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RESUMO

A presente dissertacdo tem como objetivo problematizar o processo de construcdo de
personagens, focado essencialmente no trabalho do ator e nos seus desafios enquanto
profissional. Tendo como base os trabalhos do ator e do realizador, pretendo
compreender a importancia do psicoldgico do ator na construgdo das suas personagens
e de que forma, na atualidade, o lado mais psicoldgico do cinema (aquele que gera um
conflito interno no espectador) tem importancia comparado ao cinema que é de facil
leitura visual. Esta questdo pode gerar varios debates pois atualmente o cinema ndo é o
mesmo do passado. Ao longo da sua histdria, sofreu grandes alteragdes, principalmente
a nivel tecnoldgico, que alteraram a forma de criacdo e atuagdo. Para chegar a uma
conclusdo, irei procurar perceber de que modo se chega a verossimilhanca da cena, que
métodos existem, como devem ser utilizados e de que modo esta mesma
verossimilhancga afeta o espectador. Com o objetivo de introduzir o tema da personagem
no teatro e na literatura como génese da arte cinematografica, o meu foco estard em
autores como Aristételes, Christian Metz, Joseph Campbell e Christopher Vogler. De
seguida, pretendo dar destaque a escola Russa, nomeadamente ao Sistema Stanislavski
e as suas adaptacdes feitas por Vsevolod Meyerhold e Jerzy Grotowski. Lee Strasberg e
o Actor’s Studios sdao também fontes com relevancia nesta investiga¢ao. De forma a
compreender a influéncia da montagem na criacao do ator e da personagem, autores
como Lev Kuleshov, Pudovkin, Sergei Eisenstein e Dziga Vertov sdo referenciais. Para
além dos diversos filmes que sdo exemplificados ao longo desta investigacdo, em foco
estardo duas obras do realizador Stanley Kubrick: “A Clockwork Orange” (1971) e “The
Shining” (1980). O objetivo sera entender de que forma o realizador construiu as
personagens das duas obras e, sendo dois filmes com personagens psicologicamente
agressivas, possessivas e que transmitem sensagOes de ansiedade e terror para o
espectador, como foram feitas as constru¢des das mesmas pelos atores e como a
tecnologia e as estratégias de realizacdo foram fundamentais para criar este efeito. Foi

ainda realizada uma entrevista com um profissional do setor.

Palavras-chave: personagem, ator, perspetiva, mascara, constru¢do, estrutura,

espectador



ABSTRACT

This dissertation aims to problematize the process of character building, focused
essentially on the actor's work and his challenges as a professional. Based on the work
of the actor and the director, | intend to understand the importance of the psychological
side of the actor in the construction of his characters and in what way, nowadays, the
more psychological side of cinema (the one that generates an internal conflict in the
spectator) has importance compared to cinema which is easy to read visually. This
guestion may generate several debates because today’s cinema is not the same as in
the past. Throughout its history, it has undergone great changes, mainly technological,
which have altered the way of creation and acting. To reach a conclusion, | will try to
understand how the verisimilitude of a scene is reached, what methods exist, how they
should be used and how this same verisimilitude affects the spectator. In order to
introduce the theme of character in theatre and literature as the genesis of
cinematographic art, my focus will be on authors such as Aristotle, Christian Metz,
Joseph Campbell and Christopher Vogler. Then, | intend to focus on the Russian school,
namely the Stanislavski System and its adaptations by Vsevolod Meyerhold and Jerzy
Grotowski. Lee Strasberg and the Actor's Studios are also relevant sources in this
research. In order to understand the influence of montage in the creation of the actor
and the character, authors like Lev Kuleshov, Pudovkin, Sergei Eisenstein and Dziga
Vertov are references. Besides the various films that are exemplified throughout this
research, in focus will be two works by the director Stanley Kubrick: "A Clockwork
Orange" (1971) and "The Shining" (1980). The objective will be understand how the
director constructed the characters of both works and, being two films with
psychologically aggressive, possessive characters that transmit feelings of anxiety and
terror to the spectator, how they were constructed by the actors and how the
technology and the directing strategies were fundamental to create this effect. An

interview was also conducted.

keywords: character, actor, perspective, mask, construction, structure, spectator
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INTRODUCAO

O sucesso de uma narrativa no cinema depende, em grande parte, do trabalho
de concegdo das personagens intervenientes. Por isso, o argumentista procura,
frequentemente, criar personagens marcantes e que consigam incitar as emogoes
desejadas na sua audiéncia. Para além disso, um dos aspetos mais importantes na
criacdo das personagens é o conhecimento das suas necessidades dramaticas (Coelho
da Costa, 2017). Por exemplo, pode ser arriscado inserir uma personagem na histdria
sem conhecer nada sobre ela, mas por outro, conhecé-la em excesso pode limitar o
trabalho e a liberdade do ator e tornar a personagem demasiado previsivel ou
unidimensional. De forma a dar vida as personagens o ator é um elemento fundamental,
porém a sua importancia ndo fica apenas no que diz respeito a personagem. O seu
trabalho vai além dos ensaios e do decorar texto. E um trabalho que pode, ou n3o,
aproximar-se da realidade e do quotidiano pois trabalha a mente e corpo do ser
humano. Construir uma personagem exige ao ator entrar na realidade dessa
personagem. Mas é também um trabalho corporal que pode ser muito ou pouco
exagerado. Importa perceber que todos estes elementos destacam maior ou menor

verossimilhanca na atuacao.

“Nés, atores, ndo temos que lidar apenas com uma voz, como o cantor, ou
apenas com as maos, como o pianista, ou sé com o corpo e as pernas como o
dancarino. Somos forgados a tocar simultaneamente em todos os aspetos espirituais e

fisicos de um ser humano”.

(Stanislavski, 1938, pag. 389)

A literatura, o teatro e o cinema sao diferentes formas de criar arte que estao
interligadas. Estao interligadas, mas ndo no sentido de copiar e sim no de adaptar, ja
gue cada uma delas, de naturezas distintas, possui as suas préprias particularidades. No
meu entender, esta é uma das grandes motivacOes para estudar e aprofundar o

desempenho do ator de cinema, pois a arte de fazer cinema e a arte de atuar sdo ambas
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de uma profunda dualidade de significados e podem afetar de diferentes formas o
espectador e a sociedade. O cinema, tanto pode ser algo que retrata a realidade exata,

como algo “fora da caixa”. Pode ser minimalista ou extremamente complexo e emotivo.

Ao longo do meu primeiro ano de mestrado optei por desafiar-me e analisar o
lado mais psicoldgico do cinema. Para além de ter estudado varias personagens de obras
emblematicas da histéria do cinema, recorrendo aos estudos da psicandlise, abordei
também as estratégias de realizacdo de varios realizadores. Foquei-me em obras cujo
suspense e terror psicoldgico é o género mor como o caso dos filmes de Stanley Kubrick.
Werner Herzog ou Jean-Luc Godard foram outros realizadores que aprofundei ao longo
da componente letiva do mestrado e que d3do primazia a personagens e a narrativas

aprofundadas e estruturadas.

Posso afirmar que a minha maior motivacdo para investigar este tema é o facto
do cinema e principalmente a atua¢dao do ator, despertar diferentes interpretagdes e
sensacoes no espectador. Cabe-me procurar entender porque é que isto acontece e de
gue maneira a construgao das personagens e, consequentemente, a explora¢do delas
pelo ator tornam um filme numa obra que desperta sensacbes boas e mas no
espectador. Citando o professor Jodo Mario Grilo no semindrio de Realizacao
Cinematografica: “o cinema tem imortalidade no sentido em que as minhas emocdes ao
ver um filme antigo serdo as emogdes que as pessoas tiveram na altura que viram o
filme”. E a verdade é que, num panorama geral, todos os filmes sdo mais do que
aparentam ser numa primeira abordagem que nao passa por ser meramente superficial.
Ou seja, a esséncia do cinema é o facto de um filme ser composto por diversas camadas.
Por exemplo, ao ver um filme pela primeira vez, o espectador tomard maior atencado a
narrativa e as a¢des entre as personagens. Porém, se repetirmos a visualiza¢do do filme
varias vezes, iremos descobrir outras camadas como pormenores sobre as personagens,
mensagens subliminares, estratégias de realizacdo ou até mesmo erros de continuidade
e de montagem. Também é importante perceber que a interpretacdo de um filme
depende do conhecimento do espectador. A analise de uma personagem feita por um
espectador comum sera diferente se for feita por um espectador com conhecimentos

de cinema ou de psicologia, por exemplo.
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Desta forma, a complexidade de significados da narrativa cinematografica e a
evolucao do cinema, fez surgir algumas questdes na atualidade do mesmo que devem
ser respondidas, ou, pelo menos, serem entendidas para se formularem algumas
conclusdes. Estas questdes interessam ndo apenas no contexto académico, mas
também no contexto criativo (guionistas, realizadores, atores), pois existem duvidas
acerca da funcdo da personagem no contexto do cinema atual, caracterizado por ter
diferentes camadas de interpretacao. Esta ideia cresceu ainda mais com a evolucao
tecnoldgica do mesmo. O atual mercado cinematografico, caracterizado pela produgao
em massa de filmes e por estes mesmo filmes darem primazia a montagem e a
tecnologia usada, a dualidade entre qual é o método mais eficaz para o ator, a prépria
procura por um método cem por cento eficaz inexistente, todas estas questdes criam
uma hipotética crise ou morte da personagem. Assim sendo, esta dissertacdo ird tentar
relacionar o trabalho do ator com a evolugao cinematografica ocorrida principalmente
na primeira metade do século XX e de que maneira o ator se adaptou e transformou.
Outra problematica a ser trabalhada é a questdo da passagem da teoria para a pratica,
isto porque, teoricamente, existem dezenas de métodos de trabalho para o ator, porém,
na pratica, é preciso encontrar respostas sobre eficacia destes métodos e eles sdo assim
tdo importantes para o ator, principalmente aquando das evolugdes tecnoldgicas. Até
gue ponto, no cinema atual, o ator passa para um segundo plano? Desta forma, quero
demonstrar a importancia dos métodos classicos no cinema atual e apresentar o ator
como o centro de todo o trabalho filmico e de todas as estratégias de realizacdo.
Pretendo também confirmar que o cinema, por muito utépico que seja, tem sempre
uma base de verdade e de realidade. Todo o cinema representa a realidade. Essa

realidade é feita pelo ator.

Para que se efetue esta analise, é necessario utilizar métodos de pesquisa que
permitam alcancar o fim proposto. De forma a obter conclusGes fidedignas e
fundamentadas, foram tracados diversos métodos de investigacdo, divididos em quatro

capitulos distintos.

No primeiro capitulo, o objetivo principal é fornecer ao leitor algumas bases
tedricas sobre a génese da personagem na literatura e no teatro, teorias essas que, por

sua vez, o cinema adaptou. O conceito de mdscara do ator, de modo a dar inicio ao
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estudo do trabalho do ator em busca da personagem, é de grande importancia. “A
Poética” (335 a.c.), de Aristoteles é de igual importancia para compreender a génese do
significado de personagem e a maneira como a mesma passou de uma funcdo heroica
para algo que reflete o ser humano e pretende emocionar e consciencializar o publico.
A consciencializacdo do publico serd apenas possivel por meio de uma atuacdo que
represente a realidade do ser humano. E uma atuagao que represente a realidade do
ser humano apenas sera possivel por meio da evocacdo de experiéncias pessoais ja
vividas. O conceito de mimesis é também um dos pontos iniciais desta investigacao pois
relaciona-se com a mascara por uma imitacdo do real e ndo uma transcricao exata dele.
Gyorgy Lukacs e a sua obra “A Teoria do Romance” (1965) fundamenta os conceitos de
Romantismo e a quebra do modelo classico para a ascensdo do teatro burgués. De
destacar ainda o Nouveau Roman, sob al¢ada de Alain Robbe-Grillet, que rompeu com
o romance cldssico e passa a ter uma visdo individual das coisas. O real é visto assim
como uma construcdo de imagens, tal como o cinema é feito através da construcdo de

diversos elementos filmicos.

Irei também desenvolver o conceito de narratologia, onde o que importa é a
estrutura da narrativa e as relagdes entre os varios tépicos da histdria. Desta forma o
principal da narrativa deixa de ser o ator, mas sim a personagem, pois o ator é algo real
e a narratologia defende que a personagem nao necessita de ser essencialmente um ser
real, podendo ser também objetos ou outros elementos. Enfatizo Philipe Hamon e a sua
apresentacdo dos diferentes tipos de personagens que existem bem como as suas
fungdes na narrativa. De maneira a aproximar-me cada vez mais do cinema, diferencio
teatro de cinema, tendo por base os conceitos de Christian Metz em “A Significacdo do
Cinema” (1972). Posto isto, o primeiro capitulo termina com o conceito de “Jornada do

Herdi”, onde o herdi é o centro da narrativa e toda a acdo depende de si.

No capitulo trés, apés uma primeira teoriza¢do, pretendo abordar o trabalho do
ator e os diferentes métodos existentes. O principal objetivo é elucidar a questdo da
técnica do ator que, combinando o seu desempenho com os diferentes elementos
filmicos da cena, procura cativar o espectador. E importante compreender as diferentes
técnicas existentes e a gama de possibilidades que rodeia a atuac¢do do ator. As formas

de atuar referem-se tanto ao cinema, como a televisdao, mas também ao teatro. Importa
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esclarecer aimportancia da cdmara como instrumento de trabalho que reflete a atuagdo
do ator. O foco serd essencialmente na escola Russa de teatro e cinema, onde se
relaciona a atuacdo no teatro e a montagem cinematografica. Destaco Stanislavski e o
seu método como o grande criador das técnicas de atuagao do ator. O trabalho do ator
sobre si mesmo, relacionado com o conceito de memoria afetiva e o trabalho do ator
sobre a personagem, onde este deve estudar todas as caracteristicas da personagem

gue vai trabalhar, sdo os dois eixos deste sistema.

Autores como Meyerhold e o seu conceito da biomecanica e Grotowski sdao
essenciais para contrapor as ideias de Stanislavski. No que diz respeito a montagem
como cria¢do de sentido para o filme e como auxilio para o ator, importa aprofundar a
escola russa da montagem. Lev Kuleshov e o efeito-Kuleshov, Sergei Eisenstein, que
trabalhava com atores ndo profissionais, Vsevolod Pudovkin, que acreditava que o
trabalho com estes mesmo atores ndo profissionais estava sob varias condicionantes e
o cine-olho de Dziga Vertov, sdo fundamentais na compreensdao da importancia da

montagem para o ator.

Pretendo dar a conhecer influéncia de Stanislavski nos Estados Unidos da
América. Num cenario americano influenciado pelo conceito de estereotipar as
personagens e vé-las como estrelas, Lee Strasberg decidiu revolucionar o cinema de
Hollywood. Foi um dos divulgadores de Stanislavski e focou-se no aspeto mais
psicolégico da atuacdo. O Actor’s Studios é assim a base para os atores do método, onde
sdo exemplificados alguns filmes, nomeadamente “The Shining” (1980). Ainda nesta
linha de pensamento, é necessario perceber de que maneira a base da formacao teatral

é fundamental para a linguagem audiovisual e como deve ser adaptada.

Com o objetivo de confirmar a importancia de todos os elementos filmicos para
o trabalho do ator e para o efeito final da personagem, procurarei demonstrar a relagdo
do mesmo com as camaras, equipa técnica, o ambiente real ou imaginario e todas as

outras exigéncias de um set de filmagens.

No que diz respeito aos casos praticos, a presente dissertacdo tera dois
momentos de analise filmica, o capitulo dois e o capitulo quatro. No capitulo dois, com
o objetivo de centralizar a personagem na narrativa e a aplicar os conceitos da Jornada

do Herdi, analiso o filme “A Clockwork Orange” (1971). No capitulo quatro, de forma a
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dar continuidade aos conceitos trabalhados no terceiro capitulo, analiso “The Shining
(1980). O que tém em comum é o realizador Stanley Kubrick e a escolha foi feita a pensar
nas caracteristicas do mesmo e dos seus filmes, por ser um realizador que sempre
colocou os seus atores num lugar central das narrativas e por explorar nos atores o mais
grotesco que eles consigam ser. Ao criar personagens agressivas, perturbadoras e até
mesmo irrealistas, Kubrick explora questdes sociais e politicas intemporais e cria a
consciencializacdo do espectador. Porém, este efeito ndo é apenas através dos
trabalhados com os atores, é também através das suas préprias estratégias de realizagao
o que faz de Stanley Kubrick, no meu entender, o realizador mais completo a trabalhar

e que resume as minhas ideias chaves desta investigacao.

Por fim, foi feito um caso de estudo, através da entrevista ao ator, realizador e
argumentista Diogo Morgado. O seu conhecimento acerca das diferentes formas de
criacdo teatral e cinematografica bem como a sua experiéncia em Portugal e no

estrangeiro foram essenciais para perceber as diferencas entre a teoria e a pratica.

Quanto mais a interpretagdo do ator se aproxima do simples, do verosimil, mais
responde as exigéncias que se adequam ao trabalho do teatro, do cinema e da televisao.
A maneira de se expressar é, na grande maioria dos casos, adaptada a uma nova forma
de atuar pelo artista. Sdo varios os problemas que os atores encontram, como por
exemplo a busca de um sentimento, a justificacdo de cada movimento e a importancia
da sua propria vida interior na composicdo da personagem. O meu objetivo é assim
demonstrar que a atuacdo do ator ndo é uma arte que ficou na época classica e que o

cinema continua a dar primazia ao trabalho dele.
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CAPITULO I. A PERSONAGEM COMO OBJETO DE ESTUDO

“A personagem é algo que se estabelece entre o texto do dramaturgo, o corpo
e a personalidade do ator, entre o que é imaginado e o real, sendo, portanto, pensada
como uma figura saida da realidade e como uma entidade auténoma que se move

num espaco concreto e, ao mesmo tempo, ficticio”

(Abirached, 1994, p.10)

1.1 A PERSONAGEM: MASCARA OU VERDADE?

Iniciemos com uma questdo: A personagem é uma mascara que o ator utiliza?
Para aprofundarmos esta e outras questdes, neste primeiro capitulo, é preciso que se
diferencie o surgimento da personagem na cabeca do criador e no guido e a construcdo
dessa personagem por parte do ator, que é uma questdo de importancia fundamental
principalmente numa perspetiva audiovisual. Assim sendo, como forma de inclusao da
tese principal desta dissertacao relacionada com a problematiza¢ao do ator no cinema,
é inevitdvel refletir sobre a concecdo de personagens, nomeadamente na Grécia Antiga
e sobre os pensadores que impulsionaram o conhecimento sobre a personagem e o ato
de representar. Por volta dos anos 335 a.C. e 323 a.C, Aristételes inicia o pensamento
escrito sobre o tema da poesia e da arte na sua época. Estas anotagdes vieram, mais
tarde, a tornar-se na obra “Poética”, um conjunto de pensamentos, regras e pré-

requisitos com o objetivo de obter uma producdo artistica considerada ideal.

Apesar do seu foco estar diretamente relacionado com o teatro e poesia, a sua
obra tem uma grande importancia no trabalho do ator na medida em que, nas suas
anotacodes, Aristoteles levanta questdes sobre a personagem e sobre a semelhanca da
mesma com o ser humano. O autor parte do conceito de mimesis, como a forma de
fazer arte. Ou seja, toda a arte é uma imitacdo e uma representacdo com o objetivo de

se assemelhar o mais possivel da realidade e do ser humano.

Acontece que, apesar de Aristételes afirmar que as personagens devem ser
verosimeis, estas nunca poderdo ser uma cépia fiel da realidade, mas sim uma
perspetiva melhorada ou degradada. No préprio texto, o fildsofo grego diz que “uma

vez que a tragédia é a imitacdo de homens melhores que nds, deve seguir-se o exemplo
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dos bons pintores de retratos: estes, fazendo os homens iguais a nds e respeitando a
sua forma prépria, pintam-nos mais belos.” (Aristoteles, 335 a.c. p. 69). Ou seja, o ator
vai representar uma verdade alterada e vai construir personagens que tenham uma
relacdo com a sua realidade, mas que nao sejam a cdpia exata dessa realidade. Sera
sempre uma perspetiva. Dependera do filme e do realizador se esta perspetiva vai ser
melhorada ou degradada. “Ser verossimilhante nao é ser realista, naturalista, cépia do
real, como ndo o é, de resto, a arte.” (Pallottini, 1989, p.18). Desta forma, a mimesis esta
intrinsecamente ligada ao ator pois apesar desta realizar-se pelo ritmo, pela linguagem
e pela melodia, é no ator que passa a maior responsavel em todo o processo da criagdo
do espetdculo e “uma vez que a imitacdo é realizada por pessoas que atuam, a
organizacdo do espetaculo sera necessariamente, em primeiro lugar, uma parte da
tragédia; depois, a musica e a elocugdo, pois sdo através destes elementos que realizam

essa imitacdo.” (Artistoteles, 335 a.c. p. 48).

Aristételes aponta para dois aspetos essenciais: “a consideracdo da personagem
como reflexo do ser humano e a personagem como construc¢ado, cuja existéncia obedece
as leis particulares que regem o texto” (Brait, 1985, p. 30). Estas duas consideracdes
serdo um dos pontos de partida para a problematizacao do ator pois (e como veremos
nos capitulos posteriores) por um lado, o ator procura refletir-se nas suas personagens
e para isso obedece a leis e métodos, mas por outro lado até que ponto estas mesmas
leis ndo limitam o trabalho do ator ou o facto de ele se refletir nas suas personagens ndo

o poderad afetar psicologicamente.

Os estudos de Aristételes foram, até meados do século XVIII, o modelo no que
diz respeito a concecdo da personagem. O conceito de mimesis, ja manipulado pelos
intérpretes do pensador grego, comeca a ser combatido e a ideia Aristotélica foi
substituida por uma visdo que entende a “personagem como a representacdo do
universo psicoldgico do seu criador” (Brait, 1985, p. 37). A personagem deixa de ser uma

III

representacdo de um “ser ideal” e passa a ser o reflexo do pensamento e da mente do
criador. Estas mudangas acompanharam o declinio do sistema de valores da estética

classica e, consequentemente, a afirmacdo do teatro burgués.
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Se recuarmos a génese da palavra Persona?, esta indicava, inicialmente, a
mascara usada por um ator através da qual a sua voz devia repercutir-se. A palavra
passou entdo a ter um duplo significado, designando ndo apenas a personagem
representada pelo ator, mas também as “mdscaras” psicoldgicas que as pessoas usam
na sua vida social. “Assumir uma persona significa, coloquialmente, assumir um papel
social, uma identidade correspondente ao status social, ao trabalho, a profissdo, a
maneira encontrada por cada um para se apresentar ao mundo e relacionar-se com os
outros.” (Simdes da Silva, 2013, p.28). De certa forma, é uma adaptacao do individuo
com o objetivo de fazer face ao que o mundo |lhe exige e aos papéis sociais que deve
desempenhar. Para desempenhar esta “mdscara”, além dos varios métodos que
existem, o ator deve acima de tudo observar tudo aquilo que o rodeia, explorar a
experiéncia da vida e transferi-la para a sua personagem. A valer que este conceito sera
analisado ao longo desta dissertacdo, ndo s6 com o objetivo de perceber o seu

verdadeiro significado para o ator como a sua influéncia no trabalho do mesmo.

1.2 A CRISE DA PERSONAGEM | — O ROMANTISMO E O TEATRO BURGUES

Recuemos uma vez mais ao declinio do Classicismo e, especialmente no século
XV, onde comecam a acentuar-se questdes relacionados com o teatro cldssico. O
romance comeca a abordar as paixdes e os sentimentos humanos, procurando reforgar,
ao mesmo tempo, a emocao e a sensibilidade do espectador e fazé-lo refletir sobre os
problemas da sociedade contemporanea. Esta é uma das bases de muitos filmes e das
suas personagens, cujas representagdes tornam-se num momento de imersividade

social e psicoldgica.

Com o advento do romantismo, “a imaginacdo adquire importancia e a medida
gue se desenvolvem formas novas de sensibilidade, romantic passa a designar o que
agrada a imaginacdo, o que desperta o sonho e a comoc¢ao da alma.” (Aguiar e Silva,
1961, p. 538). Sob influéncia dos estudos da psicologia que afloraram nos séculos XIX e

XX, estes romances pretendiam explorar todos os niveis psicolégicos das personagens e

1 A palavra deriva do latim per sonare, que significa soar através de algo. As mascaras gregas tinham a
fungdo, tanto de dar ao ator a aparéncia que o papel exigia, quanto amplificar a sua voz, permitindo que
fosse bem ouvida pelos espectadores.
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ao mesmo tempo, através do herdi e do seu autoconhecimento, construir uma visdo do
mundo. A narrativa romantica afirma-se como a melhor forma literaria para explorar os
diversos aspetos do Homem, quer psicologicamente, quer historicamente. O romance
tornou-se o género mor de analise e critica da realidade social, de ensaio sobre
memoarias e para a representacdo verosimil da vida quotidiana. (Aguiar e Silva, 1961).
Neste sentido, a personagem ficticia ndo é mais vista como uma imitagdo do mundo
exterior, mas sim como uma projecao do ser humano e da maneira de ser do escritor.
Mais tarde viria a ser projetado no cinema, principalmente através do Sistema

Stanislavski.

Gyorgy Lukdcs, fildsofo Hungaro, publicou em 1920 o livro intitulado “Teoria do
Romance” onde apesar de grande complexidade da obra, conseguimos compreender
um relacionamento entre o Romantismo e a ascensdao do mundo burgués. Os estudos
de Lukacs tém grande importancia no que diz respeito a compara¢do entre o mundo
grego Aristotélico e o mundo contemporaneo, desconstruindo a literatura enquanto
uma arte social. Desta forma podemos compreender a dualidade do conceito de

personagem em diferentes realidades bem como a sua evolucao.

