desligado da
realidade a qual abafa o rumor que salta de seu coracéo.
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Apos o relato anterior, em que evidencio que utilizei técnicas teatrais no filme
Bicha Camelé de uma forma muito intuitiva, irei relatar outro processo de
preparacao: o filme RASKH, no qual também utilizo de técnicas teatrais, porém com
0 enfoque de experimentar com mais amplitude a utilizagéo da linguagem teatral em
uma producédo audiovisual. Durante a pré-producédo (periodo em que acontece a
fase de preparacdo de elenco e producdo técnica, locacbes, equipamentos...) do
curta-metragem baseado no “Poema Patético” de Carlos Drummond de Andrade?®,
em marco de 2018, uma etapa em que eu e o diretor estudamos o roteiro e
pensamos no elenco para o filme, ao mesmo tempo em que buscamos juntos uma
base teatral para trabalhar com o elenco. Desde que fui convidado para ser diretor
de elenco do curta, expus minha vontade de trabalhar com técnicas teatrais na
preparacdo, e manifestei também minha intencdo de que aquela experiéncia

pertenceria a este trabalho.

Mas, para entendermos como funcionou toda a pré-producéo e preparacao de
elenco e, portanto, a insercado da linguagem teatral no filme, precisamos entender
como funcionou o processo de adaptacdo do poema ao roteiro do curta a fim de
esclarecer o universo da obra e, consequentemente, as decisbes tomadas para o
trabalho com a preparacdo de elenco. Até entdo intitulado “Filme Patético”, o curta-
metragem contava com 0s seguintes personagens extraidos do poema: O Homem
Enforcado, A Virgem com o Trombone, a Crianca com o Tambor e Guiomar,
protagonista do filme, o roteiro ainda insere a figura do Homem Nu para compor a
narrativa, este Ultimo personagem interpretado por mim, e o Unico que nao foi

extraido do poema.

O poema trata de uma série de narracdes de acontecimentos como resposta
a constante pergunta de “Que barulho é esse na escada?”, finalizando com uma
passagem que sugere que todos estes acontecimentos estdo abafando o rumor do
coracdo do sujeito. No roteiro, isso foi transformado em uma série de intervencdes
dos personagens ao indiferente Guiomar que vé tudo a sua volta acontecer e nao
reage a nada (por estar “abafando o rumor de seu coragdo” no poema). Guiomar

ficaria entdo sentado, passivo, com tudo a sua volta acontecendo, até o Homem

15 Drummond viveu entre 1902 e 1987, sendo considerado o mais influente poeta brasileiro do século
XX, e um dos principais poetas da segunda geracdo do Modernismo brasileiro. O poema foi utilizado
para adaptacdo com autorizacdo dos detentores dos direitos autorais.
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Enforcado (Ultima interacdo no roteiro, primeira no poema) desistir de tentar recobra-

lo a realidade.

A locacgdo'® do curta foi definida para o meio de uma floresta, onde seria
montada uma sala de estar ao ar livre e ali seriam desenvolvidas as ac¢fes (Figura
1). Decidiu-se renomear o filme para RASKH que na, lingua persa, significa “a
migragdo de uma alma humana para uma arvore ou planta”, fazendo referéncia a
l6gica de Guiomar estar tao “dentro de si” na historia que estaria se tornando parte

da floresta que serviu de locacao.