Se no tempo da epopeia o objetivo central era proporcionar um sentimento de
pertenca e de gldria a uma civilizacdo, engrandecendo-a, no tempo do romantismo essa
ideia foi desaparecendo. O herdi romantico, segundo Lukacs, vive numa realidade
cadtica e é através desse mesmo caos que ele vai procurar respostas que expliquem essa
realidade. Nas palavras do autor, o romance pretende representar ndo apenas um
recorte do mundo, mas explorar a sua totalidade. Para isso, é necessario explorar os

problemas e ndo apenas os grandes feitos (Lukacs, 1920).

Lukacs funde personagem e obra, sendo que ambos sdo influenciados pelas
estruturas sociais. O romance passou a ser uma narrativa que tornou o herdi em algo
polémico e problematico, ou seja, “ser herdi ndo é mais a forma natural de existéncia
da esfera essencial; antes, é o elevar-se acima do que é simplesmente humano, seja da
massa que o rodeia ou dos préprios instintos”. (Lukacs, 1920, p. 41). O objetivo é
contruir uma trajetdria que, através do heréi em oposicdao ao mundo dos conformismos
e das convencdes, procura a autoconsciéncia. Este sdo novos tempos, em que “sem

poder contar com uma mitologia que lhe dé sustento, o drama deposita todo o seu peso
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na personagem isolada e de quem tudo deve provir.” (Lukdcs, 1920, p. 109). E, portanto,
nesta altura, com o surgimento do teatro burgués, bem como a cultura burguesa, que a
ideia do heréi lenddrio aristotélico desaparece e a personagem passa a ser observada

como algo identitario e semelhante a um individuo.

A personagem deixa de ser definida somente pelas suas falas e agdes, mas
também é definida pelas suas relagdes sociais, o seu passado e o seu quotidiano. Passa
a existir uma preocupagao em retratar o ser humano como um todo, isto é, como uma
pessoa repleta de contradigdes e idiossincrasias. “A possibilidade, ou a necessidade, de
se pensar na criacdo da personagem a partir do ponto de vista do ser humano, é

I”

consequéncia da prépria transformacao estética do teatro ocidental.” (Simdes da Silva,
2013, p. 39). Estas ideias sdo as bases para perceber nos capitulos seguintes, o
surgimento de novos métodos de trabalho do ator que deram primazia em retratar a
personagem como algo emotivo, intrinseco ao ser humano e que pretendia sensibilizar
o publico. Mas também para encontrar respostas sobre a maneira de criar personagens
no cinema atual e perceber, através das obras de Stanley Kubrick, o seu foco em
construir personagens conturbadas psicologicamente e que todo o desenrolar do filme
focava-se na evolucdo da personagem. Por muito que Kubrick, numa primeira
impressao, contasse histdrias grotescas e exageradas, numa segunda impressao

observamos que o grotesco de Kubrick tem uma base muito real e focada nos problemas

interiores e exteriores das personagens

1.3 A CRISE DA PERSONAGEM Il — POS-MODERNISMO, O NOVEAU ROMAN
ESTRUTURALISMO

Ao falarmos de personagens e de cinema, é obrigatério recuarmos ao inicio do
século XX, marcado pelo pés-modernismo. Nesta nova dramaturgia pos-moderna, a
plateia ndo segue mais as relacdes entre as personagens, mas sim as relacdes entre os
varios canais cénicos (verbais, visuais e sonoros). Muito derivado também a evolucdo
tecnoldgica que se fez notar no teatro e no cinema, a personagem passou a estar

dispersa na cena e perdeu a sua preeminéncia, dissolvendo-se nos varios elementos da

20



performance. No cinema, este “eclipse” da personagem aconteceu com maior
regularidade e o conceito de realidade perdeu o seu lastro, passando a ser mais

importante aquilo que estd para além dessa realidade.

Nos anos 50, o movimento francés Nouveau Roman levou ao extremo este
processo. “Qual a necessidade de definir o psicolégico das personagens tao
detalhadamente? Que espacgo é deixado a imaginag¢ao do leitor?” (Deplaet, 2018, p.
135). Estas foram algumas das questdes que surgiram com este movimento e que,

consequentemente, foram o ponto de partida para a rutura do romantismo de Lukacs.

Alain Robbe-Grillet (1922-2008), um dos grandes representantes do Nouveau
Roman, publicou uma série de ensaios sobre a natureza e o futuro do romance que
foram posteriormente reunidos na obra datada de 1963, “Pour un nouveau roman”.
Rejeitando muitas das caracteristicas estabelecidas no romance até entdo, o escritor e
cineasta francés criticou os romancistas predecessores como antiquados devido ao foco
gue davam no enredo, na acdo, na narrativa e nas personagens. (Deplaet, 2018).
Contrariamente, Grillet apresentou um romance cujo foco recai sobre a visao individual
das coisas. Enquanto que no romance como conheciamos, os detalhes do mundo
estavam ao servico da trama e da personagem, no Nouveau Roman, a trama e a
personagem estavam subordinadas aos detalhes. Para Grillet, deixou de fazer sentido a
descricao a fundo das personagens “pois a personagem deve ser ao mesmo tempo Unica
e ascender ao nivel de uma categoria. Precisa de particularidade suficiente para
permanecer insubstituivel, mas também generalidade suficiente para se tornar
universal.” (Robbe-Grillet, 1963, p. 19). A personagem vai assim perdendo tudo aquilo
que a identificava e que lhe conferia solidez como por exemplo a genealogia, fisionomia
ou a idiossincrasia. Ocorre a deterioragdo do herdi classico e romantico, uma vez que a
personagem nado se reduz mais a um retrato romantico. “O romance parece estar a
vacilar, tendo perdido o seu melhor apoiante do passado, o heréi”. (Robbe-Grillet, 1963,
p. 20). A personagem passa a representar uma visdao do mundo com caracterizagdes
cada vez mais complexas, desestruturadas e confusas. “Um ser sem contornos,
indefinivel, inacessivel e invisivel. Um ‘eu anGnimo' que é tudo e que ndo é nada e que
quase sempre ndo é mais do que um reflexo do préprio autor...” (Saurrure apud Bastos,

2010, p. 19)
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Acompanhando a rutura que o Nouveau Roman fez em relacdo as narrativas
tradicionais, no cinema estas ruturas também aconteceram com o movimento do
Nouveau Cinema, cuja estética aproxima-se do Nouveau Roman. Tanto os autores do
Nouveau Roman como os cineastas do Nouveau Cinema procuravam contestar o mundo
exterior e desconstruir a realidade, abandonando a ilusdo de representar a realidade
como ela realmente é, quebrando assim a referéncia a mimesis. No entanto, se na
literatura o escritor podia desviar-se do real através das palavras, na tela esta pratica
continua a revelar-se um desafio. Os cineastas desta nova corrente tiveram de eliminar,
da imagem criada a partir de uma realidade, todo o traco de real que a mesma tinha. E
aqui que entra a possibilidade da manipulacdo da imagem através da montagem, da
composi¢ao, do enquadramento, dos movimentos de camara, entre outras técnicas que
sdo tdo importantes para o desenrolar do filme como para a personagem em si.
(Fontanari, 2016). Assim sendo, a relacdao do autor com a suas personagens estd no
centro do pensamento criativo, porém, o leitor tem também um papel decisivo. O autor
e o leitor devem partilhar a experiéncia e tornarem-se coautores. No cinema, existe uma

partilha de experiéncias ainda maior entre realizador, ator e espectador.

Dos mais variados cineastas saidos das pdaginas da Cahiers du Cinema, o nome de
Jean-Luc Godard é aquele que se sobressai no que diz respeito a condicdo de renovacao
da narrativa e que se assemelha a Robbe-Grillet. Godard produziu uma consideravel
transformacdo da montagem ao desejar preservar a independéncia dos planos e das
cenas dentro da sequéncia. Tanto para Robbe-Grillet, como para Godard, o real é uma
construcdo e ndao uma transcricdo. O verdadeiro real, para o romancista-cineasta revela-

se na construcdo e na sucessao sustentada de imagens.

A titulo de exemplo, analisemos sucintamente alguns pontos do filme de 1960,
“A bout de soufflé” (Godard, 1960). O filme, apesar de abordar temas reais, é uma
realidade construida e que pede ao espectador que a interprete. De realcar a intimidade
entre um casal improvavel (um ladrdo assassino e uma turista americana) e a forma
como o realizador deixa a cena do quarto de hotel respirar (é a cena mais longa do filme),
em contraste com a velocidade e ansia das restantes cenas. Também, no inicio do filme,
Michel, ao volante do carro canta e fala para si préprio, comportando-se como se lhe

tivesse sido delegada a funcdo de voz-off. Michel faz de narrador e conta-nos a sua
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histéria. Dialoga com a camara, que situada no banco do passageiro se comporta como
um companheiro de viagem, tornando o espetador ndo s6 um observador, como alguém
dentro do filme e uma parte integrante da narrativa. Os jumpcuts de Godard sao
também um statement em relagdo as dimensdes espdacio-temporais pré-estabelecidas,
provocando uma sensacao de angustia e aproximando a personagem do espectador. Em
suma, Godard ndo promete veracidade na conclusdo dos seus filmes. Propde, ao invés,
a criacdo de conclusdes e verdades prdprias e individuais. O conteldo sociopolitico de
“A Bout de Souffle” vive desta multiplicidade estética que ndo se preocupa com a
interpretacdo pseudo-moralizante. E essa despreocupacdo que faz transparecer a

verdadeira reflexdo, seja ela de ordem politica, social ou filosdfica.

Na segunda metade da década de 60 predominavam, também na Franca, os
estudos linguisticos sob a dtica Estruturalista que influenciaram o Nouveau Roman.
Ligado a corrente da psicologia, o Estruturalismo defendia que “todo o conhecimento
humano era derivado das experiéncias humanas. Nao ha outra fonte de conhecimento”.
(Titchener, 1909, p. 6). Podemos assumir, nesta citacdo do psicélogo britanico, que
assim como o conhecimento humano é derivado as suas experiéncias, a boa
representacdo do ator é também derivada dessas mesmas experiéncias e da procura em
evoca-las, como iremos trabalhar em alguns tedricos do segundo capitulo. “Mas sé nos
tornamos estruturalistas convictos quando pretendemos que o significado de cada

imagem so existe em relacdo as outras imagens” (Eagleton, 1985, p. 142).

No que diz respeito ao objeto literario, no Estruturalismo o que importa é a
estrutura do texto na sua forma mais pura e a relagdao que os seus elementos tém entre
si. Ou seja, numa histdria, as personagens podem ser substituidas por outros elementos
ou objetos, reais ou irreais, que ainda assim teriamos a mesma histdria. Isto porque o
mais importante na narrativa é preservar a estrutura das relagdes entre as personagens.
“..desde que essa estrutura de relagdes internas permaneca intacta, as unidades
individuais sdo substituiveis”. (Eagleton, 1985, p. 144). Desta forma, o conceito de
personagem nao precisa de estar diretamente relacionado com o ser humano e com o
ator, porém, sem personagens ndo ha narrativa. Isto abriu a possibilidade da criacdo de

personagens nao antropomorficas, desde que cumprissem a sua funcdo na historia.
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Philippe Hamon, inspirado pelos estudos estruturalistas de Saussure, no ensaio
“Pour un statut sémiologique du personnage”, datado de 1972, estuda a personagem
como um sigho dentro de um sistema? de signos, ou seja, a personagem como uma
representacdo de algo, mas que estd no seio de outras diversas representagdes e que
juntas, formam uma narrativa. Desta forma, a no¢do semioldgica de personagem ndo é
apenas do dominio exclusivo da literatura, é também pertencente a qualquer sistema
semidtico, logo “todos os elementos de uma narrativa sao funcionais por constituirem
significado quando se relacionam com outros elementos” (Bastos, 2010, p. 17). Do
ponto de vista cinematografico, percebemos que a personagem, enquanto signo, é
formado por imagens, sons, movimento, ritmo, luz e ambiente pois sdo esses mesmos
elementos que constroem a sua significacdo e constituem-na como elemento

fundamental da narrativa.

Hamon “discute os dominios diferentes e os diversos niveis de analise, colocando
a questdo do herdi/anti-herdi e da legibilidade de um texto como pontos que divergem
de sociedade para sociedade e de época para época.” (Brait, 1985, p. 45). No seu ensaio,
Hamon faz uma comparacdo com os temas: amor conjugal; homossexualidade;
adultério do homem; adultério da mulher. O mesmo diz-nos que se na nossa sociedade,
amor conjugal e homossexualidade s3ao aceites e privilegiados, visto assim como o
“herdi” e adultério é definido como o espaco de transgressao, o “anti-herdi”, outra
sociedade ou outra época, ird valorizar inversamente este esquema. “Encontramos aqui,
diretamente, o problema da legibilidade e amabilidade de um texto. Podemos dizer que
um texto é legivel (para uma dada sociedade num determinado momento) quando ha
uma coincidéncia entre o herdi e um espaco moral valorizado”. (Hamon, 1972, p. 90).
Atualmente, no cinema, acontece o mesmo problema com a personagem. Apesar do
fenédmeno da globalizacdo e de as personagens serem cada vez mais interpretadas da
mesma maneira em diferentes sociedades, a verdade é que este fendmeno continua a
acontecer, seja pela historia ou pela personagem em si. Levanta-se assim a questdo da
interpretacdao de uma personagem pelo publico, da sua influéncia na sociedade e de que

modo a sua veracidade ou falta dela pode influéncia e interagir com a audiéncia.

2 “Um sistema é, evidentemente, algo formado por elementos. Digamos, um linguista estruturalista que

toma a frase “a casa é bonita’ como objeto de estudo estara a considerar que ela é um sistema formado
por alguns elementos: ‘a’, ‘casa’, ‘é’, ‘bonita’.” (Fongaro Fonseca, 2019, p. 15)
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A razdo do interesse pelo estudo da narrativa e da funcdo da personagem na

mesma é que o ato de contar histdrias e de criar personagens é inerente a qualquer

sociedade. Além de estar presente em qualquer sociedade, a personagem possui a

fungdo que vai desde o puro entretenimento até a instrucao politica e religiosa. Incute

os valores da época, da sociedade, da forma de pensar e de agir. O desenvolvimento da

personagem é de fundamental importancia para o processo e relagdo entre publico e

personagem. Desde a escolha do nome, até a personalidade, tudo é fundamental para

que a func¢do narrativa atinja os seus objetivos. (Firmino Araudjo, 2005).

Philippe Hamon define assim trés tipos de personagens:

Personagens referenciais: remetem a um sentido pleno e fixo.
Normalmente estdo enraizadas a uma cultura e o seu reconhecimento
depende do grau de participacao do leitor nessa cultura. Tal condigao,
assegura a verossimilhanca da narrativa e influéncia o facto de a
personagem tornar-se num herdi ou num vildo. Poderao ser personagens
histéricas (Napoledo), mitoldgicas (Vénus), alegéricas (amor, édio) ou

sociais (o trabalhador). (Hamon, 1972).

Personagens embrayeurs: funcionam como um elemento de conexao e
s6 ganham sentido aquando das relagbes com as outras personagens,
tornando-se personagens “porta-vozes”. Exemplo concreto é a

personagem Watson dos livros de Sherlock Holmes.

Personagens anaforas: é a Unica categoria indispensavel. Sao
personagens com uma funcdo organizadora dentro da narrativa e que
fomentam a profundidade da narrativa. “O sonho premonitério, a cena
da confissdo, a meméoria, o flashback sdo os atributos deste tipo de
personagens...entre o rapto da princesa e a partida do herdi, é necessario
gue um informador tenha tomado conhecimento que este ultimo foi

raptado. Eles sdo os organizadores da histéria.” (Hamon, 1972, p. 95).
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Podemos concluir que a dtica estruturalista procurou entender a personagem
como um ser de linguagem, imagens e sons ao servi¢o da narrativa, da mesma forma
gue qualquer outro signo. No entanto, importa ao longo dessa dissertacdo, olhar
também sobre a contribuigdo psicoldgica expressa nas personagens. Esta visdao sobre a
personagem para além do seu papel na narrativa é especialmente relevante em

narrativas centradas na personagem, como iremos abordar nos préximos capitulos.

1.4 NARRATOLOGIA E CINEMA

Extremamente influenciado pela corrente estruturalista, consideremos também
o campo de estudos da Narratologia. Com o objetivo de analisar e descrever a estrutura
e desenvolvimento de uma narrativa, a Narratologia observava os seus elementos
(isolados uns dos outros), o que tinham em comum e o que os diferenciavam. A partir
deste enfoque é possivel perceber que o universo narrativo é estruturado por diversas
regras que o aproximam do ser humano. Um dos pilares dos estudos narratolégicos é
uma importante dualidade entre dois aspetos: por um lado, os elementos isolados que
se apresentam na histdria, tais como as palavras, as frases, os planos, a banda sonora
ou a montagem. Por outro lado, o conteido que esses mesmos elementos juntos trazem
a histdria. Os dois lados desta divisdo encontram-se num unico objeto, filme, livro ou
peca. (Fonseca, 2019). Guido, realizacdo e atuagdo, sdo as trés principais instancias
criadoras e constituintes da personagem, baseado nos campos de estudo da
Narratologia. (Bastos, 2010). Mediante estas ideias — que s3ao nada mais nada menos
que os trés principais focos de analise desta dissertacdo - percebemos que o todo (o
filme), é constituido por vdrios elementos isolados e estruturados, um deles a
personagem. Sob influéncia da Narratologia e do estruturalismo a personagem passou
a ter uma maior importancia na narrativa pois o guido, a realizacdo e a atuacdo estdo

todos interligados a personagem.

Tal como na literatura existe uma estrutura narrativa com diversos elementos,
no cinema o mesmo acontece e, recentemente, estes estudos comecaram a ser
adaptados para as narrativas cinematograficas e televisivas, como é no caso do produtor
e guionista americano Syd Field (1935 — 2013). Segundo o autor, a estrutura para além

da sua funcdo de organizar e agrupar diversos elementos, é também “o relacionamento
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entre as partes e o todo. Uma histéria é um todo, e as partes que a compdem — a a¢ao,
personagens, cenas, sequéncias, Atos I, Il, Ill, incidentes, episédios, eventos, musica,
locacles, etc. — sdo o que a formam. Ela é um todo. Estrutura é o que sustenta a histéria

no lugar.” (Field, 1979, p. 12).

1.5 A PERSONAGEM CINEMATOGRAFICA

As reflexdes sobre cinema nasceram no ambito de continuar a manter uma
relacdo com outros campos disciplinares, em particular com a Narratologia. Partindo do
pressuposto que a personagem cinematografica é concebida no guido, algo literario, a
mesma é adaptada quando retratada no universo cinematografico. E preciso por isso,
diferenciar a génese da personagem na cabeca do criador e a constru¢dao da mesma, que
€ uma questao tedrica de importancia fundamental, principalmente na perspetiva
audiovisual. Na literatura muito se fala do poder que os escritores tém para construir e
caracterizar as suas personagens. “No cinema também é necessdrio um talento de
caracterizacdo especial, principalmente quando falamos de cinema de personagem.”
(Bastos, 2010, p. 47). Enquanto que o escritor se serve apenas da linguagem escrita para
dar vida a personagem e caracteriza-la fisicamente e psicologicamente, no cinema a
linguagem é outra. Utiliza-se também a escrita, neste caso do guido, mas principalmente
utiliza-se a linguagem audiovisual. “O poder de caracterizacdo passa aqui pela
capacidade de o ator interpretar a personagem, do guionista dar-lhe verossimilhanca e
uma trajetdria coerente, do realizador orquestrar a narracdo e da equipa técnica criar o
ambiente audiovisual que melhor serve a caracterizacao e as a¢des da personagem.”
(Bastos, 2010, p. 47). A narracdo na literatura é uma questdo de saber e no cinema é

uma questdo de saber e de ver.

Tal como Hamon pressup6s a personagem romantica como um ser de papel, na
perspetiva semioldgica, a personagem cinematografica é um ser de imagens e sons.
Ressalva-se também a facilidade do cinema em transferir alguns dos recursos narrativos
literarios para o cinema, tais como a narracdo objetiva, a adog¢do do ponto de vista da
personagem e a narracdo na primeira pessoa. Estas ideias tornaram-se mais faceis de
concretizar devido a evolucdo do audiovisual, nomeadamente através das técnicas de

filmagem, movimentos e angulos de camara. A narrativa comeca a encher-se de
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significados que jamais seriam expressos apenas em palavras e a personagem passa a

ter o rosto e a voz de um ator.

Christian Metz na obra “A Significacdo do Cinema” (1972), diferencia cinema e
teatro justamente pela natureza imaginaria do significante filmico que faz da
personagem um catalisador de proje¢des e emoc¢des. “Mais do que o romance, mais do
que a peca de teatro, mais do que o quadro do pintor figurativo, o filme dd-nos o
sentimento de estarmos a assistir diretamente a um espetdculo quase real.” (Metz,
1972, p. 16). O sentido da personagem ao longo do filme esta constantemente a evoluir,
a construir-se e a desconstruir-se na medida em que, através das técnicas
cinematograficas, sdo atribuidas caracteristicas que definem a personagem. Esta
caracterizacdo vai desde o fisico das personagens até ao seu carater e personalidade,
passando também pelo seu figurino e sinais de reconhecimento como é o caso das
bandas sonoras. No cinema, é importante perceber que a partir do momento em que
uma personagem é exibida na tela, a caracterizacdo fisica esta feita para o olhar do
espectador. “O que levaria muitas pdginas de descricdo para se tornar imaginavel na

literatura, basta um take para tornar-se visivel no cinema.” (Bastos, 2010, p. 51).

A personagem cinematografica caracteriza-se entdo por um “pacote” com
diferentes tracos diferenciais, cuja criacdo da mesma torna-se cada vez mais complexa.
Nas palavras de René Gardies, professor jubilado da Universidade de Provenca: “entre
o argumento o realizador e o ator, mas também o sonoplasta, o operador ou a equipa
de guarda-roupa (para me limitar aos “decisores” mais habituais), instaura-se um
verdadeiro trabalho de negociacdes que, lentamente, faz emergir a figura filmica da
personagem. “(Gardies, 2006, p. 104). Portanto, toda a andlise de cinema deve ter em
consideracao o carater coletivo da constru¢cdao da personagem. Todas as formas de
caracterizacdo da personagem cinematografica passam por inimeros criadores até que

se consolide uma personagem completa.

Na ficcdo, a personagem tem também a importante fun¢do no que diz respeito
arepresentar a realidade e o quotidiano. Seja de uma forma mais ficticia (como os filmes
de terror ou blockbusters), ou mais aproximada da realidade, a maneira como a
personagem realiza o seu papel é essencial que espectador se projete em determinada

situacdo e reflita acerca desses acontecimentos. E possivel que na maioria das vezes seja
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mais facil o espectador projetar-se em personagens que representem os seus sonhos e

desejos.

1.6 ATUAGAO E PERSPETIVA

Importa agora colocar em pratica a teorizacdo feita ao longo do primeiro capitulo
e relacionar a mesma com a atualidade. No dia 12 de janeiro de 2022 foi feita uma
entrevista a Diogo Morgado, ator, realizador e argumentista de renome no panorama

nacional e internacional do cinema e da televisao.

Recordemos a primeira questdo: a personagem é uma mascara que o ator
utiliza? Existe uma dualidade nesta questdo pois, por um lado a personagem é uma
mascara fisica e psicoldgica, na medida em que é uma reinterpretacao de algo que existe
dentro e fora de nds, por outro lado essa mesma mdscara é uma verdade na medida em
que o ator ndo esta a fingir. Ou seja, nunca serd uma mascara na sua literalidade pois
por muito que o ator use outras perspetivas para a construgdao da sua personagem, a
sua atuacdao nunca serda um fingimento. “Se tiver de recriar uma histéria sobre coisas
gue nunca vivi, ndo posso transpor exatamente a minha realidade para esta histdria, no
entanto posso transferir os meus conhecimentos sobre essas mesmas coisas que nunca
vivi” (D. Morgado, comunicacdo pessoal, 12 de janeiro, 2022). Desta forma, o ator usa a
sua perspetiva da realidade para construir uma mascara. O entrevistado defende uma
vez mais que: “enquanto atores, nds ndo trabalhamos sobre a verdade, mas sim sobre
a perspetiva da verdade” (D. Morgado, comunicacdo pessoal, 12 de janeiro, 2022). Desta
forma, a personagem nao é o reflexo do ser humano, mas também nao é algo existente
numa histéria e que obedece a leis especificas de um texto. No fundo uma personagem
€ uma construcdo feita através das perspetivas que o argumentista tem de uma

realidade, que pode ou ndo ser a sua.

“Por muito mais que se queira ser rigoroso na verdade, uma histdria e uma
personagem serd um “holofote” sobre aquilo que estes trés observadores da realidade
sentem e retiraram daquilo que eles mesmos observaram e acharam mais pertinente.

Nunca concordei que o ator devesse usar-se e as suas experiéncias na projecao das
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suas personagens, mas sim a experiéncia da condicdo humana e a perspetiva que ele
teve dessas experiéncias ou daquilo que aconteceu no passado e eventualmente da

ansiedade que pode ser o futuro.”

(D. Morgado, comunicagao pessoal, 12 de janeiro, 2022).

Esta ideia pode ser transferida para o realizador pois a sua realizagdo é também
uma perspetiva. Se pedirmos a trés realizadores diferentes para realizar a mesma obra,
por muitos que os trés queiram ser verdadeiramente rigorosos, a verdade é que os trés
realizadores irdo destacar aquilo que sentem ser mais pertinente e logo ai, estamos no

ato de perspetivar.

Relativamente ao argumento, importa perceber que é necessario, apos a decisdo
da escolha do ator para o papel, levar o ator a compreender a sua personagem da
mesma maneira que o realizador a vé. Porém, nunca se deve impor uma visdo sobre a
personagem. A astucia consiste em levar o ator a encontrar-se a ele préprio na
personagem. Para isso, todos os truques e métodos sdo validos, desde que sejam
funcionais para o ator. Defendendo a ideia de Diogo Morgado, o argumento é apenas
um pretexto para se dizerem coisas, transmitir emoc¢des e contar histérias pois por mais
excelente e complexo que seja um guido, o realizador ou o ator podem muda-lo

radicalmente aquando das suas necessidades.

Ao longo deste primeiro capitulo teorizamos também as mudangas sobre a ideia
de personagem ao longo dos anos. Percebemos que a mesma fora influenciada pelas
estruturas sociais e que o romance, caracterizado por ser algo que enaltecia o herdi,
passou a problematizd-lo e a op6-lo ao mundo dos conformismos. Desta forma, o
préprio espectador era afetado pois a ideia seria deixa-lo a pensar e a identificar-se com
a personagem. Apesar deste conceito ter tido oscilagdes nas varias épocas vigentes, hoje
em dia, penso que existem opinides distintas. Por um lado, o cinema, o teatro e a
televisdo procuram criar personagens cada mais vez mais naturais, de facil leitura e
préximas do espectador comum. Por outro lado, ainda existe muito o conceito do herdi
glorificado e muitas obras ainda pecam pela falta de aprofundamento da personagem

(a sua vida pessoal, defeitos, psicoldgico). Alguns autores fazem-no propositadamente
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pois assumem que esse aprofundamento é um trabalho da imaginac¢do do espectador
ou do leitor. Uma vez mais, ambas as ideias podem estar corretas porque a arte é algo
subentendido e, apesar de existirem regras, somos nds (argumentistas, realizadores,
atores, publico) que fazem a sua prdépria arte. Todavia, a arte evoluiu e a quebra da
quarta parede® é cada vez mais utilizada. Gracas a ela, o espectador é convidado a entrar
no universo do ator e o ator, que deveria agir como se ndo existisse espectador, assume
a sua existéncia e convida-o a envolver-se na narrativa. De forma a quebrar esta parede
e entendendo que a esséncia da personagem é a agao, é necessario, primeiramente,
definir e aprofundar a personagem para depois, de acordo com cada personagem,
selecionar e trabalhar os atores. Diogo Morgado, enquanto realizador defende a ideia
gue a escolha dos atores é sempre a pensar que eles possam ter caracteristicas
semelhantes as das personagens dos filmes, de modo a aproximar o ator da personagem

e a personagem do espectador.

“A personagem do Pedro Teixeira (“Irregular”) € um homem de familia,
impulsivo, mas que daria a vida pela familia e eu conhecia o Pedro o suficiente para ter
essa sensacdo dele. O Jodo de Carvalho, pela histdria de vida que tem, pelos filhos que

tem, pela perda que teve, era perfeito para o encaixar numa situacdo de médico em
qgue, por um lado ha aquilo que deve ser feito e por outro ha aquilo que ele sente estar
correto ou incorreto. A minha grande preocupagdo durante as gravagoes era eles

estarem sempre seguros do ponto de vista emocional.”

(D. Morgado, comunicacao pessoal, 12 de janeiro, 2022)

Percebemos igualmente a facilidade do cinema em transferir alguns dos recursos
narrativos literarios para o cinema, tais como a narracao objetiva, a ado¢ao do ponto de
vista da personagem e a narracdo na primeira pessoa. As evolugdes tecnoldgicas tém

um papel preponderante na narrativa e na atuacdo do ator. Nesta dissertacdo, o foco

3 Parede imagindaria que separa ator do publico. O publico consegue “ver” através da parede, mas a
convencgdo pressupde que os atores atuem como se ndo pudessem, ignorando a presenca de publico.
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estd na montagem como construgdo de significado na histdria. Desta forma, Diogo

Morgado justifica que a montagem é a fronteira final da interpretagao:

“Partindo do pressuposto que o editor e o realizador estdo a trabalhar em

conjunto, uma interpretacdo meia banal pode virar magistral na sala de edicdo e por
isso é importante que um ator tenha nogao disso. Algo que costumo fazer quando o
ator faz a versao principal da cena de forma eficaz, é convida-lo a fazer uma segunda
versao completamente livre. Isto porque existem sempre coisas que podem ser

exploradas na edicdo a nivel criativo.”

(D. Morgado, comunicagao pessoal, 12 de janeiro, 2022).

A montagem é de tal forma importante que tem um poder discrepante na
atuacdo do ator. Pode tanto transformar a sua atua¢do merecida de Oscar como pode
arruinar todo o processo. Portanto, a montagem deve ser utilizada da forma mais

correta e sensivel possivel.

1.7 A JORNADA DO HEROI

Mediante as conclusdes tiradas acerca dos estudos do Estruturalismo e da
Narratologia, importa agora explorar o conceito da Jornada do Herdi ou Monomyth. Isto
€, um conceito primario presente na estrutura comum de todas as narrativas. Antes de
percebermos o que é a Jornada do Herdi, este € um conceito importante nesta
dissertacdo na medida em que é uma estrutura de uma histéria que encaminha a
personagem do inicio ao fim dela. Tal como os estruturalistas, Joseph Campbell (1904 —
1987), o criador deste conceito, defende que o herdi nem sempre é um ser humano e o
gue importa sdo as relacdes que este herdi vai ter com os diferentes elementos da
histéria. O autor declara também que o herdi é aquele que vence as suas limitagdes
pessoais e 0 modo como o herdi vé o mundo é baseado nos aspetos da sua vida e da sua

maneira de pensar.
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A personagem é um dos elementos fundamentais do universo ficcional e traz
consigo um perfil delimitado de caracteristicas fisicas, psicoldgicas e sociais. Para além
da importancia em perceber como o ator constrdi estas caracteristicas, é importante
conhecer o universo da Jornada do Herdi, onde a personagem vivencia uma trajetoéria,
passa por conflitos e enfrenta situacdes limite que revelam informagdes importantes da
historia e da sua vida. Desta forma, o enredo é uma das componentes essenciais para a
construcdo de personagens, pois enquanto o espectador vai acompanhando a historia,
também vai conhecendo este ser ficticio. “De todos os elementos, aqueles em que a
tragédia exerce maior atracdo sdo as partes do enredo, isto &, as peripécias e os
reconhecimentos. O enredo é, pois, o principio e como que a alma da tragédia e em

segundo lugar vém, entdo, os caracteres”. (Aristételes, 335 a.c., p. 50).

Contrariamente a esta ideia cldssica, Syd Field afirma que “a personagem é o
fundamento essencial do guido. E o coracdo, alma e sistema nervoso da sua histdria.
Antes de escrever uma palavra no papel é preciso conhecer a personagem”. (Field, 1979,
p. 27). O mesmo autor defende que existem duas maneiras de abordar um guido. A
primeira é tendo uma ideia e, a partir dessa ideia, criar e desenvolver as personagens.
Criam-se assim personagens que encaixem na ideia. A outra maneira seria criando uma
personagem e, a partir dela, criar um cendrio, uma acdo, uma histéria. (Field, 1995). Ou
seja, um dos dois elementos narrativos — enredo e personagem — tera mais destaque
dependendo do propdsito do filme e dos objetivos do autor ou do realizador. N3o existe
uma hierarquia entre enredo e personagem, mas existe sim uma interdependéncia
entre estes dois elementos. S3o as personagens que constituem a acdo do enredoe é o
enredo que por sua vez modifica as personagens ao longo da histéria. Este é o ponto de
partida que sustenta a estrutura da narrativa e que influencia, tanto o conceito da
Jornada do Herdi, como, futuramente, as técnicas de trabalho do ator. Vejamos a

seguinte figura:
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Estrutura da

narrativa
Construcédo
Ato de .« o r e ¢
Histéria das
representar
personagens

Técnicas do
trabalho do
ator

Figura 1. Relagdo de interdependéncia entre os diferentes elementos que estruturam uma historia

Fonte: elaborada pelo autor

A fim de compreender como a personagem se apresenta organizada na narrativa
e como é que os acontecimentos e a estrutura do enredo a influenciam na sua
constituicdo, o conceito de Joseph Campbell apresenta um conjunto de principios e
causas que conduzem a vida das personagens na narrativa. Estas mesmas narrativas
seguem uma unica estrutura e sdo identificadas como A Jornada do Herdi (Luiz Anaz,
2020). O autor destaca, logo no inicio da obra “O Herdi de Mil Faces” (1949), a ideia de
que, por muito que as personagens e as narrativas sejam diferentes, a estrutura dessas

mesmas histérias é sempre a mesma (Campbell, 1949).

Este foi o resultado de um trabalho minucioso que Cambpell desenvolveu ao
pesquisar a estrutura narrativa de mitos, lendas, fabulas, histérias modernas e guides
de filmes. Nessas mesmas histdrias existe um herdi que sai do seu mundo quotidiano
em busca de um universo desconhecido e toda a narrativa gira a volta das suas
peripécias onde supera adversidades, obstaculos e desafios, ganhando forca e sabedora
gue terd impacto aquando do seu regresso ao seu mundo de origem (Luiz Anaz, 2020).

Uma vez mais, tal como nas ideias estruturalistas, nem sempre o herdi é um ser humano,
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podendo ser um grupo de pessoas, um animal ou uma figura mitologica. O autor declara
que o herdi é aquele “que conseguiu vencer as suas limitagdes histéricas pessoais e
locais e alcangou formas normalmente validas, humanas. As visdes, ideias e inspiracdes
dessas pessoas vém diretamente de fontes primdrias da vida e do pensamento humano”

(Campbell, 1949, p.13).

Esta pesquisa tem, até aos dias de hoje, servido de base e orientagao para os
profissionais de storytelling, desde psicélogos, dramaturgos, guionistas ou criticos de
cinema. Através desta conclusdo, o autor desenvolveu uma estrutura de eventos que
demonstra que o herdi passa por trés partes essenciais: partida, iniciacdo e retorno
(figura 2). Na primeira, o herdi inicia a sua aventura. Na segunda, a personagem comeca
a sofrer transformacdes, dando a impressdo que morreu para entdo depois renascer
num novo mundo e no Ultimo momento a personagem ja passou por todas as peripécias
da aventura e, como no inicio, ela pode recusar voltar a sua vida quotidiana. E neste
momento que a personagem leva consigo o conhecimento que adquiriu para a

sociedade. (Cordeiro, 2017).

Partida

Retorno
Mundo Conhecido

Mundo Desconhecido

Iniciacdo

Figura 2. Esquema da “Jornada do Herdi”

Fonte: elaborado pelo autor, adaptado de Vogler, 1992
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Este conceito problematiza a personagem e a narrativa, na medida em que a
personagem é o protagonista e a narrativa é examinada na perspetiva da personagem.
No que diz respeito a narrativa cinematografica, Christopher Vogler, guionista na Walt
Disney, escreveu o livro “A Jornada do Escritor: Estrutura mitica para escritores” (1992),
em que explica como sao construidas as histérias no cinema tendo em conta a Jornada
do Herdi. O livro foi adotado como um dos guias padrao da industria de Hollywood para
guionistas e também como objetivo de planear e solucionar os problemas das suas

historias.

Contrariamente a Campbell que divide a narrativa em partes, Vogler retoma a
estrutura classica aristotélica dos trés atos descritos na “Poética” (335 a.c.). O mesmo
assume que a “Jornada do Herdi ndo é nada menos que uma compilacdo de instrucoes
para a vida, um manual completo da arte de ser humano”. (Vogler, 1992, p. 11). Uma
citagdo com a qual nos podemos identificar com os futuros métodos de trabalho do ator
qgue serdo trabalhados nesta investigacdo pois todos tém em comum uma estrutura
vincada que sdo muito mais que meros métodos de trabalho, sdo instrugcGes para a vida,
tal como a arte de representar é uma forma de vida. As ideias identificadas por Campbell
podem ser aplicadas para compreender quase todos os problemas humanos. “S3o a
grande chave para a vida e também o principal instrumento para lidar de forma mais

eficiente com o publico massificado.” (Vogler, 1992, p. 36).

Com base na ideia de Campbell, teoria de Vogler faz-nos compreender os
caminhos que a personagem percorre para poder alcangar o conhecimento e transmiti-
lo depois para a sociedade. Da mesma forma que Campbell o via, também Vogler vé o
herdi como o protagonista da histéria e que todo o desenvolvimento da narrativa est3
pautado nas acdes dele perante o ambiente que lhe é apresentado. Para que a
mensagem da narrativa seja transmitida corretamente, é preciso também que o publico
se identifique com o herdi. Neste caso, o autor afirma que quanto mais humano for o
herdi, mais provavel é a identificacdo. Esta identificacdo da-se devido, ndo sé pelas
qualidades que o herdi possui e que o publico considera admiravel, fazendo com que se
gueira ser como ele, mas também pelo facto de esta tese defender que o herdi também
deve possuir fraquezas, medos e defeitos que o tornem o mais humano possivel.

“Defeitos interessantes humanizam uma personagem. Podemos reconhecer um pouco
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de nés mesmo num herdi que precisa de superar duavidas internas, erros do
pensamento, culpa, traumas do passado ou medo do futuro. Fraquezas, imperfei¢Ges,
idiossincrasias e vicios, tornam um herdi, ou qualquer personagem, mais real e

atraente.” (Vogler, 1992, p. 61).

Vogler estabelece também a criacdo de personagens secundarias que irdo ajudar
o herdi na sua trajetéria. Tal como Hamon, Vogler afirma que devem existir personagens
embrayeurs, para que o protagonista possa “conversar, revelar sentimentos humanos
ou questdes importantes da trama. Aliados executam muitas tarefas mundanas, mas
também cumprem o importante papel de humanizar os herdis, acrescentando outras
dimensbes a personalidade ou os desafiando a serem mais abertos e equilibrados.”

(Vogler, 1992, p. 103).

Sendo o herdi o protagonista, a histéria torna-se no relato da sua jornada na qual
ele deixa um mundo conhecido (comum), e parte em busca de novos desafios. Ao longo
das varias etapas da historia, a personagem vai transformar-se e vai sendo moldada
conforme a acdo da trama. O estimulo desta mudanca pode ser a sua insatisfacdo para
com o mundo ou o sentimento de falta, em que o herdi se sente incompleto e parte em
busca da sua plenitude. Mesmo que o ambiente n3ao se altere, o resultado é a
transformacdo da personagem devido ao sacrificio que foi feito. Herdis sdao simbolos de
esperanca, transformacdo, persisténcia e determinacdo, que, para alcancar os seus
objetivos, ultrapassam barreiras e enfrentam dificuldades ao longo da sua jornada.
Vogler defende que as personagens sem desafios internos ndo sdo envolventes, por
mais herdicas que sejam. E necessario um dilema moral por resolver, pois tém de

aprender algo no decorrer da histéria.

“Todo o herdi precisa de um problema interno e externo. Ao desenvolver os

contos de fadas para a Disney Feature Animation, descobrimos que os escritores
devem atribuir aos herdis um bom problema externo: ird a princesa quebrar o encanto
gue transformou o pai numa pedra? Poderd o herdi subir no topo de uma montanha
de vidro e conquistar a mao da princesa? Maria conseguira resgatar Jodo das garras da
Bruxa? No entanto, muitas vezes os escritores esquecem-se de dar as personagens um

problema interno convincente para ser resolvido.”
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(Vogler, 1992, p. 123)

Assim, esta teoria contribui para uma identificacdo detalhada das varias etapas
da narrativa e da relagdao da personagem com os acontecimentos do enredo. Desta
forma, com o auxilio da obra de Vogler, podemos dividir a “Jornada do Heréi” em doze

momentos que sdo inseridos em trés principais atos:

Ato | — Apresentagao:

*  Mundo comum — Conhecemos o herdi no seu mundo quotidiano com o
objetivo de dar ao espectador uma base de comparacdao com o mundo
em que o herdi vai ser inserido futuramente. “O Mundo Especial da
histéria apenas sera especial se pudermos vé-lo em contraste com o
mundo normal, dos assuntos quotidianos. Na vida, passamos por uma
sucessao de Mundos Especiais que lentamente transformam-se em

comuns quando nos acostumamos a eles.” (Vogler, 1992, p. 121);

» Chamado a Aventura - A rotina do herdi é quebrada por algo inesperado.
Este momento serve como gatilho/convite para o herdi dar inicio a sua
aventura. “E necessdrio um acontecimento para colocar a histéria em
movimento assim que o trabalho de apresentacdo do protagonista for

realizado.” (Vogler, 1992, p. 136);

» Recusa ao Chamado — O herdi hesita envolver-se na aventura devido ao
medo do desconhecido. Fica relutante em abandonar o seu lugar seguro
e enfrentar um desafio que pode ser fatal. Neste momento uma forca
exterior precisa de agir para motivar o herdi a prosseguir a sua missao,
dando-lhe incentivo ou coragem para continuar. “No inicio, é natural que
os herdis reajam tentando evitar a aventura. Até mesmo Cristo, no jardim
de Getsémani, na noite da crucificacao, pediu: ‘Pai, se queres, afaste de

mim este calice’.” (Vogler, 1992, p. 145);

= Encontro com o Mentor — E o estdgio onde o herdi recebe os

conhecimentos de um mentor para superar o medo e dar inicio a
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aventura. “A preparacdo pode ser feita com a ajuda da figura sabia e
protetora do mentor, cujos servicos ao herdi incluem protecao,
orientacdo, ensino, treino e entrega de presentes magicos”. (Vogler,

1992, p. 153);

» Travessia do primeiro limiar - A partir deste momento ndo ha mais volta
a dar. O herdi assume 0 seu compromisso com a aventura e entra num

mundo novo desconhecido.

Ato Il — Conflito:

» Testes, aliados e inimigos - Grande parte da histéria desenvolve-se nesta
etapa. Dentro do Mundo Desconhecido, o herdi vai passar por desafios,
terd de enfrentar inimigos e ira receber ajuda (esperada ou inesperada)

de aliados;

» Aproximagdo da caverna secreta - O herdi, ja “adaptado” ao Mundo
Desconhecido, comega a preparar-se para o perigo final. E a fronteira que
o separa do seu objetivo. “E hora de fazer as preparacdes finais para a
provacdao principal da aventura. Neste ponto, os herdis sdo como
montanhistas, que erguem um acampamento por meio dos desafios que
passaram e estdo prestes a fazer a investida final ao pico mais alto.”

(Vogler, 1992, p. 182);

* Provagdo suprema — O embate com o antagonista. O herdi enfrenta o
grande perigo e apds parecer morrer (simbolicamente ou fisicamente),
ele triunfa. “E o principal ponto nevralgico da histéria. Ndo se deve
confundi-la com o climax — que é outro centro nervoso bem adiante,
perto do fim da histéria. Vamos chama-lo de crise para diferencia-lo de

climax.” (Vogler, 1992, p. 195);

= Recompensa - Ao triunfar, o heréi “comum” desaparece para dar lugar

ao herdi adaptado ao Mundo Desconhecido;
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Ato lll - Resolugao:

= Caminho de volta - A personagem tera de escolher entre permanecer no
Mundo Desconhecido ou iniciar a jornada de volta a casa, para o Mundo
Comum e colocar em pratica o que aprendeu. O heréi pode perder um

aliado ou o seu mentor;

» Ressurrei¢do - Nesta etapa o inimigo faz a sua ultima e desesperada
tentativa de destruir o herdi, que deve provar o seu valor uma vez mais.
E o climax da histéria. Assim como foi preciso livrar-se do seu antigo “eu”
para entrar no Mundo Desconhecido, agora precisa de se livrar da
personalidade criada ao longo da jornada e criar uma nova que seja

adequada para o regresso ao Mundo Comum.

» Regresso transformado — Final da histéria. O herdi regressa ao seu
mundo, triunfante e transformado. A recompensa que traz consigo sera
partilhada com os seus companheiros do Mundo Comum. “De certo
modo, o Regresso é semelhante a Recompensa. Ambos seguem um
momento de morte e renascimento e os dois descrevem consequéncias

de se sobreviver a morte.” (Vogler, 1992, p. 256).
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A figura 3 pode assim completar-se da seguinte maneira:

Regresso
transformado Mundo Comum
Chamado a aventura
Ressurrei¢do Recusa ao chamado

Encontro com o Mentor
Caminho de volta

Mundo Conhecido Travessia do primeiro
limiar
i Testes, aliados e
Recompensa Mundo Desconhecido inimigt;s

Provagdo suprema

Aproximagao da
caverna secreta

Figura 3. Doze momentos da “Jornada do Herdi”

Fonte: elaborada pelo autor, adaptada de Vogler, 1992

De salientar, que esta sucinta exposi¢ao serve apenas como ponto de partida

para o momento de analise seguinte, onde estes momentos serdo trabalhados de

acordo com a obra definida.
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CAPITULO II. ANALISE | - A JORNADA DE ALEX DELARGE EM “A
CLOCKWORK ORANGE”

"A ideia central do filme tem a ver com a questdo do livre-arbitrio. Sera que

perdemos a nossa humanidade se formos privados da escolha entre o bem e o mal?"

(Kubrick, 1972, p. 492)

2.1 O PROTAGONISTA COMO EIXO CENTRAL DA NARRATIVA

Este capitulo tem como objetivo aprofundar as doze etapas referidas
anteriormente, analisando-as de acordo com a jornada da personagem Alex Delarge,
interpretada pelo ator Malcom McDowell no filme de Stanley Kubrick (1928 — 1999) “A
Clockwork Orange” (1971). De realgar que o foco neste momento da andlise sera
sobretudo na jornada da personagem dentro do filme, de modo que no momento de
analise posterior, o realizador norte-americano sera introduzido com maior rigor. Neste
capitulo, o protagonista é o eixo central da narrativa e a analise sera da trajetéria do
mesmo, destacando as caracteristicas que sdo semelhantes e diferentes das do herdi

gue é visto por Campbell e Vogler.

O discurso incutido na narrativa de Stanley Kubrick em “A Clockwork Orange” é
uma espécie de déjd vu sobre a violéncia e sobre as atitudes humanas dos tempos atuais.
O realizador insere o espectador num mundo distdpico e futuristico através de uma
beleza plastica incomum, provando que a fotografia tem um papel muito importante
nos seus filmes. Independentemente de quando é assistido, o espaco do filme esta

sempre no amanha.

Com opinides bastante divergentes, a verdade é que o produto provocou
impacto e a questdo da violéncia no filme é interpretada tanto de forma social como
psicolégica, sendo que ambas estdo interligadas através do protagonista. Aqui, para
além da narrativa, a escolha acertada do ator Malcolm McDowell para interpretar o
papel foi essencial. “O ator trabalhou ativamente com Kubrick no seu ‘look” e na
improvisacdo dos didlogos no set. Kubrick admirava a vitalidade e o humor de McDowell,

bem como gosto pelo extremo que ele compartilhava com Peter Sellers, Jack Nicholson
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e Lee Ermey...” (Ciment et al, 2005, p. 503). Apesar da extrema violéncia e psicose que
o filme apresenta, a personagem veste uma mascara de verdade, uma perspetiva na
medida em que mesmo sendo um ser ficticio, Alex é a personificacdo das nossas
caracteristicas mais humanas e desumanas. Podemos observar, através da sua violéncia,
o mal que ha em cada um de nds, nos diversos niveis da sua existéncia. A diferenca e o
extremo tém um papel tao fundamental quanto a semelhanga que existe noutros filmes,
para que que haja uma identificagdo entre o publico e a personagem. E este o
sentimento de verdade e verossimilhanga que s6 existe devido ao trabalho de

interpretacdo da personagem por parte do ator.

Alex ndo é considerado um herdi comum, mas sim um anti-herdéi que, através da
sua jornada, encontra muitos problemas presentes na sociedade. E através dele que
procuramos entender o ser humano, disposto ao bem e ao mal, mas ao mesmo tempo
confuso sobre cada um desses conceitos. A sua jornada é composta por subidas e
descidas que intervém na concecdo que o espectador faz a seu respeito. “O mistério que
encontramos no intimo de uma personagem contribui para desvendar o mistério que
reside em nds mesmos.” (Peterson dos Santos, 2016, p. 78). As caracteristicas de Alex e
toda a narrativa em volta do filme parece exagerada, exatamente para facilitar a
compressdo dentro da realidade do espectador. Se fosse idéntico a realidade, a qual

estamos habituados, essas caracteristicas passariam despercebidas e de nada serviriam.

“O heréi morreu como homem moderno; mas, como homem eterno —
aperfeicoado, ndo especifico e universal — renasceu. A sua segunda e solene tarefa e
facanha é, por conseguinte, retornar ao nosso meio, transfigurado e ensinar a licao da
vida renovada que aprendeu.” (Campbell, 1949, p. 13). Mesmo que Alex ndo seja esta
representacdao de herdi, podemos encontrar nele essas ideias a qual Campbell nos
transmite. Apesar de ndo ter aintencdo de ensinar uma licdo, ndo deixamos de aprender
com ele ao longo da sua jornada na medida em que a narrativa de Alex da a
oportunidade de explorar o interior de nés mesmos. Sabemos que o bem e o mal estdo

presentes em nds, mesmo que ndo tenhamos os mesmos anseios de Alex.

Em “A Clockwork Orange”, ndo existe uma divisdo entre vildo e herdi. Na
verdade, parece é que todas as personagens sao vilas em determinados momentos. Alex

€ um anti-herdi que se aproxima de um herdi, pois o seu antagonista, o Estado, o oprime.
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A sua jornada é um caminho pela defesa da liberdade e do livre-arbitrio. “Matem-me
cobardolas, ndo posso viver mais. Estou farto deste mundo sujo. Sujo porque ja ndo
existe nem lei nem ordem. Sujo porque deixam os novos fazer pouco dos velhos, como

vocés fazem. Que mundo é este afinal?” (Kubrick, 1971, 00:033:35).