Durante a pré-producédo, houve reunibes semanais em gque eu, na condicado
de diretor de elenco, e o diretor do filme conversavamos sobre as sugestfes de
elenco que eu trazia (0 que me tornou, além de diretor de elenco e ator, também
responsavel pelo castingl’), todas as sugestbes trataram de serem atores com
experiéncia®, a fim de ter uma vivéncia diferente da obtida com o “Bicha Camel®”, ja
que neste trabalhei em sua maioria com n&o-atores, e de comprovar minha
convicgao aqui exposta: a de que o mesmo ator pode pertencer a diferentes espagos
de atuacdo. Ao mesmo tempo, discutiamos as possiveis poéticas teatrais que
caberiam na concepcédo da preparacdo de elenco, até finalmente definirmos o uso
do Teatro da Morte, de Tadeusz Kantor, que poderia auxiliar na ambientacao
pessimista sugerida pelo roteiro por conta da forma como o encenador explora o
trabalho do ator, muito inspirado na “marionetizacdo” de Gordon Craig: “No meu
teatro, um manequim deve se tornar um MODELO que encarna e transmite um
profundo sentimento da morte e da condi¢do dos mortos — um modelo para o ATOR
VIVO” (KANTOR, 1998, p. 14). Assim, pude me debrucar na direcdo de elenco
baseando-me neste “estudo da forma morta”, criando, conjuntamente aos atores,

figuras com tracos mecanizados.

16 Neste documento, o termo “locagéo” significa o local onde é definido que sera o “cenario” da
gravacao de determinada cena de um filme.
17 Palavra usada para nomear a selecdo de elenco de um filme, seja por testes de elenco ou por
indicacao da equipe, como foi o caso do RASKH.
18 Exceto “A crianga com o trombone”, todo o elenco foi composto por atores do curso de teatro.
Mesmo assim, a crianca do curta é filho de uma atriz e professora do curso, a Prof. Dra. Marina de
Oliveira.

39



Com a estrutura da preparacao e elenco definidos, a pratica propriamente dita
comecgou em abril, com encontros individuais com o elenco'®, além da presenca do
diretor, para conversar sobre o trabalho de Tadeusz Kantor, a temética do curta e as
percepcdes do elenco em relagdo aos personagens. Estabelecemos nessa etapa
como utilizar essa marionetizacéo proposta por Kantor (que é diferente da de Craig,
ja que este propunha uma substituicdo do ator por marionetes, enquanto Kantor
incorporava a figura do boneco no corpo do ator) e o que compreendiamos sobre
possibilidade de como utilizar o teatro no cinema, assistimos também as cenas
gravadas de “A classe morta” (1975), peca de Tadeusz Kantor utilizando sua poética

de Teatro da Morte.

Figura 1: Still do filme RASKH, mostrando Guiomar (Régis Riveiro, poltrona), a Virgem (Kellen Ferreira,

chéo) e o cenario no meio da floresta.

O primeiro a testar corporalmente o personagem foi Régis Riveiro com o
personagem Guiomar, ele queria entender como funcionaria corporalmente essa
mecanica do personagem na proposta estética de Tadeusz Kantor na qual a
corporeidade dos personagens foi inspirada. O seu personagem passa o filme inteiro
sentado em uma poltrona, realizando acdes simples como apontar um controle
remoto para a televisédo e, as vezes, clicar no botdo de desligar. Com Régis o

trabalho maior foi de entendimento do que representava seu personagem dentro da

19 Importante dizer aqui que a preparacdo com o ator-mirim ocorreu de forma diferente do resto do
elenco. Por se tratar de uma crianca de 4 anos, ndo expusemos totalmente o conceito do filme,
apenas a atribuicdo de seu personagem, e também a carga horaria de preparacdo do ator mirim foi
reduzida aos posteriores encontros em conjunto com todo o elenco.
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atmosfera e da proposta de Kantor, no que tange sua percepc¢ao sobre a morte e
mecanismos de atuacao “marionetizados”. O apice da agcao é quando o personagem
espirra, trabalhamos juntos para que essa agdo desmontasse aquele corpo inerte da
personagem e retornasse a posicao inicial, tudo isso de forma mecénica, remetendo
ao estado de inércia da personagem. Interessante pontuar aqui que Régis foi o Unico
a ler o roteiro sem conhecer o poema de origem, entdo quando conversamos ele ja
havia investigado todo um sentido l6gico para o texto que o ajudaria a experimentar
este personagem t&ao passivo.