2.2 AJORNADA DO PROTAGONISTA

A jornada de Alex pode ndo ser vista como a tipica “Jornada do Herdéi” (também
uma das razOes para a abordar nesta tematica), contudo analisar o romance sob as
etapas do herdi mitolégico de Campbell e Vogler, ajuda a entender o verdadeiro

significado do filme e da personagem.

Conhecemos Alex aproximadamente com catorze anos, um adolescente que sai
com o seu gangue (druguis), para cometer crimes e causar o terror nas ruas, puramente
por diversdo. O gangue de seguida descansa num bar onde presenciamos uma cena em
gue sai leite drogado dos seios de uma boneca metamarfica. No final da noite, Alex
regressa a casa onde testemunhamos também a paixao do protagonista por musica
classica, sobretudo pela obra de Beethoven. Este inicio ajuda o espectador a situar-se
no Mundo Comum do protagonista e a criar empatia com ele, independentemente do
seu comportamento doentio. Conhecemos o ambiente que Alex habita, as suas
companhias, os seus gostos, a sua casa. Porém, ndo conhecemos a sua infancia. Nao
sabemos se existiu algo que possa té-lo tornado naquela pessoa, que apesar de doentia,
possui um grande intelecto e gosto pela arte. No momento em que o gangue de Alex
encontra o gangue rival, existe um confronto entre os dois gangues. Alex é destacado
dos demais, caminhando a frente, indicando que ele é o principal representante da
violéncia que sustentard a narrativa do filme. Ao chegar a casa, percebemos o pormenor
de uma placa onde esta escrito “home”. Temos assim a confirmacdo que este é o
“Mundo Comum” de Alex e que, por ironia do destino, passara a ser a sua casa

passageira.

Alex e os seus druguis continuam a praticar os seus atos violentos, espancando
um escritor e violando a sua esposa. Apesar de ele liderar estas acGes e de observarmos

uma vez mais Alex sob um plano de superioridade acima dos demais personagens, num
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certo momento a personagem Dim aparece na mesma disposi¢cao a de Alex na cena.
Aqui, temos o primeiro indicio que o protagonista em algum momento pode vir a ter um

oponente tdo violento como ele.

O momento do “Chamado a Aventura” envolve um acontecimento que obriga o
herdi a abandonar a sua vida comum. No caso de “A Clockwork Orange” isso acontece
quando, num outro assalto a uma casa, Alex tenta fugir depois de terem chamado a
policia e Dim da um golpe no protagonista. Alex é assim traido pelo seu gangue e é preso
pela policia. Depois do julgamento, é sentenciado a catorze anos de prisdo, mas depois
de dois anos, concorda em submeter-se ao tratamento ‘Ludovico’, uma terapia de
choque administrada pelo governo na tentativa de reduzir a criminalidade. Este é o
gatilho da histdria que servird como base para o desenrolar da narrativa e que da inicio
ao declinio da personagem e a superioridade das outras em relacdo ao protagonista.
Este declinio é marcado pela violéncia que as institui¢cdes da Igreja e do Estado praticam
sobre ele e sobre a sua familia, mas também pelo medo e tortura que Alex sofre durante
o tratamento “Ludovico”, em que o préprio narra o seu sofrimento, pode ser assumido
como o momento da “Recusa ao Chamado”. Porém — e aqui serd a caracteristica que
mais diverge de Campbell e Vogler — o mentor neste filme é o préprio tratamento
“Ludovico”. O mentor, que para os dois autores é algo ou alguém que motiva o herdi,
na obra de Kubrick é algo que forca o heréi a desistir da vida do crime, deixando-o
doente. Todavia é a Unica chance de Alex sair mais cedo da prisdo. A “Travessia do
Primeiro Limiar” acontece também assim que Alex aceita o tratamento e ndo pode mais
recuar na sua decisdo. O protagonista é levado para o palco para demonstrar que o
tratamento é um sucesso. Ser injetado com medicamentos e assistir filmes violentos ao
som da sua sinfonia preferida, causa-lhe paralisia e sofrimento, porém é aquilo que
marca a sua heroicidade. Ao mesmo tempo, Alex é preso a uma cadeira e tem os seus
olhos também presos por grampos, para que nao pudesse fecha-los enquanto estivesse
a ver os filmes. Através da sinfonia, Alex desespera, sem perceber o porqué de aquela

musica, que outrora o fazia tdo bem, estar agora associada ao terror.

“Testes, aliados e Inimigos” surge no exato momento em que Alex é levado para
o palco em frente a uma multidao de pessoas. O teste passa por ser agredido fisicamente

e verbalmente pela plateia, que vibra com a eficacia do tratamento. Alex resigna-se
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perante tais cenas de brutalidade e humilhacdo, provando que o Estado e a sociedade
sdao os grandes antagonistas desta histéria e, que até ao momento, parece ter
conseguido aquilo que pretendia, a tal “quase” morte do heréi. O herdi, ja “adaptado”
aquela realidade, aproxima-se da “Caverna Secreta” ao perceber que agora é apenas
uma pequena porg¢do do seu antigo eu e, em vez de procurar um novo significado dentro
de si, deseja voltar ao que era. E aqui que o herdi precisa de tomar medidas, de boa ou
ma vontade, que o levem ao seu destino inevitavel. Alex acaba por aceitar que o

tratamento “Ludovico” o privou do seu livre-arbitrio.

O grande momento da “Provacdo” acontece quando Alex é libertado e vai até
casa dos pais. E evidente o receio por parte dos pais quando vém o filho de volta a casa.
O seu quarto tinha sido alugado e os seus pertences foram levados pela policia. Apesar
de estar livre, percebe que o seu sofrimento para alcancar a liberdade fora inutil. Alex é
expulso de casa, sofre com as sequelas do tratamento “Ludovico” e sai sem nenhum
caminho certo. Alex acaba a ser agredido pelos antigos companheiros Dim e Georgie,
até ser socorrido por dois policias. Alex é testado em todos os lugares que vai e
contrariamente ao passado, em que a sua reacao era a violéncia, no presente ele ja ndo
o faz. Para quem apoia o tratamento “Ludovico”, Alex é o herdi que esta a passar nos

testes, mas para o préprio é um fracasso.

Podemos interpretar desta forma que Alex nao recebe uma “Recompensa”, na
medida em que quem a recebe é a sociedade pois Alex deixa de ser uma ameaca para a
sociedade. A “recompensa” de Alex é por outro lado, uma punicdo por todos os seus
crimes. Ao fugir, consegue refugiar-se numa casa, que mais tarde descobre ser a casa
do escritor que uma vez vitimara nos seus tempos de violentos. O “Caminho de Volta”,
ja no “Mundo Comum” de Alex, é o regresso a uma cena do seu passado violento. Alex
reencontra o escritor na sua casa, que a primeira vista ndo o reconhece. O escritor, apds
receber o seu convidado gravemente ferido e afetado psicologicamente, acaba
finalmente por o reconhecer e, a mesa de jantar, droga Alex. O grande momento da
“Ressurreicao” demonstra-se quando o escritor convida um casal de amigos para jantar
com eles e o protagonista, sob o efeito da droga, desmaia e acorda numa sala onde é
obrigado a escutar uma vez mais a sinfonia de Beethoven, que neste momento, o

atormentava e torturava. O casal de amigos, como uma quase representacdo da
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sociedade tal como no espancamento na prisdo, vibra com aquele momento como se
de um espetaculo se tratasse. Atormentado, Alex opta pela tentativa de suicidio e atira-
se da janela. Alex ndo morre, no entanto renasce uma vez que o tratamento “Ludovico”
ja ndo tem qualquer efeito sobre ele. Desta forma, o herdi enfrenta o grande perigo e

guase parece morrer simbolicamente e fisicamente.

O governo é finalmente apontado como culpado pela tentativa de o jovem
acabar com a sua vida e por usar métodos desumanos contra o crime. Os pais voltam a
aproximar-se de Alex, visitando-o no hospital. Esta é grande recompensa final quando o
herdi regressa ao seu mundo, triunfante e transformado. Na ultima cena, Alex descobre
que o escritor foi preso e, apesar de querer regressar a violéncia, aceita um emprego do
governo. Assim, o Estado que anteriormente desejava livrar-se de Alex, agora alimenta-
0. Alex sente-se inspirado em tornar-se um membro produtivo da sociedade, deixando

para trds a sua antiga vida e criando a sua prépria familia.

Concluindo, a analise filmica demonstrou que “A Clockwork Orange” é
construido a partir de uma estratégia de composicdao narrativa com a finalidade de
evidenciar a subjetividade da personagem através da estruturacdo do enredo. E pode-
se perceber que cada estdgio da Jornada do Herdi envolve uma carga psicoldgica da
personagem, muito gracas a eximia atuacdo de Malcom McDowell. Esta estruturacdo
mitica do enredo, que parte dos conceitos da teoria da Jornada do Herdi, funcionou
também como um fio condutor para a enunciacdo da func¢do que o protagonista exerce

na narrativa.

Percebemos que o conceito da Jornada do Herdi é muito mais que uma mera
estrutura narrativa com o objetivo de criar uma boa histéria, dai a importancia em
abordar este tema na dissertagdo. Estd também ligada a uma experiéncia de vida que
todos devem desconstruir, mas principalmente o ator. Da mesma maneira, uma boa
histéria vai além da Jornada do Heréi. N3ao adianta escrever uma histéria mirabolante e
seguir a risca todos os passos da jornada se a volta dessa jornada ndo existem outros
fatores importantes, tais como os desejos do publico alvo, a construcao da personagem,
tanto por parte do argumentista, como do realizador e como do ator. “A Clockwork
Orange”, apesar da sua ligacdo aos conceitos de Campbell e Vogler, ndo teria sido o

sucesso que foi sem o trabalho de construcao feito por Kubrick e todo o trabalho do

47



protagonista. Desta forma, é preciso vivenciar a narrativa para comprovar a veracidade

da cena.
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CAPITULO I1l. O ATOR E A BUSCA PELA VERACIDADE DA CENA

“Quando mais a vida quotidiana é ficcionalizada e estetizada com recursos
mediaticos, mais avidamente procura-se uma experiéncia auténtica, verdadeira, ndo

encenada. Busca-se o realmente real — ou, pelo menos, algo que assim parec¢a”

(Sibilia, 2012, p.22)

3.1 0 ATOR E A PERSONAGEM ANTES DE SEREM CONSTRUIDOS

O realismo na ficcdo ndo se trata de algo completamente novo. Como fora
abordado no primeiro capitulo, foi possivel detetar as raizes desta busca pelo real ja no
século XIX, ainda antes de existir cinema. Esta ideia ndo se observou apenas na fic¢ao,
observou-se também nos romances realistas e naturalistas e no jornalismo tabloide e
sensacionalista que floresceu naquela altura. “Ao longo da era burguesa, entdo, a arte
imitava a vida e a vida imitava a arte.” (Sibilia, 2012, p.23). Desta forma, a veracidade
gue o ator procura na atuacdo também ndo se resume apenas a uma plataforma. A
versatilidade de atuacgdo faz parte do trabalho do ator por ser inerente o facto do ator
conseguir modificar-se, ndo sé para as suas personagens, mas também para se adaptar

as diferentes linguagens (principalmente ao teatro e ao cinema).

Através desta ideia de verossimilhanca e realidade da ficgdo e tendo em conta os
conhecimentos adquiridos sobre a personagem no primeiro capitulo, importa agora
perceber como se cria uma personagem, que métodos existem para este processo,
compreender o trabalho do ator na construcdo da mesma e de que formas o ator
trabalha para torna-la o mais verdadeira possivel. Tendo esta dissertacdo uma
linguagem e uma matéria que “salta” entre literatura, teatro e cinema, importa também
perceber a necessidade que o cinema teve em criar uma identidade prépria perante o
teatro, o que gerou o surgimento de um novo tipo de ator bem como um novo
profissional na drea cinematogréfica, o diretor de atores. Porém, devemos ter sempre
em conta o facto de que a figura do ator surge no teatro, passando posteriormente por
um processo de “migracdo” para o cinema (Cremonini de Leon, 2018). Apesar de cinema
e teatro serem duas linguagens artisticas diferentes, com as suas préprias

caracteristicas, concecdes e objetivos, acredito que o ator deve e consegue adaptar-se
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a outra linguagem, sendo que foi uma das razbes para o surgimento de diversas
propostas por pensadores, encenadores e realizadores. A adaptagdo a essas diferentes
linguagens é, afinal, parte do seu trabalho. O ator de cinema nao esta somente como
um corpo fisico em cena, mas estd também como narrador ou, simbolicamente, através

da fotografia ou da figuracao.

Ao longo deste capitulo e de forma cronoldgica, pretendo debrugar-me sobre a
evolucdo dos métodos usados para o trabalho do ator tendo em conta a busca pela
veracidade da cena. Apds o primeiro passo - conhecer a personagem antes de a construir
— passemos ao desenvolvimento das duas principais escolas de cinema: a escola Russa
e a escola Americana. No que diz respeito a escola Russa o foco estara em Constantin
Stanislasvki e o seu método. O método ou Sistema Stanislavski foi a base para o
surgimento de outros tedéricos que, acompanhados pela evolucdo exponencial do
cinema na primeira metade do século XX, fundamentaram novos métodos para a melhor
eficicia do ator. E com este homem do teatro e com o naturalismo que ele
implementou, primeiramente na Russia e mais tarde noutros paises, que entramos na
era da encenacdao moderna. Pela primeira vez, dd-se primazia ao espetdculo teatral e
secundariza-se o texto dramatico. A heranca de Stanislavski foi além-fronteiras e chegou
até aos Estados Unidos. Na escola Americana, muito acomodada ao método da star
system, pretende-se perceber de que forma aconteceu este rompimento que deu

origem as grandes escolas de atores e posteriormente, a hegemonia de Hollywood.

7

Que elementos sdo fundamentais para o trabalho do ator? Qual é a
fundamentac¢ao do ator numa obra? O que se passa intimamente quando representa e,
antes disso, enquanto se prepara para representar? Existem leis que governam o
processo criativo do ator? Como defini-las e pb6-las em pratica sem sucumbir a
trivialidade de aplicar formulas, em busca de resultados faceis? Todas estas questdes,

alicercadas em fundamentos tedricos, serdo respondidas ao longo deste capitulo.

Para isso, iniciaremos este capitulo tendo por base, uma vez mais, o autor norte-
americano Syd Field e a sua obra “Screenplay”. A personagem é o fundamento essencial
de um guido. E o coracdo, a alma e o sistema nervoso da histéria. Desta forma, antes de

escrever uma palavra no papel, é necessdrio conhecer a personagem e definir a
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personagem principal. (Field, 1979). De seguida, deve-se separar as componentes da sua

vida em duas categorias basicas:

¢ Vidanterior: A vida interior da personagem acontece a partir do nascimento até
ao momento em que o filme comeca. E o processo que forma a personagem e,

depois de formulada, comeca a ganhar corpo e forma;

e Vida Exterior: A vida exterior da personagem acontece desde o comeco do filme,

até a sua conclus3o. E o processo que revela a personagem.

Odette Aslan, na sua obra “O ator do século XX” (1974), afirma que “ao nivel da
distribuicdo de papéis, deve-se escolher, para interpretar uma personagem, um ator do
mesmo tipo emotivo e que possua as mesmas qualidades fisioldgicas e morfoldgicas da
personagem.” (Aslan, 1974, p.61). A autora francesa coloca também uma questdo:
“como o ator encontra a personagem?”. Para além das teorias e métodos que iremos
problematizar no decorrer deste capitulo e que irdo responder igualmente a esta
questdo, existem outras formas de encontrar a personagem. “O traje fez com que ele
encontrasse Baldovino de La Volupté de ’honneur; um chapéu, o papel de Auguste em
Atlas Hotel de Salacrou; o que nao quer dizer que nao trabalhe enquanto espera (...)

Rumina ideias, ensaio com os seus parceiros (...)” (Aslan, 1974, p.62).

3.2 A ATUAGCAO DO ATOR

A designacdo de ator, que na época cldssica refletia-se apenas no drama e na
comédia, hoje em dia reflete-se nas diferentes linguas comunicacionais, tais como o
cinema, a radio e a televisdo. O ator, quando inserido numa obra, representa o trabalho
do autor, encarnando personagens diante de um publico. De um lado, faz uma sintese
entre a personagem e si proprio. Do outro lado, tem a funcdo de mediador entre a obra
de arte e o espectador. Assim sendo, existe uma interdependéncia entre o produto

artistico e a plateia, uma triade cénica entre o ator, a personagem e o espectador.

Se por um lado a esséncia da personagem é a agao, por outro lado as acdes da

personagem sdo a grande preocupacao do ator e também do autor. Interessa entdo

51



discutir o papel do ator com mais verticalidade e trata-lo como uma das pecas

importantes do dispositivo cinematografico.

Quando surge o cinema em 1895 através dos irmdos Lumiére, os atores
costumavam maioritariamente vir do teatro. Quando pensamos que o cinema tem
pouco mais de 100 anos, podemos afirmar que o seu processo de ascensao foi rapido e
acabou por influenciar muito do que é o teatro dos tempos atuais. Se a origem do
cinema veio do teatro, por outro lado, o advento do cinema trouxe repercussdes na arte
teatral. “Esta troca constante de material e de ideias provocou uma espécie de osmose
de um dominio para o outro, uma mesclagem de formas e assimilagdio de um

vocabulario quase comum.” (Aslan, 1974, p. 195).

No que diz respeito ao teatro e a literatura, ambos sofreram bastantes mudancas
devido ao surgimento e rompimento de diversos movimentos ao longo dos anos. No
entanto, o cinema, por sua vez, tem origem quando o teatro entra no auge do
movimento Realista. Este periodo rompeu com o Romantismo e trouxe para o palco, no
caso do teatro, fatores verosimeis e um retrato fiel da sociedade. O cinema acabou por
recorrer a esse movimento e consequentemente toda a estruturacdo do trabalho do

ator também. (Cremonini de Leon, 2018).

Ao analisarmos o conceito de atuacdo do ponto de vista semidtico, a imagem
cinematografica é o signo do real. Segundo Charles Peirce (1839-1914), citado pelo
professor Gil Baptista Ferreira “um signo é um ‘primeiro’ que estabelece uma relagao
com um ‘segundo’ (o seu objeto), determinado por um ‘terceiro’ (o seu interpretante)”
(Pierce, apud Ferreira, 2017). Ou seja, o objeto é a realidade que é representado pela

imagem filmica (neste caso o ator e a sua personagem) e é interpretado pelo espectador.
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Interpretante (espectador)

SIGNO

Representamen (imagem) Objeto (Realidade)

Figura 4. Triade de Pierce (adaptada ao cinema e teatro)

Fonte: elaborada pelo autor, adaptada da semidtica de Pierce

Assim, a preocupac¢ao do ator nunca deve estar no espectador, mas sim nas
acOes (verosimeis) da personagem — nao fossem as a¢ées a sua esséncia. Denis Diderot
(1713 — 1784), escreveu em 1830 o ensaio “Le Paradoxe sur le comédien”. E, segundo
Stanislavski, uma das obras tedricas mais importantes sobre a atua¢do do ator. Diderot
apresenta um paradoxo que diz respeito a ideia de que o melhor ator é aquele que sente
ao maximo a personagem, com maior sensibilidade, quando na verdade a sua tese é
exatamente o oposto. O melhor ator é aquele capaz de imitar (uma vez mais recorremos
ao conceito de mimesis), friamente e da forma mais acabada possivel, o seu modelo. A
construcdo desse modelo depende da capacidade de imaginacao e de trabalho do ator.
O ator talentoso ndo é aquele que sente, mas sim aquele que é capaz de manifestar
escrupulosamente os sinais externos do sentimento. Enquanto o ator que trabalha a sua
personagem friamente aperfeicoa o seu proprio modelo, o “ator da sensibilidade” gasta-
a toda na sua primeira atuacdo, ficando exausto e entediado. O ator deve ser um

estudioso da natureza humana e um imitador racional (no sentido contrario a emotivo).

“Os comediantes impressionam o publico, ndo quando estao furiosos, mas

guando interpretam bem o furor. Nos tribunais, nas assembleias, em todos os lugares
onde se quer ficar senhor dos espiritos, finge-se, ora a célera, ora o temor, ora a
piedade a fim de levar os outros a esses sentimentos diversos. Aquilo que a propria

paixdo ndo conseguiu fazer, a paixdao bem imitada executa.”

(Diderot, 1830, p.5)
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Esta exigéncia de precisdo e rigor, que leva o ator a representar sempre da
mesma maneira, aproxima-se da ideia de Constantin Stanislavski, pois este deteve-se
“justamente na elaboragdo de um sistema para que o ator conseguisse apresentar-se
em cena com esse rigor e essa verdade” (Simdes da Silva, 2013, p.43). Por outro lado, a
teoria de Stanislavki é também contraditéria a de Diderot, pois o diretor russo voltou-se
mais propriamente para a relacdo do ator com as suas proprias emocoes, refletindo
sobre a necessidade de este as vivenciar. O desempenho do ator estd dependente da
personagem que ele representa. “Por exemplo, na interpretacdao de uma obra musical
cantada, em particular de uma dpera, o cantor é também ator e desempenha um papel
determinante ndo sé na interpretacdo a nivel musical, mas também na representacao
dos estados emocionais das personagens especialmente através da linguagem corporal

e das expressdes faciais.” (Viana, 2018, p.121).

No trabalho do ator, a relacdo com o outro é também essencial. Esse outro que
pode ser o publico ou a personagem. O processo de criagdao de uma personagem € assim
semelhante a vida real, “em que diariamente se constréi uma realidade, neste caso, uma
realidade artistica e ficciona” (Viana, 2018, p.121). O papel do ator ndo é sé dar rosto e
forma a personagem, é também desconstruir a mesma em gestos, modos de falar e de
agir, que necessariamente modificardo a personalidade da personagem e a maneira
como vai ser recebida pelo espectador. Esta forca mimética, com o decorrer dos anos e
da histéria, aproxima o ator dos costumes e dos estilos sociais e, possivelmente, de
encarna-los, o que aproxima cada vez mais o ator do publico. O teatro e o cinema sdo,

por natureza, artes comunicacionais que dependem desta relacao.

Ao longo da histéria da formacdo de atores surgiram diversas teorias que
discutem os meios e as técnicas para a construcdo de uma personagem, bem como qual
o principal objetivo do ator. Cabe a esta dissertacdo reaviva-las, problematiza-las, bem
como discutir a importancia do trabalho do ator e analisar os fatores que contribuem
para um bom desempenho na atuacdo cinematografica onde pesa a nog¢do de

verossimilhanca.

Importa questionar qual o grande objetivo do ator. Se é apenas agir em nome de

uma outra pessoa ou existe algo mais. Durante a representagdo, existem também
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diversos problemas no ator tais como executar com brilho o seu trabalho, transmitir
corretamente a ideia do realizador, manter permanentemente o interesse do
espectador. Tudo isto existe no subconsciente do ator enquanto representa, porém,

durante a acao, deve apenas prevalecer os problemas da personagem (Kusnet, 1975).

O movimento do Realismo e do Naturalismo impulsou a arte de representar. A
necessidade de ter atores que correspondessem as exigéncias de novos textos
dramadticos, de formas diferentes na constru¢do da personagem, de novas técnicas de
representacdo, obrigou a repensar a preparagao que o ator tinha até entdo. Nesta 6tica,
o treino constitui-se como a base elementar e fundamental do ator. Consequentemente,
0 corpo e a mente sdao os elementos fundamentais que devem ser treinados. Ambas se
caracterizam como a dimensao exterior e interior, visivel e invisivel do trabalho do ator.
Mas sera que estdo interligadas? Como podemos unificar corpo e mente? (Fernandes

Junior, 2018).

A criacdo do ator passou a contemplar a sua prépria materialidade e
subjetividade. Desta forma, Constatin Sergeevich Alexeiev, mais conhecido por
Constatin Stanislavski (1863 — 1938), enfatizou a relevancia da técnica com o objetivo
de estabelecer um lago entre a realidade e representacao, entre ator e personagem,
fazendo com que exista uma reacdo do publico. Através da emocado intrinseca no ator e
de técnicas de trabalho, procurou criar a veracidade em cena. Assim como a linguagem
teatral é realista, a linguagem cinematografica é também fundamentada na
representacdo da realidade, o que exige do ator uma representacdo naturalista,

procurando a verdade e sinceridade nas suas emocgdes e agdes.

3.3 SISTEMA STANISLAVSKI

“Q ator e, por pendor, sentimental e lirico, tende a soltar a sensibilidade e a
emocionar os outros. Adquirir o controlo absoluto dessa sensibilidade exige dele
grande esforco (...) De facto, o mecanismo do nascimento da emocdo em cena, jamais
fora analisado de maneira muito clara. Coube a Stanislavski explorar, entre outros,

esse dominio.”

(Aslan, 1974, p.66)
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Tudo comegou na Russia quando Stanislavski (ainda jovem ator), desempenhara
um papel com tal intensidade que entrou em panico ao pensar que ndo seria capaz de
voltar a desempenhar, com tal qualidade, a atuacdo seguinte. Desta forma, comecou
entdo a pensar numa série de ideias que mantivessem o ator num espirito de
criatividade constante. (Cieutat, 2006). Em 1905, apds criar uma colaboracdo com o seu
colega Vsevolod Meyerhold (1874 — 1940), desenvolveu um conjunto de exercicios que
permitiriam evocar o subconsciente através da memdria e assim alimentar a

personagem e alcangar a maior verdade possivel a cena. (Cieutat, 2006).

Ao trabalharmos Stanislavski, devemos enunciar duas obras fundamentais: “A
Preparagdo do Ator” (1936) e “A Construgdo da Personagem” (1938). Em ambos os livros
a “énfase recai na atuacdo como arte e na arte como a expressao mais alta da natureza
humana.” (Stanislavski, 1938, p.12). Nunca com o objetivo de serem lidos como normas
para o ator, estas obras serviram apenas como um auxilio para ajudar os atores a
incorporarem as suas personagens e transmitirem ao publico veracidade e
autenticidade nas suas performances. (Viana, 2018). Stanislavski chegou a conclusdo
gue o ator deve representar de forma que seja o mais parecida possivel com a vida real.
Nao basta que o ator seja um bom imitador, ele precisa de aprender e transmitir toda a
complexidade de sentimentos e sensagcbes préprias do ser humano. Para isso é
importante que o ator seja um observador do mundo. Quanto mais o ator observar e
conhecer a realidade, mais verosimil sera a perspetiva da realidade que ele ird criar com
a sua atuacdo. Quando estda em cena, a preocupacdo do ator deve ser refletir na sua
visdo interior as coisas andlogas aquelas que a sua personagem teria na sua (Stanislavski,

1938).

“Quando consideramos algum fendmeno, quando visualizamos algum
objeto, algum acontecimento ou evocamos mentalmente experiéncias da vida real ou
imaginaria, ndo so reagimos a eles através dos nossos sentimentos como também os

passamos em revista na nossa visado interior — disse Tortsov, iniciando a aula de hoje.”

(Stanislavski, 1938, p. 176).
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Stanislavski estabeleceu uma oposicdo entre representar e viver uma
personagem, ou seja, a atuacao nao deve depender apenas da interpreta¢ao do ator,
mas também sustentar-se na experiéncia de vida do ator. Assim, o grande objetivo de
Stanislavski era justamente a criagdo de uma técnica psicofisica que unisse a forma

externa do ator e a sua vida pessoal.

Através do uso consciente da imaginagao e das agdes fisicas, o ator desenvolve
sentimentos e emogdes que estdo no inconsciente. “A nossa arte requer que a natureza
inteira do ator esteja envolvida, que ele se entregue ao papel, tanto com o corpo como
com o espirito. Deve sentir o desafio da acdo, tanto fisica quanto intelectualmente
porque a imaginac¢do, carecendo de substancia ou corpo, é capaz de afetar, por reflexo,
a nossa natureza fisica, fazendo-a agir.” (Stanislavski, 1936, p. 112). Assim, o ator deve
ter uma formacao total e global, procurando transpor o seu lado espiritual, intelectual
e emocional. Qualquer emocdo expressa deve ser auténtica, dai a necessidade
imperativa de utilizar exercicios sensoriais, baseados nos cinco sentidos. (Cieutat, 2006).
Podemos dividir o Sistema Stanislavski em dois grandes momentos: o trabalho do ator

sobre si mesmo e o trabalho do ator sobre a personagem:

= Trabalho do ator sobre si mesmo

Para Stanislavski, a grande questao prendia-se no facto de quando o ator era
colocado em cena a representar, o seu aspeto psicofisico deixava de funcionar como
deveria funcionar naturalmente no dia a dia, ou seja, acontecia um “desvio artificial
entre corpo e mente e, assim, surgia a representacdo, a mentira” (Zaltron, 2016, p.37).
O objetivo através do trabalho do ator sobre si mesmo aponta para a totalidade
psicofisica organica do ator em cena. N3o basta apenas que o ator consiga agir em cena
como age na vida real, é preciso que ele tenha a capacidade de agir organicamente de

uma forma artistica.

Stanislavski acreditava no ator como uma ferramenta de transformacdo do
mundo e da mentalidade do publico e por isso, o sistema propds assim um conjunto de
estratégias que procuraram acalmar o pensamento controlador do ator de modo a

tornar-se mais sensivel e reagente aos seus impulsos. Uma das grandes estratégias
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passou pela abertura do primeiro estudio/laboratdrio do Teatro de Arte de Moscovo,
em 1912. Participavam jovens estudantes e atores que faziam experiéncias do sistema,
através da improvisacdo e da escrita de textos teatrais. Assim o ator deveria praticar a
improvisacao, tanto durante os ensaios como durante as suas atuagdes. Existia também
a necessidade de os atores comunicarem de uma forma muito intima, criando um

conjunto harmonioso em palco. (Cieutat, 2006).

O trabalho sobre si mesmo oferece ao ator um caminho de estudos antes da
cena, para quando chegar o momento da mesma, o ator se sinta livre e aberto. Nesta
Gtica, o consciente deve sobrepor-se ao inconsciente pois é através do consciente que
se deve chegar ao inconsciente, evitando cair nos clichés e nas mentiras cénicas. Para
alcangar tal objetivo, o ator utiliza o seu corpo e descontrai todos os musculos antes da
atuacdo. A sua Unica preocupacdo sdao acdes que vai realizar e as circunstancias
envolvidas, nunca se deixando levar pelo sentimento. Ao atingir a concentragao
absoluta, o ator encontra o caminho para a libertacdo. O fisico é meio pelo qual o ator

pode edificar a sua arte.

"Agora tente uma nova experiéncia, inteiramente oposta. Descontraia todos

os musculos do seu aparelho vocal, remova toda pressdo e tensdo, esqueca-se de
atuar com as paixdes, ndo se preocupe com o volume. Agora repita a mesma frase,
sem gritar, mas com toda a maxima amplitude da sua extensdo vocal e com inflexdes
bem fundamentadas. Imagine algumas circunstancias capazes de agitar os seus
sentimentos. O que logo me saltou ao cérebro foi: se eu fosse professor e tivesse um
aluno como o Gricha, que chegasse a aula meia hora atrasado pela terceira vez
consecutiva, o que é que eu faria para pér um ponto final, no futuro, a tamanho
desleixo? Sobre essa base, a frase foi muito facil de dizer e o meu alcance vocal
expandiu-se naturalmente. Viu como a sua frase foi muito mais eficiente agora do que
guando vocé gritou? E, no entanto, ndo precisou das dores do parto - explicou

Tortsov.”

(Stanislavski, 1938, p. 199).
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Para Stanislavski era essencial estimular a criatividade dos atores através de
tarefas que os ajudassem a conectar com os seus proprios impulsos adormecidos ou até
mesmo desconhecidos. Esta ideia é de extrema importancia nesta investigacdo pois o
ator tem uma importancia que vai além de ser um mero intérprete, mas sim um criador
gue esta em todas as frentes de uma producdo cinematografica. O seu trabalho foi
revoluciondrio pois, naquela época, ndo era possivel desvincular a subjetividade do ator
do seu trabalho artistico. Portanto, esta nova rotina de trabalho estendeu o trabalho do

ator a todos os ambitos da vida e novas ideias sobre si mesmo.

O realizador russo colocou em prdatica as nocdes de Perejivdnie e de
Voploschénie. Exploradas a fundo no livro de Michele Almeida Zaltron, “Stanislavski e o
Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo”, (2016), a Perejivdnie pode significar vivéncia,
experiéncia, emocao, por a vida em movimento. Este processo abrange a “relacdo de
cada um de nds com o seu entorno, com o mundo, sendo parte inseparavel da prépria
existéncia humana.” (Zaltron, 2016, p. 30). E um estado de alma que se expressa na
presenca de sensagdes e impressodes e a cada dia que passa, ao repetir a atuagdo, o ator
perceba os novos impulsos e sentimentos que surgem em cena, a fim de se manter
permanentemente criativo. “A base da Perejivdnie é, portanto, a capacidade de jogo, de

relacdo, de improvisacdo e de adaptacdo do ator em cena.” (Zaltron, 2016, p.39).

Através da Perejivanie, Stanislavski procurava desvendar em cena a
complexidade e singularidade do ser humano. A ideia de explorar o ser humano e o seu
carater vai muito em conta do contexto histérico que se vivia na Russia em meados do
século XX, mas também pela necessidade de o artista desvendar-se a si mesmo,
aprimorar a sua percecdo de si e do mundo e as suas atitudes dentro e fora de cena.
Esta nova criacdo envolveu todo o psicofisico do ator e colocou-o no centro da ficgao,

ou seja, o ator sente que existe dentro da histéria e no mundo do imaginario.

No que diz respeito ao conceito de Voploschénie, este € a metamorfose ou
personificacdo em forma artistica. Por outras palavras, é a manifestacdo da experiéncia
denominada Perejivdnie, é a “transicao para a realidade”. (Zaltron, 2016, p. 31). Desta
forma, o ator ndo deve apenas vivenciar o seu papel interiormente, mas também
vivencid-lo externamente. Stanislavski, inclusive, critica o facto de as pessoas nado

saberem utilizar o seu corpo, ainda mais por ser algo dotado pela natureza. Se por um
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lado no quotidiano estas deficiéncias passam despercebidas, no palco até as mais

discretas chamam a atencgao (Stanislavski, 1938).

“Ali o ator é esmiugado por milhares de espectadores como que através de
uma lente de aumento. A menos que tenha a inten¢ao de mostrar uma personagem
com defeito fisico — e nesse caso pode exibi-la sem ultrapassar o grau certo — o ator

deve mover-se com uma facilidade que aumente a impressao criada em vez de distrair

o publico dessa impressdo.”

(Stanislavski, 1938, p.71)

= Trabalho do ator sobre a personagem

No que concerne ao segundo momento da preparacdao do ator, este deve
reconstruir psicologicamente a personagem. O ator deve estudar concretamente o
passado e o futuro da personagem e tudo aquilo que ndo esta no guido sobre ela. A
partir da sua interacdo com elementos internos e externos, encontra em si mesmo
aquilo que o estimula. “S6é quando o ator sente que a sua vida interior e exterior em
cena esta a fluir naturalmente nas circunstancias que o envolvem, é que as fontes mais
profundas do seu subconsciente se entreabrem e delas chegam sentimentos que nem
sempre podemos analisar” (Stanislavski, 1936, p.45). Porém, isto ndo acontece apenas
uma vez, pelo contrario. O trabalho do ator esta em permanente transformacao, tendo
sempre por base a seguinte questdo: o que é que eu faria em tais circunstancias? Desta
forma, o ator estimula a sua imaginacdo e abre portas para inUmeras possibilidades
criativas (Zaltron, 2016). Este exercicio passa pela possibilidade de o ator imaginar-se no

lugar e nas circunstancias da personagem.

“Tome como exemplo a nossa turma. E um facto real. Suponha que o

ambiente, o professor e os alunos permanecam tais como estdo. Agora, como 0 meu
s

se’ magico, vou colocar-me no plano do faz de conta, mudando apenas uma

circunstancia: a hora do dia. Direi que ndo sdo trés da tarde e sim trés da madrugada.

Use a imaginacao para justificar uma aula que termine assim tdo tarde. Desta simples
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circunstancia decorre toda uma série de consequéncias. (...) Tudo isso acarreta

modificagGes exteriores e interiores, colorindo as suas a¢des.”

(Stanislavski, 1936, p.99)

O “se magico” tem como objetivo estimular o subconsciente do ator, vindo ao
de cima sentimentos andlogos aos que a personagem deveria sentir em cena.
“Pressupbe-se que o ator quando se coloca na situacdo da personagem, terd uma
atuacdo coerente, pois o sentimento tera sentido para ele ja que estd envolvido

diretamente na situagdao” (Mateus da Silva, 2008, p.15).

Outro método de grande relevo neste estudo é a memdria afetiva - futuramente
tornou-se o grande método da escola Americana - que por outras palavras, baseia-se na
evocacdo de sentimentos passados e de reviver sensacdes antigas. A utilizacdo deste
recurso, para além de aproximar o ator da personagem que interpreta, possibilita

III

transformar a encenacdo em algo natural “pois é a verdade na qual o ator acredita em
cena que da justificacdo a todas as suas agles, a expressdao dos seus sentimentos”
(Maria, 1998, apud Mateus da Silva, 2008). Podemos assumir que independentemente
do guido, do figurino, da caracterizacdo ou de toda a produgdo, a alma da personagem
vem do ator que lhe da vida e quanto maior verdade existir na sua atuacdo, mais

veracidade terd a cena e maiores serao as possibilidades de influenciar o publico.

Do mesmo modo que a memédria visual pode construir em nds uma imagem de
alguma coisa, a nossa memoria afetiva pode também evocar sentimentos ja
experienciados e que podem ser semelhantes aos da personagem. Através de conversas
em plateau, com o auxilio do realizador ou através de uma sugestdo, pensamento ou
um objeto com valor simbdlico, estas memadrias podem ser evocadas (Stanislavski,

1936).

O desafio para Stanislavski foi enorme pois queria romper com a forma antiga de
interpretacdo, vista como mecanizada e que ndo se sustentava na vivéncia e no
sentimento. Enfrentou criticas, arriscou, errou, mas nao desistiu até conseguir atingir o
seu objetivo: criar um caminho que levasse o ator ao autoconhecimento do seu

potencial psicofisico e espiritual. Para o diretor russo, o trabalho do ator estava ligado a
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busca das “leis da natureza” e tudo o que acontecia em cena, deveria ter um propdsito

determinado.

3.4 A HERANCA DE STANISLAVSKI E A ESCOLA RUSSA

A transformacdo da relacdo do individuo com o seu prdéprio corpo veio com o
desenvolvimento dos processos sociais de libertacdo do ser humano nos séculos XIX e
XX. O corpo comeca a ser valorizado como um veiculo de expressdo. (Carbonari, 2013).
Ja fora destacado a necessidade de Stanislavski em trabalhar as agdes de modo a atingir
a veracidade da cena, no entanto, neste processo de transformacdo da personagem
vamos encontrar outros dois nomes relevantes influenciados pelo diretor russo:

Vsévolod Meyerhold e Jerzy Grotowski (1933 — 1999).

Meyerhold acompanhou e atuou nas questdes sociais aquando da revolucdo
russa e durante os primeiros anos da Unido Soviética, investigou a liberdade corporal do
ator. A partir desse momento, Meyerhold criou uma técnica de trabalho que rompeu
completamente com o naturalismo de Stanislavski. Deixou-o em 1902 e voltou em 1905
para inaugurar o seu primeiro estudio. Afastando-se da estética naturalista, procurou
chegar ao expoente maximo da personagem através do corpo, enfatizando gestos e
movimentos. Na sua obra “Do Teatro”, datada de 1913, diz particularmente: “O teatro
naturalista ndo conhece as maravilhas da plastica, ndo faz com que os atores treinem os
seus corpos e, quando criou uma escola, esqueceu que a cultura fisica deveria ser

matéria principal de ensino” (Meyerhold, 1913, p.42).

Denominada Biomecanica, este método estava inteiramente ligado ao treino do
ator, deixando para tras a interpretagdo, a introspegdo e as emogdes. Explorava as
possibilidades da relagdo entre movimento e palavra de modo a desenvolver a
capacidade de reacdo do ator, a fim de diminuir ao maximo o tempo entre pensamento
e movimento, pensamento e palavra e movimento e emocgao. (Simdes da Silva, 2013).
Porém, Meyerhold queria que o movimento fosse independente da palavra, que cada
um tivesse o seu préprio ritmo. Queria que tanto o texto como o ator estivem ritmados.
No caso do texto, o mesmo era composto por rapidas sequéncias e episédios num ritmo

precipitado, um pouco semelhante ao cinema. No caso do ator, este deveria estar
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“vivo”, ser um acrobata que saltasse, dancgasse, fizesse malabarismos e cantasse (Aslan,
1974). Os gestos, as poses, os olhares, os siléncios definem a verdade do ator, do artista
e das pessoas. Por outro lado, as palavras ndo dizem tudo. “A fantasia do espectador
funciona sob a pressdo de duas impressdes: a visual e a auditiva. E a diferenga entre o
velho e o novo teatro é tal que no Ultimo a plastica e as palavras se encontram afinadas”

(Meyerhold, 1913, p.80).

Os varios exercicios da biomecanica consistiam em movimentos amplos,
exagerados e tensos. O corpo do ator tornava-se numa ferramenta de estudo em que a
linguagem corporal (gestos e expressdes) subjugavam a linguagem oral. Assim, os
exercicios da biomecanica serviam para tornar o ator apto a realizar movimentos
conscientes, racionais e expressivos em cena. O objetivo principal deixa de ser as
emogdes do ator, mas sim transmitir para o espectador essas mesmas emogoes,

reflexdes e questionamentos.

A premissa de Meyerhold era exprimir a verdade, ndo por palavras, mas sim por
gestos, olhares e a¢cdes. Uma ideia claramente oposta a de Stanislavski onde o estado
de alma e a psicologia das personagens eram o principal material de trabalho. Ou seja,
a expressao do sentimento e da verdade soé poderia surgir “de fora para dentro”, através
do corpo e ndo de “dentro para fora”, através da imaginacao e da interiorizacdo do ator
como defendia Stanislavki (Greve, 2017). “A nog¢do de corpo e mente que emerge é
assim explicitamente a de um corpo que pensa, de dedos que pensam, de pernas que

pensam” (Carvalho Chave, apud Carbonari, 2013, p.24).

Ao contrario de Stanislavski, que tentava colocar a peg¢a numa atmosfera
privilegiada e protegida, Meyerhold queria que o teatro entrasse na efervescéncia do
dia a dia. No que diz respeito ao cinema, apesar de o método mais trabalhado com os
atores tenha sido o das memédrias afetivas, a verdade é que muitos realizadores se
identificam mais com Meyerhold. Ao olharmos para o cinema de Kubrick, percebemos
que a sua ideia nas narrativas era exatamente a de demonstrar a loucura e o grotesco

gue é a vida real e, muitas das representag¢des sdo extremamente fisicas.

Tal como Meyerhold, o polaco Jerzy Grotowski também rompeu com as
convencgodes e estéticas do naturalismo e do realismo e propds novas formas para as

acoes realizadas em cena pelo ator. Questionou as relagdes entre ator e espectador e as
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relacGes entre texto, encenador e ator. Aproximou-se de Meyerhold na medida em que
vé igualmente a pega, ndo como uma obra de um museu, mas sim como um espetaculo
que pretende oferecer um desafio ao espectador. Grotowski desejava um ator
completo, sem complexos e bem estruturado. Nao precisaria de ser dotado de todas as
qualidades, mas deveria conhecer-se a si mesmo. No laboratério — assim o chama
Grotowski —nao é incutido um “como se faz” aos atores, por outro lado, devem ser eles
a encontrar um “como se é” (Aslan, 1974). “A formacdo consiste em exercicios
elaborados pelos atores ou adotados a partir de outros sistemas (...) Uma vez que os
atores adotem um determinado exercicio, eles proprios estabelecem um nome para ele
com base em associagdes e ideias pessoais. Um tende a usar conscientemente uma
espécie de jargdo, uma vez que este tem um efeito estimulante na sua imaginacdo”

(Grotowski, 1968, p.134).

Na otica de Grotowski, seria possivel observar uma dualidade entre duas

possibilidades para o trabalho do ator:

e O ator que imita o comportamento quotidiano, a vida a sua volta;

e O ator que quer criar a impressao de que existe um outro mundo, o mundo do

teatro, da imaginac3o, da fantasia, onde a realidade é transformada®.

Apesar das diversas fases de estudo de Grotowski, a sua base foi sempre as
técnicas do ator e a sua relagdo com o espectador, bem como o corpo enquanto fonte
de pesquisa e como um material de criacdo. A sua ideia ndo era criar uma regra para o
ator, mas sim dar-lhe liberdade para construir a personagem a sua maneira e retirar-lhe
as coisas que o perturbam. Observa o ator de modo a conhecer a sua respira¢do natural
e, a partir dai, define os obstaculos as suas reacdes naturais e cria exercicios que os
eliminem. A grande diferenca da técnica de Grotowski é a procura pela negatividade em

vez de procurar uma receita para o sucesso.

4 Grotowski chamava a essa possibilidade de “mundo da ilus3o” (Sim&es da Silva, 2013, p.51).
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“E preciso perguntar ao ator: quais os obstaculos que o bloqueia no seu

caminho para o ato total que deve envolver todos os seus recursos psicofisicos, desde
0 mais instintivo até ao mais racional? Temos de descobrir o que é que o impede de
respirar, de se movimentar e, o mais importante de tudo, de ter contacto humano.
Que resisténcias existem? Como podem ser eliminadas? Quero roubar ao ator tudo o

que o perturba. O que é criativo permanecerd dentro dele. E uma libertacdo.”

(Grotowski, 1968, p.208)

Desta forma, rompe igualmente com o conceito de acdo fisica de Stanislavski e
chega a uma nova concec¢do do ato de representar. O foco da questdo ndo era a
representagdo, mas sim um ato total que implicasse que o ator se expusesse para o
publico, ou seja, o ator ndo deve representar para o publico, deve, pois, criar um ato
real, expor o seu lado mais intimo, “sacrificar ao publico a sua parte mais dolorosa que
ndo é atingida pelos olhos do mundo” (Grotowski, apud Simdes da Silva, 2013, p.52).
N3do se trata mais, portanto, de encontrar formas de construir uma personagem ou de
viver um papel e levar o espectador a refletir sobre o mundo a sua volta. O fundamental
€ o uso do papel como um trampolim para estudar aquilo que estd oculto pelas nossas

“madscaras” quotidianas. (Simdes da Silva, 2013).

De mado dada com o levantamento de novas questdes do trabalho de
interpretacdo do ator no ambito teatral, cresceram também novas questdes no ambito
do cinema. Juntamente as pesquisas de Stanislavski e dos seus discipulos, alguns
cineastas russos, ja com as suas anteriores pesquisas acerca da montagem
cinematografica, iniciavam também as suas primeiras reflexdes a respeito da
interpretacdao cinematografica e da construcao de personagens. Em boa verdade, os
anos 20 e parcialmente os anos 30, trouxeram uma homogeneidade artistica a escola
soviética, principalmente no teatro e no cinema. O compromisso politico, a consciéncia
e o questionamento tedrico e a ambicdo de elevar o filme ao plano do texto e do
discurso foram trés eixos fundamentais que cresceram gragas a um grande instrumento
comum entre todos. A montagem. Antes de ser um principio técnico do cinema é
também um principio da cultura e da vida social. “A montagem serd assim um dos eixos

maiores na pesquisa dos formalistas e dos futuristas (...) no campo da literatura; dos
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trabalhos do construtivismo no campo das artes plasticas (...) e do teatro. Meyerhold,
mestre de Eisenstein, e que se opora as teses psicologistas de Stanislavsky, definir-se-a

como um montador de agdes (...)” (Grilo, 2007, p.83).

Outra questdao fundamental era a diferenciagcdo entre teatro e cinema, uma vez
gue os primeiros filmes eram uma espécie de teatro filmado. Nesta nova ideia de
constru¢ao cinematografica como uma arte independente, a vanguarda do cinema
francés e o conceito de fotogenia®, assim como o expressionismo alemao, tornaram-se
referéncias ao longo dos primeiros vinte anos do século XX. O mesmo aconteceu na
Russia que, fortemente apoiada pelo governo, via no cinema uma fonte de propagacao
da mensagem soviética. Dos mais variados nomes da escola russa destaco Lev Kuleshov,

Sergei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin e Dziga Vertov.

= Lev Kuleshov (1899 - 1970)

Em 1920, Kuleshov, entdo professor na VGIK (The Russian State University of
Cinematography), comecou a trabalhar em varios workshops cujas aprendizagens
baseavam-se em exercicios de atuacdo (Greve, 2017). Conciliando-se com a extrema
escassez de filmes, este workshop veio futuramente a ser conhecimento como “films
without film” e era uma espécie de ensaio de filmagem, uma vez que ndo haviam
camaras e tinham como premissa desenvolver a sensibilidade da dire¢do em diretores e
atores (Kuleshov, 1974). Para Kuleshov, o cinema russo “sempre sofreu com as mas
performances dos atores e a composicao pobre dos planos” (Kuleshov, 1974) e desta
forma, defendia que todos os elementos construtivos de um filme deveriam estar
interligados e que um bom guido so6 poderia ser bom por meio de uma boa
interpretacdo. A esséncia do cinema era a montagem e nao existindo esta justaposicao
de imagens, o ator tornava-se simplesmente num homem a ser fotografado, material

bruto sem qualquer composicao.

5> Definido pelo realizador e argumentista Louis Delluc (1890 — 1924), a fotogenia foi defendida pelos
tedricos da vanguarda francesa dos anos 20 como o elemento fundamental da imagem cinematogrifica,
tal como assim é a cor na pintura. Jean Epstein (1897 — 1953) considerava que a fotogenia elevava o
aspeto estético das coisas na reprodugdo cinematografica e que tinha o poder de influenciar os
sentimentos e a razdo. Tal poderia ser feito através do jogo de luzes, de sombras ou do movimento dos
objetos (Epstein, 1955).

66



O realizador russo enaltece o trabalho de Charlie Chaplin, sobretudo, pela
completude do artista que, para além de realizador e guionista, também era ator.
“Chaplin reduzia a praticamente nada a maneira de expressar emog¢des com o rosto. Ele
demonstrava o comportamento de uma pessoa, através de varios eventos na sua vida,
pela forma como ela se relacionava com as coisas e com os objetos. O modo pelo qual
o protagonista se relaciona com o ambiente e com as pessoas ao seu redor muda por
causa do seu estado de espirito e altera o seu comportamento.” (Kuleshov, 1928, apud
Greve, 2017, p.19). Outro fator importante foi a possibilidade de Chaplin ter treinado os
seus atores ao longo das suas producdes. Destaca-se assim a importancia de os atores

(e os criativos no geral), serem educados e treinados antes das filmagens.