Com Samuel Pretto, que representou no filme o Homem Enforcado, comecei
com o mesmo procedimento realizado com Régis, de conversar sobre as origens do
roteiro e a proposta de trabalhar com Tadeusz Kantor. O personagem de Samuel é a
interacdo mais invasiva com Guiomar no curta-metragem inteiro: ele passa a mao no
rosto de Guiomar, beija-o, grita, quebra a televisdo e, logo depois, se enforca

usando como apoio a mesa onde o aparelho se encontrava.

Discutimos e colocamos sentido para cada uma das a¢des que 0 personagem
realizaria: passar a mao no rosto de Guiomar representava a tentativa de fazer o
personagem reagir ou mudar a sua expressao, beija-lo seria como tentar por uma
dltima vez acorda-lo daquela inércia, o grito como a frustragdo por nao ter
conseguido resultados e, por fim, quebrar a TV que estava sendo assistida o tempo
inteiro por Guiomar durante o curta e tomar seu lugar, suicidar-se no movel onde
encontrava-se a televisdo que Samuel chamou de ‘“inércia coletiva”, e aqui
discutimos sobre manipulacdo de massas e como tudo isso se conecta com a ideia
do encenador Kantor sobre morte, que por sua vez representa a “condi¢ao do artista
e da arte” (1998, p. 94). Corporalmente, o ator apostou em um plano médio, com
passos ritmados e variagcdes na posicao de bracos e maos, que possibilitava uma
leitura de inquietacdo. O figurino que anteriormente estava desenhado em um traje
social acabou sendo transferido para Guiomar e o Enforcado ganhou cores claras

gue representariam a vida, para trabalhar com o contraponto entre vida e morte.

A Virgem com o Trombone, personagem de Kellen Ferreira, teve uma criagédo
de personagem mais rapida. No roteiro original, a personagem estaria em um video
na televisao e logo em seguida sairia do interior do aparelho e realizaria sua agéo na

floresta como os demais personagens. Depois de um tempo de problematicas em
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como ela sairia de dentro de uma televisdo, foi constatado pela producéo e direcdo
qgue a cena talvez remetesse a Samara do filme O Chamado?® (2002), a acéo foi
reduzida a uma imagem na televisdo, e depois de um corte de imagem a
personagem ja estaria no cenario, portanto resolvido com recursos cinematograficos

e nao teatrais.

Na justificativa de roteiro apresentada para a disciplina em que o curta é
vinculado, a personagem representa o distanciamento entre o que é real e 0
momento presente do curta, no qual Guiomar ja se encontra inerte. Pensando nessa
divergéncia temporal, eu e Kellen realizamos um trabalho de separacao do corpo: da
cintura para baixo a personagem teria movimentos firmes, marcados e rigidos, ja seu
tronco teria movimentos mais fluidos e arredondados, remetendo a este
distanciamento entre o real e a realidade de Guiomar. Isso ocorreu tanto nas

gravagOes externas na floresta, quanto nas internas com o Trombone.

Por fim, o Homem Nu, personagem interpretado por mim, teve um prévio
trabalho psicoldgico, jA& que ndo fazia parte do poema de Carlos Drummond de
Andrade, eu e o diretor conversdvamos sobre sua representacdo: no filme, o
Homem Nu representa a parte reprimida de Guiomar, o que ele tenta esconder e
lutar contra, e por isso a opcao de nudez que traz além de grande exposicao, ainda
um certo tabu. A acdo do personagem € basicamente atravessar o cenario atras da
televisdo, parando no meio do percurso para encarar Guiomar. O primeiro ensaio
vivendo o Homem Nu se deu na primeira preparacdo em conjunto com Kellen,
Samuel, eu e o Diretor. Enquanto eu dirigia a atuacao de Kellen e Samuel, os dois
mais o Diretor dirigiram o meu personagem, pela necessidade um olhar externo a

criacao que eu nao seria capaz de ter.

Partindo da légica do “eu interior reprimido” do Guiomar, optei por fazer uma
caminhada que mostrasse dificuldade, como se eu caminhasse contra a vontade de
Guiomar. Inicialmente, a caminhada era lenta e vagarosa, e se tornou pés

arrastando no chdo, como se correntes 0 prendessem e puxassem para tras, o

20 Filme de terror do diretor Gore Verbinski, em que uma personagem com cabelos negros caidos em
frente ao seu rosto sai de dentro de uma televisdo. A cena ficou marcada na cultura popular
ganhando varias versdes e parddias, por exemplo no filme de comédia Todo Mundo Em Pénico 3
(2003), e por esta razdo a cena foi retirada do RASKH.
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arrastar de pés ganhou ritmo e tbnus muscular, com movimentos dos bracos

reforcando essa ideia da caminhada com dificuldade.

Com os personagens concebidos no corpo dos atores, comecaram as
preparacdes coletivas com todo o elenco, nessa parte eu e o Diretor dividimos muito
a preparacao, eu dirigia os atores e o andamento da cena conforme ele queria que
se desenrolasse a historia no momento em que as cameras estivessem presentes,

nas palavras do diretor:

Com relacdo a preparacao de atores, esta foi construida junto com os
mesmos, uma vez que lhes foi dada a liberdade de criar a movimentagéo de
corpo de seus personagens. Assim, munidos das instrucbes de Felipe e
utilizando a poética de Kantor, juntamente com suas proprias interpretacfes
de seus personagens 0s corpos foram sendo construidos e aprimorados
encontro a encontro. (MARTINO)%!

Também houve a inser¢cdo da Crianca com o Tambor, que reforcava o que a
personagem da Virgem representava, mas de uma outra forma: enquanto Kellen
chorava deitada em frente a televisdo, a crianca corria alegre e saltitante em volta

dela.

Até este momento tudo ocorreu como planejado e fiquei satisfeito com os
resultados. As gravacdes ocorreram em trés dias na floresta, ocasido que pude estar
presente no set, e foi onde acredito que falhei como diretor de elenco. Com o tempo
de maquiagem que era necessario, montagem de cendrio e ajustes da camera,
ainda havia a preocupagdo com a iluminagdo natural da floresta e que nao fosse
visivelmente alterada na filmagem, houve pouco tempo para preparo e afinacdo com

o elenco no set de filmagem, principalmente na diaria com A Virgem e a Crianca.

A segunda diaria, que era comigo, eu precisava ser meu proprio preparador.
Com o Enforcado, no entanto, houve ajustes e afinacdes da atuacdo no set, mas
provavelmente porque isso partiu de solicitagdo do ator, e foi quando percebi que
era um trabalho que eu deveria ter feito todos os dias. Mas de qualquer forma,
terminei satisfeito com meu trabalho, por considerar que a mescla da linguagem
teatral com a cinematografica ocorreu sem grandes conflitos de ideias neste

trabalho, permitindo que eu pudesse ser mediador dessa conversa entre linguagens,

21 Ver relato de Mands Di Martino sobre a preparacgédo de elenco do filme no Anexo I, ao final deste
documento.
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de forma que pude realizar experimentos praticos da inser¢cdo do teatro no cinema

sob novas perspectivas.

Neste trabalho, ficam claros os ajustes que pude fazer em relacdo a
preparacdo com o filme “Bicha Cameld”, munido de uma experiéncia prévia como
preparador, pude ter uma visdo mais clara de como o trabalho teatral se insere em
uma proposta cinematografica. No entanto, o filme RASKH passou por um processo
especifico nessa mescla de linguagens: enquanto no primeiro filme a proposta era
realista, 0 RASKH possuiu uma estrutura experimental que permitiu uma verdadeira
absorcéo da linguagem teatral que verteu para o audio, a fotografia e diversos outros
setores do filme, resultando em um trabalho final muito teatral. Neste caso, é
importante esclarecer que trabalhar com aspectos teatrais para preparar os atores
nao necessariamente resultara em uma atuacao teatral, mas pode acontecer se a

proposta permitir, como foi este caso.