Ao estudarmos Kuleshov importa aludir acerca do “Efeito-Kuleshov”, até pela
extrema importancia que este teve na confirmacdo da primazia da montagem como
resultado final da interpretacdao dos atores. Muito sucintamente, o realizador russo
levou a cabo uma experiéncia que consistia na apresentacdo a sua audiéncia do mesmo
plano de um homem inexpressivo, intercalado, seguidamente de outros trés: um prato
de sopa na mesa; um caixdo com mulher morta; uma mulher deitada num diva. Ao
interpretarmos individualmente o plano do homem com cada um dos outros planos
vamos perceber que: na primeira juncao de planos o homem esta com fome; no segundo
momento o homem é o marido da mulher triste pela sua morte; o terceiro momento é
o adulto feliz e a desejar a mulher deitada. Esta experiéncia permitiu-lhe concluir que a
interpretagao emocional que os espectadores faziam do ator variava consoante a
intercalacdo com os outros planos (Nogueira, 2010). Concluimos assim que a imagem
ndo tem sentido por si s6, mas sim inserida num contexto especifico. O resultado
semantico da montagem de planos é um produto e ndo uma soma e o significado de
uma sequéncia depende da interpretacdo subjetiva que é feita pelo espetador.
“Kuleshov mostra que a emocao e acao podem derivar de um close up facial justaposto
a outros planos, sem a necessidade da presenca de um ator profissional em cena.”

(James Goodwin, apud Greve, 2017, p.20).

Kuleshov discutiu sobre se o estado psicolégico que o ator vive durante a
representacado esta ou ndo dependente da montagem. O mesmo compara uma cena de

um preso esfomeado a reagir a um prato de sopa e o mesmo preso a ser levado arua e

67



a reagir ao sol, as nuvens, a natureza. “E claro para qualquer pessoa que a reacdo a sopa
e a reacdo a liberdade sejam totalmente diferentes” (Kuleshov, 1974, p.33). Porém,
depois de filmadas e editadas as duas sequéncias, o espectador nao foi capaz de
perceber qualquer diferenga. Ou seja, com a montagem correta, mesmo existindo uma
representacdo diferente, é o editor que vai definir a forma como pretende afetar o

espectador.

No que diz respeito aos tedricos anteriormente falados, Kuleshov interessou-se
pelo conceito da biomecanica de Meyerhold, particularmente pela busca da mobilidade
corporal e do ritmo musical e plastico do movimento. Desenvolveu diversos exercicios
para desdramatizar o trabalho do ator em cena e para que o ator alcangasse a maior
verossimilhancga possivel na sua atuacdo. Assim como Meyerhold, que rompeu com a
estética naturalista e realista de Stanislavki, “Kuleshov criou uma montagem
cinematografica que poderia transformar e libertar o cinema da condi¢ao de ser uma
mera copia da realidade, determinada pelas tradicdes naturalistas e realistas do teatro
burgués (..) favoreceu a aplicacdo da dinamica da montagem e do sistema da
biomecanica para conseguir uma rutura com o teatro tradicional” (Levaco, 1974, p. 19).
Muitos dos exercicios praticados pelos alunos de Kuleshov baseavam-se na
improvisagao simples. Através destes exercicios, o realizador percebia as diferentes
formas de representacao dos atores, ora mais simples, ora com mais emocao
(necessaria ou desnecessaria a acdo em si). Objetos imaginarios poderiam ser agregados
a série de exercicios. Todos estes exercicios teriam apenas um objetivo: o ator dominar
por completo o seu corpo e ser versatil ao ponto de executar qualquer tarefa que lhe
fosse pedida (Greve, 2017). E importante adaptar estes treinos corporais para o cinema
devido as grandes dimensdes do palco teatral. Contrariamente, no cinema estas
expressdes podem tornar-se exageradas e grosseiras na tela. “No cinema, qualquer
movimentacdo facial ja era percetivel e o exagero afastava a crenca do espetador”.

(Greve, 2017 p.25).

Da mesma forma como para o trabalho corporal, Kuleshov criou uma série de
exercicios a serem praticados para as expressoes faciais. A obra “Kuleshov on film”
(1974) relne varios textos do realizador russo. Um dos métodos que descreve é o

sistema Delsarte, onde o mesmo afirma que a técnica teatral ndo era aplicavel ao ecra
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cinematografico devido a sua ampla tela. “O rosto pode mudar como resultado do
trabalho com a testa, sobrancelhas, olhos, nariz, bochechas, l[abios e maxilar inferior. No
geral, o sistema Delsarte é muito util, mas apenas como um inventdrio das possiveis
alteragGes no mecanismo humano e ndo como um método de atuagao” (Kuleshov, 1974,
p.60). Confirmarmos assim a necessidade constante, desde o surgimento e crescimento

do cinema, de se criarem técnicas especificas para cinema.
Eis um exemplo de exercicios:

(1) Rosto Normal; (2) cerrar os olhos e mové-los para a direita; (3) pausa; (4)
franzir a testa e as sobrancelhas; (5) mover o maxilar inferior para a frente; (6) mover os
olhos para a direita; (7) mover o maxilar inferior para a esquerda; (8) pausa; (9) rosto
normal mantendo os olhos na posicdao anterior; (10) arregalar os olhos e deixar a boca

entreaberta.

No que diz respeito a resultados praticos, estes nem sempre pareciam
convincentes, no entanto ndo podemos negar a importancia de Kuleshov ao ser pioneiro
na apropriacdo de técnicas teatrais adaptadas ao cinema, bem como a ideia da
montagem como complemento ao trabalho final do ator num filme. Sergei Eisenstein,
discipulo de Meyerhold e Kuleshov, também foi adepto da biomecanica, no entanto,

contrariamente a Kuleshov, este ndo descarta alguns dos principios de Stanislavski.

= Sergei Eisenstein (1898 — 1948)

O interesse de Sergei Eisenstein pelo trabalho do ator tem a sua origem aquando
da sua formac¢dao como artista no teatro de Meyerhold. Ao tornar-se cineasta, decidiu
aprofundar o conceito da biomecéanica e desenvolver o seu préprio sistema de treino
para o ator. Apesar de admirar Meyerhold, Eisenstein apercebeu-se que a biomecanica
do seu professor era demasiado mecanica, repetitiva e exaustiva. Por outro lado,
também ndo concordava com a ideia de que a reproducao fisica suscitaria a emocao

necessaria na acao. Por isso, procurou encontrar uma maior fluidez no trabalho do ator.

Eisenstein encontrou em Stanislavski alguns conceitos com que se identificava,
nomeadamente a proposta de representacdo naturalista que visa estabelecer uma

relacdo entre realidade e representacdo. Assim como no teatro, a linguagem
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cinematografica é fundamentada na veracidade da cena e por isso, exige do ator uma
representagdo naturalista, tanto mental como fisica. Desta forma, Eisenstein procurava
trabalhar apenas com atores ndo profissionais pois estes ndo tinham qualquer formacao
nem técnicas de trabalho e tudo iria ser o mais natural e verdadeiro. Importante
também salientar que, na sua visdo, a atuacdo em cinema era mais complicada que no
teatro, uma vez que as condi¢des de filmagem interferem na concentragao do ator e

afetam a maneira como o sentimento é expresso pelo ato (Greve, 2017).

No que diz respeito a montagem cinematografica, Eisenstein defende que “a
montagem tem um significado realista quando os fragmentos isolados produzem, em
justaposicdo, o quadro geral, a sintese do tema” (Eisenstein, 1942, p.28). Ou seja, a
tarefa é transformar uma imagem isolada, vinda da nossa visao interna e transforma-la
numa representacao que, em combinacdo com a justaposi¢do evoca os sentimentos do
espectador. “O ator tem diante de si exatamente a mesma tarefa: expressar, com dois,
trés, ou quatro aspetos do carater ou modo de conduta, os elementos bdsicos que, em
justaposicao, criam a imagem integral concebida pelo autor, pelo diretor e pelo préprio
ator” (Eisenstein, 1942, p.28). Desta forma, a montagem tem um papel preponderante
para o ator, mas principalmente para o espectador pelo facto de o incluir no processo

criativo e sentimental do cinema.

Eisenstein aponta a questdao da imaginagao trabalhada por Stanislavski, o que é
curioso por se tratar de uma matriz completamente antagdnica a de Meyerhold. Como
elemento catalisador na construcdo da personagem e da mise-en-scéne, Eisenstein
relaciona este processo com os principios da montagem, através daquilo que ele vai
denominar como “técnica interior do ator”, ou por outras palavras, o “processo interno
através do qual o ator cria um sentimento palpitante, exibido em seguida na
autenticidade da sua atuacdo no palco ou na tela” (Eisenstein, 1942, p.31). O realizador
russo afastou-se do método do “esforco e suor” do ator para atingir o sentimento, mas
aproximou-se da ideia do sentimento se apropriar do ator. Desta forma a experiéncia
seria auténtica e, como consequéncia direta, manifestar-se-ia em movimentos e a¢des.
Para isso acontecer o ator deveria obrigar a sua imaginacdo a descrever varias situacoes
gue se relacionassem com o tema. “A agregacao dos quadros imaginados suscita em nds

a emocao requerida, o sentimento, a compreensao e a experiéncia real que estamos a
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procura. Naturalmente, o material desses quadros imaginados vai variar, dependendo
das caracteristicas peculiares do carater da imagem da personagem que o ator esta a

interpretar no momento” (Eisenstein, 1942, p.32).

“Conclui-se assim que, tanto para Eisenstein, como para Stanislavski, o principio
basico da técnica interior do ator é a imaginacao; em seguida, ocorreria a justaposicdo
das imagens imaginadas que possuam correlatos emocionais para o ator, depois para o
diretor e para o espectador.” (Greve, 2017, p.34). A execucdo da cena por parte do ator
ocorre em paralelo com o processo de montagem, uma vez que o realizador também
tem de imaginar, juntamente com o ator, todas as etapas de criacdo na atmosfera da
cena. No entanto, a “técnica interior do ator” vai além da mera representacdo da cépia
de sentimentos. Deve ser capaz de fazer os sentimentos surgirem e desenvolverem-se
diante do espetador, criando um processo de imaginacdo e de construcdo de imagens

na sua mente (Greve, 2017).

O mesmo é aplicado a realizacdo e a montagem, pois um filme é toda uma
compatibilidade entre o método da escrita do guido, o método do ator interpretar as
personagens, o método de realizacdo e o método de montagem. Esta premissa coloca a
questdo de que os profissionais da arte cinematografica ndao devem apenas ter bases da
sua area especifica. Devem, pois, dar igual atencdo as todas as areas cinematograficas

(Eisenstein, 1942).

Com o passar dos anos, Eisenstein foi-se afastando do teatro e o seu foco de
estudos voltou-se inteiramente para os aspetos artisticos do cinema. Apesar desse
distanciamento, continuou a aplicar os exercicios da biomecanica nos seus filmes e para
ele, antes mesmo “dos futuros diretores aprenderem sobre a montagem e a imagem
cinematografica, eles precisavam de adquirir uma percec¢do bdsica do movimento, do
espaco, do tempo, do ritmo e de ter as no¢Ges basicas da biomecéanica” (Oliveira, p.14,

apud Greve, 2017, p.32).

= Vsevolod Pudovkin (1893 — 1953)

“O cinema dos primeiros tempos foi interpretado por atores do teatro que

exageravam os seus jogos fisiondmicos. Até os movimentos naturais de uma atriz do
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Teatro de Arte de Stanislavski foram considerados exagerados pelo realizador Pudovkin”
(Aslan, 1974, p.209). Assim, o realizador russo procurou terminar com a teatralizagao
dos atores no cinema, com o objetivo de encontrar uma nova ideia de trabalho dos
atores em cinema. Na sua 6tica, se no teatro o ator deveria aprender técnicas especificas
de expressdo para o palco, como por exemplo a projecdo da voz e o aumento dos
movimentos de modo a colmatar os siléncios, no cinema as aprendizagens seriam
relativas as técnicas cinematograficas. (Greve, 2017) Para além disso, Pudovkin defendia
que o ator deveria colaborar nas diversas etapas da construgao cinematografica. Para
ele, o ator deveria estar presente em todas as fases de um filme, inclusive na escolha de
planos da montagem. “O sistema de excluir os atores da colaboragdo na coletividade
criadora do filme é sem duvida um sistema péssimo” (Pudovkin, apud Greve, 2017,
p.39). Completando algumas ideias abordadas no primeiro capitulo acerca da
montagem, Pudovkin confirma esta ideia de a montagem ser a fase final da
interpretacdo do ator. Para além disso, esta ideia cresceu cada vez mais aquando do

advento do cinema sonoro.

Pudovkin acreditava que uma das principais dificuldades dos atores no cinema

|II

era o desempenho “teatral” e exagerado, ao ponto de um ator comum nao conseguir
ficar apenas sentado e quieto sem que estivesse a representar (Greve, 2017). Assim, tal
como Eisenstein, Pudovkin procurou solucionar esta questao trabalhando com atores
ndo profissionais. No entanto comecou a descobrir varias dificuldades em trabalhar com
eles. No capitulo Xl da sua obra, datada de 1960, “Film Technique and Film Acting”,

expOe que o trabalho destes estava condicionado ao seu fisico, como por exemplo

guando eram necessarias criangas ou idosos.

“O conjunto de tarefas era complicado €, além disso, tinha de ser um rapaz

com cerca de dez anos de idade, porgue no cinema nem sequer o realizador mais
antiquado e mais atrevido se atreveria a usar um ator adulto ou uma rapariga
maquilhada para representar um rapaz, como é possivel e tem sido frequentemente

no palco.”

(Pudovkin, 1960, p.339).
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Os atores nao profissionais tinham dificuldades em exprimir e sentir coisas em
conformidade com o perfil das personagens. Além disso, a presenca de camaras
intimidava os atores. Com o auxilio da montagem, era possivel extrair algum material
desses atores, mas por outro lado iria retirar a naturalidade que o fisico dessas mesmas
personagens oferecia. Conclui-se que os atores nao profissionais poderiam ser uteis
para figuracdo ou papéis secundarios, mas nunca para um papel principal (Greve, 2017).
Era necessdrio entdo uma nova técnica para os atores que acompanhasse o exponencial
desenvolvimento da producdo e da montagem cinematografica ocorrida na primeira

metade do século XX.

Para avancar com uma nova técnica, Pudovkin encontrou muitas semelhancas
com Stanislavski, adaptando o método ao cinema. Teve em conta um dos principios do
Sistema, que consistia na arte como uma propriedade de todos, ou seja, que qualquer
pessoa, mesmo sem um “talento” propriamente dito, pudesse ter acesso a arte de atuar
(Assumpcao, 2015). Destaca a importancia dos ensaios de forma a permitir ao ator sentir
“uma unidade organica a mover-se livremente em todas as dire¢des da moldura da
imagem planeada. Essencialmente, é precisamente este trabalho que liga a separacao
em pedacdOes da atuacdo ao sentimento” (Pudovkin, 1960, p.245). O realizador russo
procurava também facilitar o ator na procura pela personagem durante os ensaios: “De
modo a ndo forcar o ator a desperdicar energia na imaginacdo das coisas como rios que
ele vai encontrar na histdria real, o realizador e os atores no ensaio acrescentam pecas
equivalentes, permitindo que a vida interior do ator se mantenha inalterado” (Pudovkin,

1960, p.280).

Uma das tarefas mais importantes que Pudovkin observou de Stanislavski foi a
“transmutacao” ou “I’m being”, entendida como a habilidade do ator transferir os seus
pensamentos e sentimentos para a personagem, pensando e agindo como uma pessoa
real. Técnica esta contraditdria ao “e se”, pois o conceito “I’'m being” vai além da ideia
de o ator pensar em cendrios hipotéticos - “agir como se fosse” - e aproxima-o do
psicolégico da personagem. (Assumpgdo, 2015). Pudovkin tinha mais em comum com
Stanislasvki do que com Meyerhold, isto porque para ele, o gesto nunca poderia ser mais

forte que o sentimento, caso contrdrio estaria mais préximo da representacdo teatral.
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Contrariamente a Eisenstein, que procurava explorar a atuagao do ator através
das relagdes légicas da montagem, Pudovkin pretende que a atuagdo e a montagem
estejam direcionadas para aquilo que se pretende transmitir ao espectador, criando um
fortalecimento na triade cénica. Esta é a matriz de Pudovkin: adaptar a emogdo e o
sentimento, que por vezes se perdia no teatro e torna-las essenciais na televisdao e no
cinema, pois partimos do principio que no audiovisual os pequenos detalhes podem ser
ampliados. O foco estd na carga emocional e no sentimento que o ator consegue

transmitir para o espectador.

Para além da exploracdo da interiorizacdo dos sentimentos com o objetivo de
conquistar a veracidade da cena, Pudovkin apostou sobretudo no close up, para que o
espectador acompanhasse as emocoes refletidas no olhar da personagem. “Sabemos
gue o cinema, com a sua camara capaz de movimentar-se e fazer close ups, tem a
possibilidade de selecionar apenas o objeto necessario num dado momento como se

estivesse a concentrar toda a atencao do espectador sobre ela” (Pudovkin, 1960, p.304).

= Dziga Vertov (1896 — 1954)

Apesar de ndo estar inteiramente ligado ao trabalho do ator, o cineasta Denis
Arkadyevich Kaufman — que mais tarde viria a adotar o pseudénimo Dziga Vertov - teve
um papel preponderante na construcao da verdade cénica, principalmente no que diz
respeito a novas formas de filmar e de montagem, bem como na relacdo entre Homem
e camara. Destaco a importancia de Vertov nesta dissertacdo pela crescente relacdo
entre o trabalho do ator, a personagem, a montagem e as estratégias de realizacao. Hoje
em dia, todo o trabalho do ator e o resultado final da personagem esta dependente das
estratégias de realiza¢ao e de montagem. No caso de Vertov ainda mais, pois o mesmo
ndo procurou um método de trabalho do ator para conseguir verossimilhanca, fé-lo
através da camara. Independentemente da atuacdo, seria a camara que iria atingir o

objetivo principal, a veracidade da cena.

Vertov procurou utilizar o cinema em beneficio da sociedade russa pds-guerra e
acreditava no potencial do cinema como representacdo da realidade e um agente social

transformador. A camara era o meio para atingir esse objetivo. Deste modo surgiu o
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Cine-0Olho, a ideia de a camara registar a verdade e mostrar a dualidade entre a vida, tal
como ela é. A camara era mais perfeita que o olho humano pois era imparcial na agao
do registo da realidade. Dziga Vertov tinha o objetivo de tornar o cinema uma arte
auténoma - que ndo precisava de recorrer a outras artes — através da relagao entre olho,
camara, realidade e montagem. (Marcolino, 2014). Pretendia evitar qualquer tipo de
dramatizacdo e, desta forma, a camara deveria ser invisivel para os atores. “Para
Eisenstein, a dialética estd atras da cdmara, para Vertov, a frente dela. Para um, a mise
en scéne e a sua arquitetura, para outro, a atualidade, ‘a vida de improviso’ e a forca

destrutora da realidade” (Grilo, 2007, p.104).

A camara seria capaz de retratar o quotidiano, as acdes e os sons a sua volta de
uma forma tdo espontanea que seria impossivel refazé-los. “O Homem da Cdmara de
Filmar”, filme de 1929, é a pratica do que Vertov chamava de cine-olho. O documentdrio
relata o quotidiano das pessoas em varias cidades russas na década de 20. Importa
realcar que é através da justaposicao de planos que o espectador estabelece ligacdes
entre os factos. No entanto, a camara nunca deveria interferir no decorrer dos
acontecimentos, durante a filmagem. Os estudos de Vertov fardo parte das bases do
movimento ocorrido nos anos 60 nos Estados Unidos da América, conhecimento por
Direct Cinema®. Tais avangos contribuiram para a ideia de veracidade da cena no cinema
de Hollywood. A elaboracdao de um método de interpretacao dos atores dentro dos

principios naturalistas foi um dos grandes fatores para a construcdo desta veracidade.

3.5 STANISLAVSKI E O CENARIO AMERICANO

O Sistema Stanislavki chegou aos Estados Unidos da América no inicio dos anos
20 aquando de uma turné da Companhia de Teatro de Moscovo. Dois atores do grupo,
Richard Boleslavsky (1889 — 1937) e Maria Ouspenskaya (1876 — 1949), decidiram ficar

no pais com o objetivo de transmitir os ensinamentos de Stanislavski. Assim surgiu a

6 “Método de realiza¢do de filmes e documentérios desenvolvido nos finais dos anos 50 e principios dos
anos 60 nos EUA e Canad3, na qual os cineastas procuravam captar os seus temas da forma mais direta
e discreta possivel. Reduzindo o equipamento e a produgdo ao essencial, utilizaram camaras portateis e
tentaram tornar-se discretos, permitindo que a vida se desenrolasse antes da camara” (The Museum of
Modern Art, n.d).
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American Laboratory Theatre na cidade de Nova York. Esta escola, que foi também uma
companhia de teatro americana, treinava os seus atores utilizando o Sistema
Stanislavski, o que rompeu com as ideias de trabalho de atores da época, muito ligadas

ao sistema mecanico do francés Delsarte.

As ideias de Stanislavski, transmitidas por Boleslavsky, enfatizavam a disciplina
interior do ator por meio da emogao genuina, da compreensao do guido e do trabalho
em conjunto. No entanto, aplicar todas as técnicas que ja foram abordadas neste
capitulo (desenvolvidas em contexto russo) num cendrio americano trouxe varias
dificuldades, como por exemplo organizar um elenco sob a ideia de ensemble’, ja que
nos Estados Unidos predominava o método da star system (Xavier, 2019). Para além
disso, organizar um elenco sob a ideia de ensemble requeria mais tempo, algo que para
os padroes industriais da Broadway seria impensdvel. A chegada da Companhia de
Teatro de Moscovo e a criagdo da American Laboratory Theatre consolidaram com a
evolucdo dos estudos atorais em cenario norte americano, englobando o envolvimento
de atores, realizadores, dramaturgos e indo contra os conceitos da star system onde “o
ator no teatro americano era como e fosse uma ‘mercadoria’. Ele era vitima do ‘sistema
de tipos’, o que acabava refletindo no oficio como ator, o sistema de produgao

capitalista no seu ponto mais alto” (Garfield, 1980, apud Greve, 2017, p.51).

A ideia de star system surge da enfatizacao do ator de cinema. Segundo Edgar
Morin, socidlogo e filésofo francés, no seu livro “Les Stars” (1972), a montagem e as
estratégias de realizacdo proprias do cinema, destruiam a distdncia entre ator e
espectador, que existe ainda no teatro. “Um ator de teatro é uma cabecga grande numa
sala grande e um ator de cinema, uma cabeca grande numa sala pequena” (Malraux,
apud Morin, 1972, p.96). O préprio “Efeito-Kuleshov” criou a ideia que a mise en scéne
tem um papel mais importante do que o ator. Contrariamente ao teatro, em que o ator
ilumina a situacdo, no cinema é a situacdo que ilumina o ator. Ou seja, a ideia de focalizar
a atuacdo do ator foi desvalorizada e passou-se a valorizar o aspeto e a beleza do ator
(Morin, 1972). Toda esta grandeza do ator na tela de cinema aproximou ator e

personagem de espectador e tornou os atores em icones da fama, principalmente nos

7 “Quando todos os atores tinham a mesma importancia e trabalhavam juntos para a realizacdo da peca”

(Xavier, 2019, p.23).
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anos 20, onde o glamour e a ostentacdo estavam no auge. Com a chegada do star
system, a imagem ultrapassa a atuacdo. As mulheres deveriam comportar-se como
damas e os homens como cavalheiros. A propria atuacdo dos atores (ainda muito longe

das ideias naturalistas) era muitas vezes manipulada.

Com a chegada do Sistema Stanislavski e com as mudancas culturais, tanto na
televisdo como nos estudios de cinema nos anos 50 e 60, o star system comegou em
decadéncia. Muitas estrelas de Hollywood deixaram de se identificar com o conceito de
estereotipar as personagens e passaram a aspirar ser atores talentosos e metédicos. Por

volta dos anos 70, o star system estava extinto.

Um dos grandes alunos da American Laboratory Theatre e que veio a tornar-se
um dos divulgadores do Sistema foi Lee Strasberg (1901-1982). O préprio, que ao ter
visto um espetdculo da Companhia de Teatro de Moscovo revelou a sua admiracdo pela
atuacdo: “vivos, intensos, coloridos e cada momento era preenchido com cria¢des
maravilhosas das vivéncias das personagens” (Strasberg, 1990, apud Xavier, 2019, p.23).
O cineasta focou-se no aspeto mais psicoldgico da atuacdo e através de algumas ideias
de Stanislavski, criou o seu préprio método, também com o objetivo de ultrapassar as
dificuldades que Boleslavski tinha nos seus ensinamentos dentro de um sistema
americanizado. O método Strasberg, elaborado com base nas reflexdes do trabalho de
Stanislavski, aponta para uma importante questdo relacionada com a arte
interpretativa: “como pode o ator ao mesmo tempo sentir e exercer o controlo técnico
daquilo que sente?” (Xavier, 2019, p.25). Stanislavski e posteriormente, Strasberg sdo
os principais autores desta dissertacdo, pois ambos se focaram na natureza do processo
da representacdo. O americano define assim que a memdria afetiva é o ponto de partida

para o processo criativo do ator.

Em 1931, juntamente com Harold Clurman (1901 — 1980) e Cheryl Crawford
(1902 — 1986), fundaram o Group Theatre, que tinha também como membros Stella
Adler (1901 — 1992), Elia Kazan (1909 — 2003), Sanford Meisner (1905 — 1997) e Robert
Lewis (1909 — 1997). “Foi com o Group Theatre que algumas caracteristicas do sistema
Stanislavski se consolidaram no teatro americano, como por exemplo: o trabalho
interior do ator, a atuacdo em conjunto (ensemble), que promovia uma caracteristica

Unica as performances e ao trabalho com emocdes e acbes.” (Hodge, 2010, apud Xavier,

77



2019, p.24). Desta forma, o grupo focou-se em seis elementos para o desenvolvimento

do trabalho do ator:
e Improvisacao;
e Memoria afetiva (dividida em memdria sensorial e emocional)3;
e Andlise da cena;
e Interpretacao;
e Imaginacao;

e Relaxamento.

Estes elementos seriam essenciais para que o ator conseguisse expressar as suas
emocdes corretamente durante a representacdo. “Para Strasberg, o desafio de criar
verdades cénicas a partir de circunstancias imagindrias requeria um treino especifico,
articulado na esfera dos sentimentos das personagens” (Xavier, 2019, p.25). A utilizacdo
da memodria, principalmente, tem destaque no trabalho do ator na medida em que o
objetivo é criar um “gatilho” que desperte as suas emocgdes. O ator utiliza as suas
emocdes e sensagles ja vividas para se identificar com a personagem que estd a
construir e a trabalhar. A imaginacdo, juntamente com a improvisacdo, oferece
ferramentas para uma atuacdo convincente e eficaz: “improvisacao destina-se, nao
apenas a estimular um processo de pensamento e um tipo de reacdao, mas também
auxilia na descoberta do comportamento légico da personagem para que o ator nao se
sinta encorajado a ‘meramente ilustrar’ o significado ébvio das suas palavras”

(Strasberg, 1987, p.139).

Com o intuito de controlar as emog¢des e dominar o uso dos sentidos, o método
propde uma preparacgdo prévia, focada no relaxamento e na concentracao, quer seja

para lidar com sensacdes reais (objetos), como para lidar com experiéncias emocionais.

8 A memoria sensorial é ligada aos cinco sentidos, uma vez que os treinos s3o desenvolvidos em exercicios
com objetos imaginarios. A memdria emocional (e a mais desenvolvida no Actor’s Studio) é ligada as
emocgdes e as reagdes mais intensas de uma resposta emotiva (Strasberg, 1987). Por sua vez, “torna-se
um elemento basico para o trabalho do ator na medida em que as emogdes precisam de ser expressas da
forma correta para a eficiéncia da cena.” (Xavier, 2019, p.25).
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“E surpreendente o quanto os habitos estdo ligados as dificuldades de express3o (...)
Frequentemente, esses habitos podem ser atenuados durante a parte do treino do ator
que envolve o relaxamento” (Strasberg, 1987, p.123). Assim se sucedem estes treinos
pois o ator deve estar apto a criar “ndo apenas o comportamento da personagem, mas
também o seu estado mental e emocional, sendo a acdo fisica determinada por este
estado de emogao”. (Strasberg, 1988, p.164, apud Assumpcao, 2015, p.25). A memodria
afetiva é assim a parte mais importante para busca pela veracidade da cena. “A memédria
afetiva é o material bdsico que vai ser revivido em cena (...) O que o ator repete em cada
representagdo, ndo sao so as palavras e os movimentos que estudou nos ensaios, mas a
memoria da emogao. Alcanga essa emocao através da memdria dos pensamentos e das
sensacoes” (Strasberg, 1987, p.142). Em 1947 surge o Actor’s Studio, que até aos dias de
hoje é considerado o berco dos grandes nomes do cinema americano, entre eles Marlon

Brando (1924 —2004), James Dean (1931 — 1955), Al Pacino ou Jack Nicholson.

3.6 ACTOR’S STUDIO E A HEGEMONIA DE HOLLYWOOD

“Estamos a pagar o preco por algo que acontece muito raramente nas artes e

gue nunca aconteceu com o teatro. Nunca antes existiu um método de trabalho de

atores que se tivesse tornado numa questdo de extrema importancia. As pessoas no
geral estdo a discutir o trabalho do Actor’s Studio. Até agora, apenas o desporto e o

cinema suscitavam este tipo de interesse”

(Strasberg, 1956, apud Beguiristain, 2006, p.125)

Nos anos 50, Hollywood e o Actor’s Studio eram as noticias do dia. Todos no
mundo do espetaculo tinham algo a dizer sobre o assunto, também devido ao clima
social que se vivia nos pés duas grandes guerras mundiais e na qual também surgiram
novas tecnologias que fizeram crescer a arte cinematografica. Proliferaram-se estudios
de cinema, salas de cinema e consolidou-se o mercado hollywoodesco. Mas como é que

todo este mundo se tornou em algo tdo ubiquo? (Beguiristain, 2006).

Em 1947, no pds-guerra, o Actor’s Studio foi fundado pelos participantes do

Group Theatre — Elia Kazan, Robert Lewis e Cheryl Crawford — e funcionava como uma
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associacao para atores profissionais, realizadores, diretores de teatro e dramaturgos,
com o objetivo de ensinar novas técnicas de trabalho aos atores. “Se no Group Theatre
havia uma insisténcia de chamar a atencdo do ator para uma consciéncia social, no
Actor’s Studio a insisténcia era para que houvesse no palco uma experiéncia verdadeira
a partir da natureza humana do ator” (Bernardino, 2013, p.23). O Actor’s Studio surgiu
com o grande objetivo de acabar com os habitos exagerados que os atores tinham nas
suas representacoes e que obscureciam a veracidade da cena. “Quando um individuo
chega a idade em que comeca a desejar ser ator, ja conhece até determinado ponto os
seus atributos fisicos (...) Possui, no entanto, pouco ou nenhum conhecimento da forca
ou da fragilidade do se equipamento sensorial e de memoéria e compreende talvez
menos ainda o comportamento das suas emog¢des e como expressa-las” (Strasberg,
1987, p.122). Desta forma, ser ator era muito mais que uma mera representacao fisica,
era também a construcdo psicolégica da personagem, conhecer a sua histdria, os seus
pontos fortes e fracos, encarnando-a como se fosse uma pessoa real. Para os estudiosos
do Actor’s Studios (e é aqui a grande diferenca na atuac¢do do ator) o papel e o decorar
o texto era o menos importante. O mais importante era o ator conhecer a cena, a
personagem e acreditar naquilo que estava a fazer. Independentemente de o ator se
lembrar ou ndo do texto, se ele acreditar no que estd a fazer, o ator vai continuar a cena
sem ter uma “branca”. “Devemo-nos preocupar com que as falas paregam sempre que
ndo estdo a ser lembradas (...) se o ator acreditar no que esta a fazer, mesmo se esquecer
de uma palavra, uma linha, uma frase, isso ndo tem importancia” (Strasberg, 1987,

p.129).

Elia Kazan, um dos realizadores mais conceituados de Hollywood e da Broadway,
acreditava que o Sistema Stanislavski se encaixava perfeitamente no teatro e no cinema
americano pois dava énfase, “ndo ao homem herdi, mas ao herdéi em cada homem”
(Assumpcdo, 2015, p.27). Por outras palavras, o aspeto fisico e a fama do ator deixam
de ser o foco essencial, passando a ser a propria atuacdo do ator e a narrativa a sua
volta. Também Lee Strasberg passou a ser um sinénimo do Actor’s Studio bem como os
seus ensinamentos que se tornaram diretrizes da atuagao americana. No entanto, as
mesmas desavencas do passado, relacionas com qual dos métodos seria o mais correto,

— neste caso a disputa entre “acdes fisicas” e a “memdria afetiva” — continuavam.
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“A Streetcar Named Desire”, peca teatral de Tenesse Williams (1911 — 1983) que
fora adaptada ao cinema em 1951 por Kazan, deu os primeiros passos na consolida¢ao
do método do Actor’s Studio no cinema e no trabalho de Kazan, bem como do ator
Marlon Brando, protagonista tanto da peca como do filme. Apesar do préprio Brando
insinuar que tinha construido a sua personagem de forma intuitiva que e apenas seguiu
o texto do autor Williams, a verdade é que a critica pontuava a relagao precisa entre
ator e personagem. Alguns depoimentos de colegas de Brando falavam também que o
ator nunca parava de experimentar durante as suas atuacdes e esses pequenos
experimentos ndo programados eram a prova do estado criativo do ator do qual

Strasberg passou anos a ensinar (Greve, 2017).

“Atuando momento a momento, procurando maneiras de manter a peca fresca
para si mesmo, Brando nunca ‘congelou’ a sua performance e muito tempo depois da
noite de estreia, ele continuava a explorar, a adicionar, a mudar e a remover, sempre

com o objetivo de ajustar o seu desempenho de acordo com o que sentia durante a

cena”

(Hirsch, apud Greve, 2017, p.76)

Tanto na peca teatral, como na adaptagdo para o cinema, observamos que a
colaboracdo entre o autor, o realizador e o ator foi fundamental para o resultado final.
O trabalho de Kazan, com o objetivo de alterar os moldes de producdo da Broadway no
processo de montagem, assim como a disponibilidade de Williams para adaptar o seu
texto as necessidades do realizador e dar ouvidos a propostas dos atores e o
entendimento de Brando em relagdo a um novo estilo de atuacdo, resultou numa
dindmica envolvente entre os trés e apresentou uma nova questdo: a importancia da
relacdo do ator com o realizador para o resultado final de uma obra (Vagos, 2020). A
verdade é que Kazan era um manipulador nato, sabia o que dizer e fazer a cada ator
para conseguir destes a reacdo que precisava para a cena. “Uma das suas estratégias

passava apenas por conversar com 0s seus atores, numa aparente tentativa de os
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conhecer melhor quando, na verdade, quase como um psicélogo, estudava as suas

fraquezas e pontos fortes, e como podia usa-los a seu favor” (Vagos, 2020, p.8).

Para além de Marlon Brando, outros atores passaram a ser identificados como
precursores de um novo estilo de atuagdao no cinema. James Dean, John Garfield, Al
Pacino, Robert De Niro, Jack Nicholson, entre tantos outros, diferenciaram-se ao trazer
um naturalismo perfeito nas suas atuagdes, rompendo com os padrdes de gala que
Hollywood perseguia. Das caracteristicas que eles tinham em comum estava o facto de
serem “pessoais, temperamentais, intuitivos, profundamente sexuais; a for¢a deles é
qualificada por momentos espontaneos de sensibilidade e humor” (Hirsch, apud Greve,
2017, p.82). Uma das grandes caracteristicas dos atores do método era o facto de muitas
vezes ndo precisarem de didlogos para contar uma histdria e terem a plena consciéncia
sobre a importancia dos planos. Desta forma, o close up, tal como defendia Pudovkin,
era a forma ideal deste estilo pois os pequenos movimentos com os olhos, ldbios ou um
tique facial que passariam despercebidos num palco ou num plano geral, na tela, um
ator treinado pela Actor’s Studio, tem a oportunidade de ampliar esse seu lado
psicoldgico e fisico. Como forma de exemplo, no filme “The Godfather” (Copolla, 1972,),
a personagem interpretada por Al Pacino é acompanha pela camara em close up,

reiterando a transformacado que a sua personagem apresenta em relacdo ao mundo do

crime (figura 5).
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Al Pacino viveu tdo intensamente a personagem de Michael Corleone (uma
personagem sombria, pesada e criminosa) que acabou por ter um esgotamento nervoso
durante as filmagens. Ou seja, a criacdo da identidade ficcional acabou por trazer

consequéncias negativas ao corpo do sujeito real.

Destaca-se assim as novas possibilidades oferecidas ao cinema pela tecnologia,
onde “a geragao atual ja ndo se impressiona com a capacidade de agarrar a camara com
uma mao” (Nacache, 2007, p.190). Hoje é possivel levar a tela, através do grdo da
pelicula, da iluminagdo, das cores, o trabalho microscépico do rosto e da expressao do

realismo emocional do método.

Todavia, uma das grandes redug¢des ao Actor’s Studio estd na premissa de que
treinar os atores com o intuito de analisarem as suas préprias experiéncias torna-se um
ato egoista e limitado na dramatizacdo das suas vidas, incentivando os atores a
reproduzir versdes exageradas dos seus egos. Esta ideia, que surgiu nos anos 50
aquando da queda da légica do star system, foi totalmente contra a versatilidade tanto
falado no método. Outras criticas surgiram ao Actor’s Studio, como a viabilidade da
memoria afetiva pois debatiam que incitava distlurbios psicolégicos ou emocgdes
negativas nos atores (Greve, 2017). Inimeros realizadores, como Alfred Hitchcock (1899
—1980), Frederico Fellini (1920 — 1993) ou Woody Allen, ndo acreditavam na eficdcia do
método. Chamemos-lhe de “anti método”. A contribui¢cdo do ator era nula, seja no papel
criativo ou no papel de criador, no caso de Hitchcock. Cada realizador dirigia de maneira
diferente os seus atores, mas tinham em comum o facto de ensaiarem pouco e de

apenas entregarem aos atores as cenas do dia, jamais o guido completo (Bastos, 2010).

Por muito mal-entendida que tenha sido ao inicio, a verdade é que o Actor’s
Studio e o seu método influenciaram profundamente Hollywood nos anos 50. A imagem
publica do ator — aparéncia, talento e atitude — foi inegavelmente influenciada, criando
assim uma nova geracao de atores e forcando as antigas “estrelas” a adaptarem o seu
trabalho e a sua persona publica. O Studio’s passou também a controlar a imagem
publica dos seus atores e desenvolveu-se a fotografia cosmética e o star vehicle’

(Beguiristain, 2006).

 Producdo cinematografica feita especificamente para uma estrela de cinema, com o objetivo de
promover e capitalizar a sua carreira.
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Com o passar dos anos, 0o método ganhou notoriedade e passou a ser mais aceite
na comunidade artistica. Porém, vale a pena lembrar as observa¢des de Stanislavski:
“Além do método, os atores devem ter todas as qualidades que constituem um
verdadeiro artista: inspiragao, inteligéncia, gosto, capacidade de comunicagao, charme,
temperamento, diccdo e desenvoltura, excitabilidade rdpida e uma aparéncia
expressiva. Nao é possivel ir muito longe apenas com o método” (Garlfield, apud Greve,
2017, p.85). Assim sendo, importa perceber que independentemente das mais variadas
versdes do Sistema Stanislavski, tanto na Russia como nos Estados Unidos, nenhum
pode ser visto como uma solugdo para o trabalho do ator, mas sim uma linha de

pensamento e ajuda para o trabalho do mesmo.

3.7 O ATOR COMO ELEMENTO DA CONSTRUCAO DA MISE-EN-SCENE E O CASO
PORTUGUES

“...estando o realizador dependente das carateristicas e contingéncias de cada

filme, de acordo com as suas necessidades narrativas, este deve tentar posicionar os
atores num determinado cenario, ilumina-los e enquadra-los. Depois disto, deve
escolher o melhor movimento de cdmara, definindo exatamente qual pretende usar, o

seu ritmo e a sua durac¢ao, coordenando essas a¢des com a movimentacgao dos atores.”

(Coelho da Costa, 2017, p.47)

Ao longo da investigacdo, chegdmos a conclusdo que o sucesso de uma narrativa
depende, em grande parte, do trabalho de concecdo das personagens intervenientes.
Assim sendo, é essencial que exista um consenso entre a visdo dos atores e da direcao
de atores em relacdo ao que é idealizado pelo realizador. A necessidade constante de se
sobrepor a si mesma e de representar a realidade da forma mais verosimil possivel, fez
com gque a sétima arte passasse a procurar uma identidade prépria, afastando-se cada
vez mais do teatro e da literatura. Servindo de base o conhecimento adquirido das
outras areas, encontrou na tecnologia e nos equipamentos um grande potencial
narrativo. A realizacdo e direcdo, a edicao e a pds-producdo, entre outros, contribuiram

para o desenvolvimento da linguagem audiovisual. O uso dos movimentos de camara,
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do foco, da fragmentacdo do olhar e de outros recursos técnicos fazem a diferenca no
resultado final de uma obra e naimportancia do ator na cena, que traz uma aproximagao
fisica do mesmo com a camara (Cremonini de Leon, 2018). Esta ideia acaba por exigir
cada vez mais do ator, bem como uma atuagdao cada vez mais realista e movimentos
mais contidos. Criou-se assim no imagindrio, um novo tipo de ator que trabalha
especificamente para o cinema, muitas vezes em deterioramento dos atores que

efetivamente sdo versateis as diferentes linguagens artisticas.

A diferenca entre o ator de cinema e de teatro ja fora trabalhada pelo filésofo
Stanley Cavell, na sua obra “The World Viewed — Reflections on the ontology of film”
(1971). O mesmo defende que o ator de cinema ndo necessita de tanta formacdo e
planeamento como o ator de teatro, isto porque no palco o ator tem a funcdo de
mediador e de criar um ponto de encontro espiritual com o publico. No cinema o ator
nao essencialmente um ator, mas sim um caso de estudo e de um estudo que ndo é o

seu. “Num ecrd, o estudo é projetado, num palco, o ator é o projetor” (Cavell, 1971,

p.29).

Observa-se que o cinema atual rompeu com os paradigmas da funcdo do ator. O
ator, hoje em dia, contribui para a criagao da mise-en-scene e ndao tem apenas a funcao
de executar as acGes direcionadas a ele. O ator que apenas decora o texto deixou de
existir (ou pouco existe) passando a dar lugar ao ator que propde também o seu texto,
assim como as suas agdes e sentimentos, enriquecendo a cena e conduzindo a
veracidade da cena. Ou seja, a montagem, o enquadramento, o dngulo de captacdo da
imagem, a iluminag¢do, o uso da banda sonora e as escolhas do guido determinam a
postura do ator em cena, a sua relagao com os outros atores e, consequentemente, a
construcao da personagem. (Guimarades, 2019). A relacdo do ator com a linguagem

cinematografica deve também ter em conta trés paradigmas:
= Arepresentacdo naturalista;
= A camara como instrumento de criacdo;

= A montagem como construcdo de sentido.

85



Este é o ponto de partida para entender em que medida o ator é um elemento
fundamental nas estratégias do realizador para a criagdo da mise-en-scene. Para isso, é
essencial conhecer o conceito de mise-en-scéne e conhecer o ator como elemento

filmico.

O conceito de mise-en-scéne retoma as suas origens teatrais e surge como o
planeamento de colocar o drama no espacgo cénico. “Mise-en-scéne no cinema significa
enguadramento, gesto, entoacdo da voz, luz, movimento no espaco. Define-se na figura
do sujeito que se oferece a camara, interagindo com outrem que, por tras da camara,
lanca-lhe o olhar e dirige a acdo.” (Ramos, 2012, p. 3). E a partir destas ideias que se
concretiza uma narrativa, sendo que a maneira como se faz deve refletir a especificidade
do filme e do seu autor. Estando o realizador dependente destas mesmas
especificidades, ele deve posicionar os atores num determinado cendrio, ilumina-los e
enquadra-los. Depois disto, deve complementar a cena com movimentos de camara,
definindo qual pretende usar, o seu ritmo, coordenando essas acdes com a atuacdo dos
atores. E através desta gestdo, que se cria a relagdo entre ator, realizador e espectador,
na medida em que as estratégias de realizacdo irdo influenciar a atuacdo do ator, que

por sua vez, irdo causar um efeito no espectador.

Em relacdo ao real no cinema, André Bazin (1918 — 1958) defende que a imagem
cinematografica é dotada de um realismo ontolédgico. Porém, esta é uma realidade
baseada na relacdo com a liberdade de interpretacdes do espectador, a partir das
estratégias de realizacdo, planos e movimentos de camara e efeitos de montagem que
irdo tornar a personagem mais verosimil. A partir destes recursos, o cineasta confere
mais realismo a imagem cinematografica e maior liberdade ao espectador, construindo
uma mise-en-scene que nao impde uma visdao do mundo a partir do filme. Importa
também compreender que esta realidade é em grande parte conseguida pela atuacao

do ator.

= Arepresentagao naturalista

Relativamente a representacdo naturalista do ator e aos estudos aprofundados

ao longo da dissertacao, levantaram-se algumas questdes: o que é uma boa atuacao?
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Uma boa atuacdo é exatamente aquela que leva a verossimilhanca ao extremo? Para
responder as mesmas, baseemo-nos em Diogo Morgado que recusa a palavra extremo.
Apesar de vago e direcionado a diferentes interpreta¢des, uma boa atuacdo é, em boa
verdade, o ator conseguir comunicar com o espectador, seja ele qual for ou qual idade
tenha. N3o sé o ator, como o realizador e toda a equipa devem perceber o publico alvo

e adaptarem para que a comunicagdo entre todos seja eficaz.

“O extremo é uma perspetiva porque o meu extremo pode ndo ser o extremo
dos outros. No entanto, uma boa atuacao tem de ser sempre uma atuacao com base

na verdade. O que muda é a forma como se chega a essa verdade.”

(D. Morgado, comunicacao pessoal, 12 de janeiro, 2022)

Da mesma forma, fora questionado qual o melhor método para se chegar a essa
verdade e comparamos os dois principais tedricos: Stanislavski e Meyerhold. Na ética
de Diogo Morgado, o método que mais faz sentido é o de Meyerhold, pois o melhor
caminho para o sentimento é a sensacdo. A prdpria palavra sensacao é um hibrido pois
tanto pode ser fisico, como emocional. Contrariamente a Stanislavski que procurava
voltar a reviver momentos pessoais, Meyerhold procurava voltar a sensacdo desses

momentos, evitando a violéncia pessoal.

“E um método eficaz e seguro do ponto de vista emocional. Na memdria
afetiva, por muitas memérias que tenhas, ha aquela que te engatilha e sempre que
uma personagem se emociona, emociona-se da mesma maneira. De repente tens dez

personagens iguais e por isso é que ha atores que nao sao eldsticos e criativos.”

(D.Morgado, comunicac¢do pessoal, 12 de janeiro, 2022).

No caso da memédria afetiva de Stanislavski, o que é eficaz nele é o facto do ator
conseguir trazer junto a emocao e a sensag¢do. Ja o método russo da biomecanica acaba

por separar os dois lados. Ndo é preciso o ator lembrar-se de nada para evocar as
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sensagoes que o seu corpo teve. A memoria afetiva é a mais trabalhada, mas o percurso
e os mercados de ambas sdo diferentes. Em Hollywood existem escola de atores que
fazem filmes s6 de dois em dois anos (e por isso podem desgastar o seu psicoldgico) e

existem muitos coachs, algo que nao é muito comum na Europa.

Independentemente de qual é o método mais eficaz para o ator (pode nao ser
nenhum sequer), é importante ter as no¢des bdsicas de interpretagao e construgdo de
personagens. A educacdo do ator é muito importante pois ele ndo deve esquecer as
técnicas e férmulas criadas no passado, sendo que foram elas que criaram o teatro e o
cinema tal como eles sdo hoje em dia. Um ator deve conhecer os diferentes métodos
que hd, para depois escolher e sentir aquele que faz mais sentido para si. “E uma linha
ténue entre aquilo que é a identificacdo e aquilo que pode ser aceitdvel para nds. De
qgualquer forma, o criativo ndo estara a fazer um bom trabalho se ndo tentar quebras
essas mesmas regras e inventar novos caminhos porque sé a reinventar é que a arte

estd viva” (D. Morgado, comunicacao pessoal, 12 de janeiro, 2022).

Relativamente a ideia de o ator estar presente em todas as fases da producao de
um filme e da simbiose entre ator e realizador (apresentada por Pudovkin), a ideia
apresenta algumas opinides discordantes. Na ética de Diogo Morgado, isto pode mesmo
ser um problema. Deve existir a simbiose entre ator e realizador, do ponto de vista da
mecanica criativa, porém, o ator deve estar inteiramente focado no seu papel criativo.
Por outro lado, o realizador é que deve ter esse papel de conhecer todo o trabalho a sua
volta, inclusive o do ator. Desta forma, o ator ndo precisa de ter bases de producdo e

realizacdo, precisa apenas de se focar no seu texto.

“O que ndo se fala é o oposto. Um realizador e um produtor deveriam ser

obrigados a fazer cursos de interpretacdo. Acho que é muito mais facil para um
produtor, que muitas vezes sé vé niumeros, meter-se na pele do que é a exposi¢ao
violenta e emocional que o ator estd muitas vezes sujeito. Como o ator é um elemento
crucial do seu trabalho, ele deve saber como o ator decora, representa e como gere

tudo isso na sua mente, nas suas emocgoes.”

(D. Morgado, comunicacdo pessoal, 12 de janeiro, 2022).
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E desfavordvel o ator apenas se focar no texto. O ator e o realizador moderno
devem ambos ter conhecimentos acerca das suas fung¢des. Evidentemente, o trabalho
do ator é um trabalho mais complexo devido a carga emocional e psicoldgica, porém,
tal como deve ter conhecimentos dos métodos de trabalho do ator, deve também saber
o que implica a realizagdo de um filme. Tal como na televisdo um apresentador deve
saber o que implica o trabalho do produtor, no cinema e no teatro deve acontecer o

mesmo.

Acredito que a formacdo do ator baseada apenas em técnicas teatrais deixou de
ser suficiente para a televisdo e para o cinema. Nota-se cada vez mais a necessidade de
o ator ter um conhecimento geral das diversas linguagens artisticas, devido também ao
ritmo cada vez mais acelerado que a televisdo e o cinema tém. No caso portugués, este
cenario é mais visivel devido a uma maior aposta na ficgdo televisiva e em conteldos de
producdo em massa, como o caso das telenovelas. Apesar de o ritmo acelerado poder
servir de justificacdo para o ndao aprofundamento psicolégico das personagens, parte
também do ator a iniciativa para se explorar a si mesmo. Cabe ao ator levar o espectador
a ndo dar conta dessas limitagdes através das emocdes e da busca pela maior veracidade

possivel.

= A camara e o ator

“0O nascimento do cinema como arte data do dia em que os realizadores tiveram

a ideia de deslocar o aparelho de filmar no decurso de uma cena” (Martin, 1955, p.37).