A experiéncia aqui relatada com a preparacdo de elenco destes curtas-
metragens serve para elucidar e exemplificar como o emprego de técnicas teatrais
pode fazer parte de uma obra audiovisual, mesmo quando esta caracteristica teatral
nao € seu objetivo. Importante frisar que o apanhado bibliografico reunido neste
trabalho ndo serviu de base de trabalho para as preparacdes, visto que a pesquisa

realizada € posterior as experiéncias com ambos os filmes.

A

Os trabalhos realizados, tanto no filme “Bicha Camel6” quanto em “RASKH?,
possuem uma forma de conducdo e execucao diferentes entre si, e acredito que
pude transpor essa diferenca nos relatos apresentados, seja por distintos referencias
tedricos utilizados, pelo tempo de preparacdo disponivel por cada diretor, como
também pela minha metodologia enquanto preparador em cada filme. Busquei em
ambos os filmes encontrar uma linha teatral que correspondesse a proposta do
roteiro e da direcdo, investigando e pesquisando sobre as mais diversas poéticas

cénicas até entrar em acordo com o universo filmico.
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CONSIDERACOES FINAIS

Durante a pesquisa e na compilacdo para este documento, pude expor uma
frustracdo que nasceu em trabalhos com o curso de Cinema e Audiovisual da
Universidade Federal de Pelotas, que se refere a crenca de que o ator de teatro ndo
serve para a linguagem audiovisual. Se antes a pesquisa comecou com a intencao
de provar que faz parte do trabalho do ator migrar entre linguagens e narrar a
preparacao de elenco do filme Bicha Camel6, agora faz parte deste argumento um
mapeamento de como esta ideia teve origem na histéria e conhecimento de uma
profissdo que se dedica a adequar o ator aos papeéis no cinema, além de relatos de

outras experiéncias dentro do campo cinematogréfico.

A partir de todo o contetdo exposto neste documento, desde trajetdria historica,
andlise da profissdo de preparador de elenco e relatos aqui apresentados, acredito
gue independentemente da linguagem que o filme se proponha a seguir, o trabalho
do ator parte inegavelmente de referéncias teatrais, seja este um ator profissional ou
um nao-ator. Nao faz sentido o movimento de fugir do trabalho teatral para elaborar
oficinas e preparacdes que possuem exercicios das artes cénicas como pilares. O
trabalho com as técnicas de teatro pode ser uma via para chegar a seja qual for a
proposta do diretor ou do filme. Acredito entdo que a referéncia teatral deve ser
apropriada pelo preparador de elenco e pelo ator, mesmo que este segundo venha
abrir mao dela num momento seguinte em prol das intencdes estéticas do trabalho.

O teatro é, acredito, a base para o trabalho do ator.

Antes de me debrucar sobre essa pesquisa e chegar a essas consideracgoes,
pude preparar os elencos de dois curtas-metragens de alunos do curso de cinema
da UFPel, o Bicha Cameld (2017) e RASKH (2018), dois filmes nos quais pude
trazer propostas e poéticas teatrais para trabalhar com os atores. Foram
experiéncias em que pude, além de reunir meus conhecimentos enquanto ator de
teatro, tornar o proprio curso de teatro mais esclarecedor. Durante toda minha
formacdo como aluno na UFPel, foi clara a divisdo de cadeiras teoricas, praticas e
pedagogicas e, apesar de alguns destes setores conversarem entre si em varios
momentos, houve sempre uma divisdo muito grande entre as areas pedagdgicas e
praticas, era como estudar em um curso onde eu me formaria em coisas distintas,

um curso com crise de identidade, na minha opiniéo.
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A experiéncia em preparar o elenco para ambos os filmes fez finalmente com
gue essas disciplinas conversassem entre si, a teoria do que eu estava trabalhando
somado a prética de iniciacdo teatral proposta para os atores, que cruzava com 0S
ensinamentos pedagodgicos para ministrar vivéncias teatrais. Dessa forma, tive uma
experiéncia que péde me trazer uma nova forma de entender a licenciatura como
nao apenas uma formacédo para trabalhar em sala de aula, mas também para lidar

com atores, ensinando e sendo, por que néo, o professor-preparador deles?

Assim, além de intuir e poder verificar como o trabalho do ator esta intimamente
ligado ao trabalho teatral e que este pode ser um meio para chegar a uma proposta
cinematografica, pude ainda encontrar um novo significado para minha formacéo
académica, uma formacédo que nao faz parte do nosso curriculo, mas que tive a
oportunidade de vivenciar. Ademais, participei do 4° SIIEPE?? da UFPel
apresentando parte da pesquisa aqui descrita, com foco no trabalho realizado no
RASKH e ainda estou envolvido na preparacéo de elenco de um novo filme que sera

gravado no préximo ano.

Por ora, as notas aqui reunidas dao conta de expor consideracdes acerca do
trabalho do ator e pretendem incentivar a utilizacdo do conhecimento do campo
teatral para treinamento de atores em propostas filmicas. N&o proponho aqui uma
féormula de preparacdo de elenco teatral, tampouco sugiro que seja utilizada a
mesma técnica que utilizei em quaisquer que sejam os filmes em que as
preparacdes estdo aqui relatadas. O que pretendo com este trabalho é incentivar os
atores, diretores e pessoas envolvidas em um filme a buscarem referenciais teatrais
e também desmistificar o conceito de “ator teatral demais”. Entendo que basta
proporcionar ao ator um campo de trabalho propicio ao desenvolvimento e criacao
de sua personagem que serd possivel obter um trabalho filmico que realize a

proposta pensada pelo diretor, integrando ator, preparador de elenco e o teatro.

22 Semana Integrada de Inovacdo, Ensino, Pesquisa e Extens3o.
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ANEXO |
Depoimento de Wagner Previtali sobre a Preparacdo de Elenco do filme

Bicha Camel6:

Bicha Cameld foi um curta-metragem realizado entre o final de 2016 e inicio de
2017. Sendo um trabalho universitario, foi minha primeira experiéncia como diretor,
tendo assim contato com todas as areas que envolvem a construcdo de um filme.
Destaco aqui, as etapas que envolveram a preparagdo de elenco do projeto, que
envolveu trabalho com atores e néo-atores.

E importante ressaltar a presenca de um preparador de elenco, Felipe Cremonini,
que é estudante de teatro, responsavel por ajudar na construcdo dos personagens
em cena, principalmente no desenvolvimento do protagonista. O filme tinha como
proposta juntar momentos documentais e ficcionais, trazendo processos e etapas de
reconhecimento como alguém LGBT, como minoria, devido a isso veio a escolha por
formar parte do elenco do filme, assim como o protagonista, por pessoas que teriam
uma vivéncia aproximada com a realidade representada.

Assim como é importante reconhecer o trabalho de atuacdo realizado por
profissionais da area, € preciso salientar que minha escolha pela presenca de nao-
atores, com suas vivéncias e proximidades do tema tratado, se deu por minha
crenca no olhar documental que o filme traria. Com o objetivo de gerar uma
identificacdo do publico, acreditei que ao trazer pessoas que contassem como cada
um foi se descobrindo e aceitando minoria traria pro publico uma maior proximidade,
demonstraria processos de autoreconhecimento, talvez possibilitando que quem
assiste passe pelo mesmo.

A necessidade da preparacéo de elenco vem junto a essa proximidade com o outro,
tendo o cinema sua caracteristica como arte coletiva, € através do conhecimento de
um grupo multiplo que pode tornar a construcao de um filme mais rica. Assim, junto
a preparacédo de elenco vinha a necessidade de uma linguagem de corpo/teatral que
construa de maneira positiva com as outras etapas do cinema, passa pelo papel do
diretor saber construir junto essa rede de linguagens que se espalham pelo filme.
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ANEXO I
Relato de Mands Di Martino sobre a preparacdo de elenco do filme
RASKH:

Inspirado no Poema Patético de Carlos Drummond de Andrade, Raskh € um curta
metragem realizado entre o final de 2017 e inicio de 2018 que traz como
protagonista Guiomar, um homem que esta completamente alheio de sua realidade
e por isso a percebe como uma floresta isolada. Durante o curta, personagens
presentes no poema de Drummond como a Virgem com o trombone e a Crianca
tocando tambor interagem com Guiomar, o qual ndo demonstra reagao alguma.

Raskh foi minha segunda experiéncia como diretor, e minha primeira experiéncia
com um curta metragem experimental. Para atingirmos o resultado esperado, Raskh
foi conduzido como um projeto colaborativo, buscando sempre integrar as areas de
uma producédo audiovisual.

Apés optar por uma atuacdo mais teatral para o curta metragem, escolhi Felipe
Cremonini como Diretor de Elenco e Preparador de Atores por confiar em seu
trabalho e experiéncia com teatro e cinema. Assim, quando Felipe me apresentou a
poética teatral de Tadeusz Kantor, construimos juntos uma identidade para o curta
que foi expandida para outras areas criativas. Na arte, por exemplo, foram colocados
elementos como uma urna funeraria preenchida com cravos brancos, ambos
fazendo referéncias a auséncia de vida que Kantor utilizava em sua poética e a
auséncia de vida do préprio protagonista. Para além dos elementos visuais da arte,
optamos (eu e a Diretora de Som, Tamiris Almeida) pela presenca sonora das acdes
dos atores. Como exemplo temos 0 uso e sons de correntes se arrastando ao
termos a passagem d’'O Homem Nu pela narrativa, o qual caminha como se tivesse
correntes em seus bracos e pernas atrasando sua caminhada.

Com relacao a preparacao de atores, esta foi construida junto com 0os mesmos, uma
vez que lhes foi dada a liberdade de criar a movimentagdo de corpo de seus
personagens. Assim, munidos das instru¢cdes de Felipe de utilizarem a poética de
Kantor, juntamente com suas proprias interpretacbes de seus personagens oS
corpos foram sendo construidos e aprimorados encontro a encontro. Para base,
utilizaram tanto a descricdo de seus personagens do roteiro quanto a relagdo dos
mesmos com o0 proprio poema de Drummond, de forma a compreender melhor o
significado da presencga de cada um dos elementos na narrativa.

Cabe ressaltar que esse entrelacamento entre as areas criativas também se deu na
esfera pessoal, resultando em uma equipe unida sem a qual jamais teriamos
conseguido atingir o resultado esperado e maravilhoso que conseguimos.
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ANEXO Il
Arquivos multimidia?3,

Acesse os conteudos digitando os links aqui expostos ou a partir da leitura dos
codigos QR?*. Para isso, faca o download de um leitor de QR code em seu
smartphone ou tablet, abra o aplicativo e aponte a camera do aparelho para o
codigo, liberando acesso ao conteudo.

e Curta-metragem Bicha Camel6 na integra.

Link: https://goo.gl/vfeRL]

e Videos da preparacéo de elenco do curta-metragem RASKH.

Link: https://goo.gl/2AgrrD

2 Observacdes: Até o momento de conclusdo deste documento, o filme RASKH n3o estava finalizado. Os videos
e imagens da preparagao do filme Bicha Camelé também nao foram enviadas a tempo de integrarem os
anexos.

24 Siga em inglés para Quick Response, Resposta Répida em portugués.
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