Cada obra pede um cendrio diferente, um elenco diferente, um arsenal de
efeitos, iluminacdo e uma atuacdo diferente. Assim como o cendrio, a ilumina¢do ou o
figurino sdo elementos da mise-en-scéne, o ator é também visto como um objeto a ser
posto em cena. A cdmara tem um papel preponderante pois pertence ao primeiro
momento de transformacdo de uma atuacdo. Para além da camara existem outros
elementos exteriores, pertencentes a mise-en-scene, que podem construir perfis de
personagens. O diretor de fotografia, através da luz pode criar e alterar um perfil. O ator,

na sua forma filmica, é capaz de influenciar nas escolhas estéticas do realizador e na
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rececdo do filme pelo espectador. A relagdo com a camara é essencialmente
cinematografica e a mesma pode determinar a sua linguagem, postura e a interagao
com os outros atores. O corpo, gestos, olhares e 0s movimentos da personagem que
compdem o enquadramento da cena fazem parte da mise-en-scéne e a camara, através
dos movimentos e enquadramentos previamente planeados pelo realizador, focaliza o
ator como o centro da narrativa. Relacionado ao movimento, tanto da cdmara como do
ator, Eisenstein criou o conceito de mise-en-geste, que consistia no planeamento dos
movimentos, deslocagbes e gestos do ator. Desta forma, o comportamento do ator em
cena estaria listado de forma a que os movimentos de cdmara e enquadramentos
estivessem também delineados. A operagdo consistia em encontrar uma ideia

unificadora que desse logica ao comportamento da personagem (Muller, 2012).

A cdmara deixou de ser apenas uma testemunha passiva, abandonando a antiga
funcdo de apenas registar os acontecimentos e passou a ter a funcdo de intermedidria
entre a personagem e o espectador (Martin, 1955). O principal foco estd na
representacdo perante a camara, pois é através dela que se rompe a quarta parede.
Abaixo segue um exemplo da quebra da quarta parede através da camara, no filme “O

lobo de Wall Street” (Scorcese, 2013):

"

¥

W'

Figura 6. Jordan Belfort (Leonardo DiCaprio) apresenta-se ao espectador no inicio do filme (Scorcese,
2013, 00:04:42)

De salientar o facto do Grande Plano e do Muito Grande Plano serem os
principais planos utilizados para quebrar a quarta parede. O facto de serem planos

fechados e centrados no ator, onde a acao deixa ser praticamente visivel e o foco estd
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nas expressoes e no dramatismo do ator, convida o espectador a criar uma relagdo com
a personagem e fazer parte da narrativa. Além destes elementos, os movimentos de
camara sao fundamentais na linguagem cinematografica. Transmitem as emocdes e as
ideias da personagem e podem ganhar maior forca dependente da sincronia com a

musica ou com a luz.

Podemos concluir que a mise-en-scéne final, ou seja, a que é vista no filme, é
resultado ndo sé do estudo e planificacdo da cena, mas também dos inUmeros processos
que abordamos neste e nos capitulos anteriores. No final, uma vez mais, tudo estd

interligado.
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CAPITULO IV. ANALISE 1l — “THE SHINING”. A CONSTRUCAO DO ATOR
METODICO E ESTRATEGIAS DE REALIZACAO

“Quando o filme chegou a Europa — “The tide of terror that swept across
America is here!”. Algo ndo encaixava bem pois a onda de terror que arrasou a
América do Norte foram os exércitos genocidas, os homens brancos com os seus
machados, que destruiram tudo e aterrorizaram os indios para fazer industrias

extrativas. Muito a semelhanca de Jack Torrence”.

(Blakemore, 2012, 00:01:19)

“The Shining” (Kubrick, 1980) é o antepenultimo filme do realizador americano
Stanley Kubrick, falecido 19 anos depois. A obra cinematografica é, sem ddvida, um dos
grandes objetos de estudo por parte do meio académico do cinema devido a sua
estrutura simbdlica, ambiguidade e profundidade de significados que Kubrick
pretendeu, ndo sé em “The Shining”, mas também no seu cinema em geral, transmitir
para o publico. O filme oferece, num primeiro nivel, uma viagem pelo Hotel Overlook e
mais tarde, a constante fuga de uma figura patriarcal. Num segundo nivel, a obra oferece
ao espectador um vislumbre do inferno psicolégico da familia, e ao fazé-lo, mostra-nos
o lado psiquico e mais “negro” do ser humano. Desta forma, o uUltimo capitulo desta
investigacdao convida a que se reflita sobre a maneira como o realizador utiliza a
psicologia nas suas personagens, bem como todo o trabalho dos atores em construir

uma narrativa voltada para os medos pessoais do ser humano.

Kubrick, um mestre indiscutivel do travelling, do zoom e da adi¢ao de técnicas de
pintura, era conhecido por muitos dos seus titulos abordarem histdrias de amor fatais,
ficcao cientifica, distopias, psicoterror e adaptacdes de contos. Partindo do romance de
Stephen King em 1978, Kubrick transformou um bestseller numa obra prima
cinematografica. Possivelmente o mais importante nesta transformacao da literatura
para o cinema, tenha sido dar maior destaque ao conflito interno, travado pela

personagem Jack Torrence (Jack Nicholson), entre o seu préprio céu e inferno. O filme é
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construido de modo a utilizar o género filmico de terror como um instrumento de critica

social e o facto de Jack Nicholson ser um ator do método ajudou neste aspeto.

4.1 A MASCARA DE JACK NICHOLSON

Jack Nicholson atua profissionalmente ha quase 60 anos e é um dos atores mais
condecorados da industria, muito gracas aos seus estudos do método. Assim, importa
aprender com a carreira do ator sobre como usar o método e de que forma foi usada no
filme “The Shining”. Numa entrevista de 2015 a revista americana Esquire, o mesmo

afirma:

“Provavelmente ndo ha ninguém que entenda melhor o método, agindo
academicamente, do que eu, ou que realmente o use mais neste trabalho. Mas é

engracado pois ninguém vé isso. E percecdo versus realidade”

(Nicholson, entrevistado por Mike Sager, 19 de abril de 2015)

Antes de analisar a personagem trabalhada por Jack Nicholson na obra de
Kubrick, importa perceber a relagdo que Nicholson tem com o método. Na mesma
entrevista a revista americana, Nicholson enfatiza que todos os pormenores de uma
personagem tém de vir de dentro, como se a personagem fosse uma autobiografia do
ator. Para além do recurso a meméria afetiva, Nicholson pesquisa afundo sobre as suas
personagens, inclusive ia para o terreno e passava por experiéncias que pudessem
ajudar na sua atuacdo. Independentemente do método, o mais importante para
qualquer ator é conhecer-se a si mesmo. Com o intuito de controlar as emocgdes e
dominar o uso dos sentidos, Nicholson utilizava o0 método cldssico do relaxamento de
Strasberg. Ao estar totalmente relaxado, a atuacdo sera mais criativa e fluida e, por sua
vez, mais convincente, envolvente e verdadeira. Uma vez mais, destaco a importancia
de o ator ter conhecimento de que métodos existem, pois, ao ter toda a gama de
ferramentas de atuacdo a sua disposicao significa ser sempre capaz de encontrar a

personagem.
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Foquemo-nos agora na obra que nos trouxe até aqui. Importa também destacar
para este momento de analise o documentdrio da filha de Stanley Kubrick “Making The
Shining” (Kubrick, 1980), pois é nele que vemos os bastidores das gravacdes do filme e,
consequentemente, a preparagdao de Jack Nicholson para entrar na personagem. No
documentario de aproximadamente meia hora, um dos momentos é a preparacdo para
a cena icénica do machado que repercutiu na famosa frase “Here's Johnny!”. Nicholson
entra na mente de Jack Torrence, que vendeu a sua alma para os fantasmas do hotel e
entra num estdgio de loucura. O ator, antes do inicio da grava¢do, comega aos pulos,
ignora toda a gente no set, agarra no machado e comeca a gritar “va 1a, assassino,
machado” (Kubrick, 1980, 00:04:35). Momentos depois, improvisa a mitica frase. “Eu
quero estar fora de controlo como ator, quero que sejam eles a controlar, (realizador,
argumentista) caso contrdrio, o meu trabalho vai-se tornar previsivel e isso ndo é
divertido” (Nicholson, 1980, 00:17:40). Desta forma, vamos ao encontro da génese do
ator do método: relaxar, imaginar, interpretar e improvisar. Podemos referir outros
momentos em que o ator procura relaxar para comecgar a entrar na personagem como
por exemplo o facto de cantar ou assobiar nos bastidores. O mesmo fala deste exercicio

numa entrevista ao New York Times, no ano de 1986:

“E um exercicio que Lee Strasberg inventou, o exercicio da musica. O trabalho é
ficar relaxado nessa posicao, olhar diretamente e cantar uma musica (...) A ideia é fazer

com que o corpo fisico, o corpo emocional e o corpo mental figuem neutros”

(J. Nicholson, entrevistado por DeRon Rosenbaum, 1986)

A escolha de Jack Nicholson para um papel de louco foi propositada. O mesmo
era ja considerado pela académica como a representacao do diabo, pelas suas atuacées
grotescas. Porém, Nicholson é um modelo do método a seguir e os atores da geracao
atual, certamente tém-no como modelo. Enquanto a rebeldia de Brando e Dean eram
modelos para os jovens atores dos anos 50, as personagens de Jack Nicholson

incorporam a forma como essas atitudes tornam-se uma desilusdo na vida adulta.
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A atuacdo grotesca de Jack Nicholson teve o propdsito de apresentar “The
Shining” como uma obra que fornecia todas as emogdes, choques e imagens horriveis
de um filme de terror. Além do mais, Nicholson ndo queria ser a estrela do filme ou ser
um exemplo a seguir, queria atuar de forma a perturbar o espectador. Ndo existe
qualquer respeito ou familiaridade com a personagem. Assim sendo, e do ponto de vista
da psicandlise, o ambiente claustrofébico do hotel Overlook associa-se a familia
disfuncional dominada por um patriarca ditatorial que controla a sua esposa e filho. Os
espiritos que dominam o hotel representam as proje¢des dos medos de cada uma das
personagens. A voz do ator, a forma como fala e gestos sdo também marcas em cena. A
forma de falar arrastada, prolongando as suas frases dd um tom de cansaco e depressao.
No entanto, o que mais se destaca sdo as expressoes faciais. O levantar a sobrancelha
guando fala, o sorriso largo e irdnico, o seu olhar “por cima” quando esta com a cabeca
levemente para baixo e onde revira os olhos, o riso macabro (figura 7). Tudo sdo
momentos que aproximam a personagem da ideia principal do filme e que sé um ator
bem preparado o consegue fazer com tal eficacia que desponta diversas interpreta¢des

na academia.

Figura 7. Expressoes de Jack Nicholson em "The Shining" (Kubrick, 1980, 00:46:30; 01:13:34)

A utilizacdo do corpo para expressar o estado de espirito e as acdes da
personagem é uma das caracteristicas que mais destacam Jack Nicholson e que
destacam a personalidade de Jack Torrence. Ao longo do filme apercebemo-nos
também que a personagem Jack utiliza uma mascara que, ao ser confrontado pelos seus
fantasmas, desaparece. Ou seja, Jack ndo muda, apenas revela a sua outra face. Ao longo

do filme podemos concluir que Jack tem trés niveis/faces psicoldgicas: a sua persona, o

95



processo em que comeca a ser influenciado pela sua “segunda face” e, finalmente, o seu

lado negro na sua forma mais pura quando se “apodera” do corpo de Jack.

Durante a entrevista, no comeco do filme, Jack apresenta-se como um homem
de familia. E calmo, reservado e eminentemente educado. Nesta cena, Ullman,
caracteriza-se como um “substituto” da sociedade em geral e Jack caracteriza-se como

“o rosto publico que o mesmo pretende mostrar ao mundo” (Derin, 2018, p.).

A “segunda face” de Jack vai ao encontro com sua sombra, primordialmente,
aquando dos didlogos com Lloyd e com Grady (Kubrick, 1980, 01:25:43). Estes dois
espiritos acabam por ser as proje¢des do lado mais “sombrio” de Jack. O espectador
comeca a conhecer um Jack violento e miségino. Na narrativa entre Jack e Lloyd, ao
percebermos que Jack ndo tem de pagar as bebidas pois sdo “ordens da casa”,
concluimos que Jack vendeu a sua alma para os fantasmas do hotel e, ao mesmo tempo,
tornou-se um escravo do seu vicio com o alcool. No segundo didlogo, com Delbert Grady,
este é frio e obcecado pelo seu dever, obsessdo esta que vai culminar no terceiro nivel
psicoldgico de Jack, na cena das escadas. A frase dita por Grady: “you've always been
the caretaker” (Kubrick, 1980, 01:28:20) é arrepiante do ponto de vista simbdlico e é
uma premoni¢ao ao climax do filme. Jack chega assim ao seu ultimo estagio de loucura

e torna-se um homicida totalmente possuido pelos seus fantasmas.

Podemos assim identificar, em Jack Nicholson, uma persona cinematografica
Unica pois todas as suas personagens marcam a narrativa e o espectador. Unica,
também pela forma como Nicholson interferia e mudava as decisdes dos realizadores
com quem trabalhava. Consideramos assim, Jack Nicholson, como um “ator-criador”,

pois transforma os seus filmes em marcas singulares, através das suas atuacdes.

4.2 ESTRATEGIAS DE KUBRICK

A relagdo entre ética, psicologia e cinema é maior do que podemos julgar, uma
vez que “o cinema, seja de ficcdo ou documental, é, ele préprio, uma abertura ao
mundo, aos outros e a diferenca. Por isso mesmo, testa as nossas crengas e
preconceitos, abre os horizontes de integracdao” (Viegas, 2020, p.266). Assim sendo,

importa refletir sobre a relacdo entre a estética cinematografica e o uso de imagens
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violentas como forma de reflexdo sobre o comportamento humano, algo que foi feito

em “The Shining”.

As nossas mentes nunca nos dizem porgue nos sentimos do jeito em que nos
sentimos e isso é umas das coisas que torna o cinema tao complexo. Da mesma forma,
“The Shining” trouxe aos espectadores as mesmas reacdes. Kubrick, através do seu
guido, da construgdo psicoldgica das personagens, de técnicas de realizagao, imagens
subliminares, angulos de camara e profundidade de campo, conta-nos vdrias historias
gue parecem estar separadas, mas na verdade nao estdao. O aumento do suspense e
terror é acompanhado pelos diferentes niveis psicolégicos (sob influéncia dos
fantasmas) das trés personagens principais: Wendy, Danny e, em grande medida, Jack
Torrence. Para tal acontecer, existiu um grande trabalho de pré-produgdo. Diane

Johnson, argumentista americana, em “The Stanley Kubrick Archives” (2005), revelou:

“Lemos imenso Freud. Freud explica o porqué de os olhos serem assustadores

e o porqué de objetos inanimados, como os fantoches, serem assustadores nas suas
formas animadas. Faldmos imenso sobre o papel da memoaria e do desejo de deixar as
pessoas assustadas. A escrita era secundaria para percebermos quem eram as
personagens, quais eram os eventos e a funcdo exata de cada cena. Stanley dizia

constantemente que quando sabemos o que se passa na cena, as palavras fluem”.

(Johnson, 2005, p. 635)

A influéncia de Freud é essencial para perceber a psicologia de cada personagem
na histdéria e o papel do passado apresenta-se como um segundo nivel deste filme. A
memoéria é um parametro importante pois, para Kubrick, era necessario manter o
suspense e o terror ao longo do filme. Desta forma, os planos, angulos de camara ou os
préprios didlogos foram essenciais para o espectador ndo esquecer as cenas anteriores
e manter assim o suspense. Estas técnicas em muito ajudaram na missdo do ator em
assegurar a atencdo do espectador e manter a emocao no filme. Tal como no teatro, “a
memdria atua na mente do espectador e situa melhor cada cena, cada palavra e cada

movimento no palco. A cada momento precisamos de nos lembrar sobre o que
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aconteceu nas cenas anteriores. Efetivamente, a memdria atua evocando na mente do
espectador coisas que dao um sentido pleno e situam melhor cada cena, cada palavra e

cada movimento no palco” (Xavier, 1983, p. 29).

Uma tendéncia regular no realizador era também gravar varios takes da mesma
cena de modo a ajudar a extrair uma dualidade de estilos de desempenho dos seus
atores. De importancia maior, as questdes mais tecnicistas, ndao sé em “The Shining”,
mas também em todo o cinema de Kubrick sdo de extrema relevancia e impacto no
cinema. Kubrick presenteia-nos com enormissimas evolugdes técnicas, de salientar os
angulos de camara, a profundidade de campo, o uso recorrente de dissolves, a criacdao

e aposta num forte design visualmente apelativo e o uso inovador da steadicam.

Em forma de exemplo, Kubrick improvisou o plano contrapicado na cena em que
Wendy prende Jack na arca frigorifica (figura 8). Para além de transmitir o ponto em que
Jack entra no seu estado de loucura, muito gracas a sua atuacao e expressdes faciais,
transmite para o publico que Jack é um ser superior naquele hotel, contrariamente a sua
esposa e filho que sdo as vitimas e estdo presos no hotel. Os varios momentos em que
a personagem de Jack inclina a cabeca para baixo e eleva os olhos, transmite também
esta ideia pois identifica-se a expressao facial de um touro. Este “touro” que é parte do
labirinto e 0 mesmo labirinto esta construido para ele. O hotel é o labirinto e Jack é o
touro. Neste caso, Jack tem o controlo do hotel e o controlo do inconsciente do seu filho

e da sua esposa.
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Figura 8. Plano contrapicado de Jack Torrence (Kubrick, 1980, 01:58:48)

Importa referir o facto de esta ser uma obra pouco convencional no género de
terror e suspense, porém, foi esse o grande fator de sucesso. Numa primeira instancia,
o filme retrata uma mulher e um filho em perigo e a fugir de um assassino, no entanto,
ao analisarmos as atuacdes destes trés atores, percebemos que nem a atriz Shelley
Duvall era a tipica donzela em perigo (a mesma era bastante assustadora também), nem
Danny, o filho, era uma crianga querida e fragil. Ou seja, o objetivo ndo era o espectador
identificar-se com as personagens, mas sim assustar-se e imergir na histéria. Nem
Danny, nem Wendy sdo as vitimas, a vitima é o espectador e sdo as atuagdes stressantes
dos atores que fazem isto acontecer. O facto de Wendy passar grande parte do filme a
gritar e a chorar foi parte da estratégia de Kubrick, pois o espectador iria ficar irritado e

stressado.

Juntamente as atuacdes das personagens, a profundidade de campo e a
perspetiva com um ponto de fuga eram também de grande importancia para Stanley
Kubrick. Relativamente a profundidade de campo, ao ter todo o campo focado poderia
inserir todos os objetos ou simbolismos que pretendesse que o espetador notasse
durante o filme. Para além da dramatizacdo do ator, a profundidade de campo
dramatiza o espago. A perspetiva com um ponto de fuga, juntamente com a

profundidade de campo, com o foco e com o enquadramento, cria a ideia de amplitude,

99



como se as imagens ultrapassassem os limites do ecra e torna o filme numa experiéncia
extremamente hipndtica e transcendente. Ao auxilio desta ideia, esta o uso inovador da
steadicam, contribuindo ainda mais para a atmosfera assustadora e atraente no filme.
Os movimentos rapidos e suaves pelos corredores do hotel e pelo labirinto seriam
impossiveis de ser feitos sem a steadicam. “A maior parte da composicdo do cendrio foi
feita de modo a que se pudesse subir e descer um lance de escadas, percorrer todos os
corredores do hotel de seguida. Para explorar estes movimentos foi necessario fazer
cenas de um sé take e a steadicam facilitou imenso esse processo” (Castle, 2005, p. 642).
Importa assinalar o facto de “a producdo do efeito de realidade do cinema ndo advir da
realidade, mas dos cddigos utilizados para a sua representacao: a perspectiva artificialis
e a profundidade de campo” (Grilo, 2007, p. 21). Algo que se identifica com a atuacao
do ator que também ndo advém de uma realidade, mas sim de uma perspetiva da

realidade.

Destaca-se ainda a importancia do cinema enquanto imagem cerebral na medida
em que para Kubrick, e em “The Shining”, a viagem é uma explora¢ao do cérebro onde
movimentos de camara, didlogos, pausas entre outros elementos fomentam o
pensamento do espectador. Para além disso, todos os elementos do filme criam um

sentimento de realidade.

A exploracdo dos fantasmas como sendo a representacdo dos problemas das
personagens ou a tensdes edipais entre as personagens, retratam a realidade de muitas
pessoas. Todo o ser humano tem os seus fantasmas e “The Shining”, retrata-os de uma
forma que deixa o espectador perturbado, mas pensativo em relagdo ao mundo e a
sociedade. Esta é a grande licdo que devemos tirar. Um filme sobre o julgamento do ser
humano, seja pelo seu passado mais horrendo, seja pelo seu psicoldgico e pelas suas
atitudes. Kubrick pretendeu mostrar como o passado incide no ser humano e como
devemos ultrapassa-lo, ndo sendo afetado por ele. Queria atrair o publico e a
humanidade para perceberem que o Homem comete horrores e depois esquece-0s
como se nunca tivessem existido. Todos nds negamos a realidade como mecanismo de

defesa.
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CONCLUSAO

Assumi como objetivo principal compreender quais os elementos fundamentais
para o trabalho e preparacdo do ator. Através da revisdo de literatura e de casos
praticos, foram verificados possiveis conceitos que auxiliam o ator a desenvolver o seu
trabalho no cinema e, consequentemente, a ser reconhecido pelo espectador.
Identifiquei algumas dualidades de ordem pratica nos diferentes métodos existentes
para o trabalho do ator. Procurei compreender a influéncia do ator nas estratégias de

realizacao de um filme, comparando-o com os diferentes elementos da mise-en-scéne.

No primeiro capitulo, a analise apoiou-se num conjunto de teorias sobre a
personagem, partindo dos estudos desenvolvidos no teatro e, posteriormente,
direcionados para o cinema e televisdo. Acredito que o conceito de mimesis, criado por
Aristoteles mantém-se atual pois a arte, muitas vezes, mantém-se como uma imitagao
da vida real. Mesmo tendo histérias e personagens “fora da caixa”, essas mesmas criam
a realidade e procuram a autorreflexao do espectador. Por muito que existam métodos
e leis referentes a busca pela realidade, acredito que o cinema serd sempre uma
perspetiva, podendo ser mais ou menos real. Como é o caso de Kubrick, cujos filmes sdo
caracterizados por um realismo grotesco, onde a loucura e o extremismo revelam um
lado humano. A diferenca entre a representacdo aristotélica e a atual é mesmo esta, o
facto de hoje em dia ser algo mais subentendido e aberto a varias interpretagdes.
Embora muitos defendam que a arte ndo imita o real, ela imita-o de uma forma mais

inconsciente e subentendida.

Conclui igualmente que a linguagem cinematografica e a personagem
constituem-se através de uma estrutura. Sem personagem ndo existe narrativa pois a
funcdo e o significado das a¢des ao longo da histdria dependem da atribuicdo dessas
mesmas a uma personagem. Personagem essa que ndo precisa de ser uma pessoa,

podendo ser um animal, objeto ou simplesmente um elemento.

Um dos conceitos trabalhados nesta dissertacdo foi o de verossimilhanca, onde
assumo que a mesma mede a credibilidade de uma histéria. Porém, importa concluir
gue ndo se trata de limitar o conteudo da histdria a pressupostos realistas, mas sim de

encontrar e assegurar a credibilidade através da verossimilhanca. Ou seja, tudo é
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possivel, mas em funcdo de determinadas premissas. “Trata-se, no fundo, de encontrar
o equilibrio entre o credivel (acreditamos no que acontece) e o possivel (acontece aquilo
em que acreditamos)” (Nogueira, 2010, p.137). Porém, a verosimilhancga sé por si, ndo
assegura que tenhamos uma narrativa entusiasmante. Esta precisa de emocao, pois é
através dela que a histéria suscita o interessente do espectador. Consequentemente, as
emoc¢des sao uma consequéncia da atuagao do ator. Abordei também alguns tedricos
gue referiam a cdmara como o grande instrumento de atingir a emocao e a veracidade
da cena. Pessoalmente, penso que a emogao e a veracidade da cena conseguem-se
através da juncao, tanto da atuacdo do ator, como da camara e das estratégias do
realizador. Por muito boa que seja a atuacdo do ator, existem diversos elementos que
compdoem a sua atuacdo e auxiliam o ator. Desta forma, concluo que, para além da
necessidade de existirem métodos de preparacdo e formacdo para os atores, é

necessario também uma formacdo para adequar o seu trabalho as camaras.

A evolucdo das producdes audiovisuais em qualidade e quantidade é também
um fator preponderante no desempenho do ator pois, hoje em dia, é visto como uma
peca fundamental na industria. Esta perspetiva acerca da sua propria funcdo no set,
torna-se uma mais valia para os atores bem preparados, mas, por outro lado, pode ser
um obstaculo para os que ndo estdo familiarizados com as camaras (como é o caso dos

atores ndo profissionais).

Da mesma maneira que o rompimento do classicismo deixou de definir a
personagem somente pelas suas falas e acbes e passou a defini-la pelas suas relagdes
sociais e a retratar o ser humano como um todo, o trabalho do ator é também definido
como um todo. Em forma de exemplo, o sucesso de uma producdo (teatral ou
audiovisual) estd, de uma certa forma, dependente das relagdes entre os atores pois
guanto melhor forem as relagdes entre ambos, melhor sera a fluidez das suas atuacdes.
Muitas vezes, os atores repetem as cenas de diferentes maneiras — chegam mesmo a
improvisar — de modo a melhorar as relacbes entre eles e a alcancaram a

verossimilhanga que se procura.

Apds estas pesquisas sobre o tema, posso concluir que, apesar de me focar
essencialmente no método das memorias afetivas, todos os métodos abordados

contribuem para o desenvolvimento do ator e a construcdo da personagem. Nao existe
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um método cem por centro eficaz, porém, cabe ao ator encontrar o seu método ou até
mesmo criar o seu préprio. Tanto o corpo como a mente, sdo os principais instrumentos
de trabalho do ator pois colocam-nos disponivel para criar e agir, além de prepara-lo

para receber a personagem.

O facto de estabelecer uma ligacdo entre o teatro e o cinema deveu-se a minha
opinido de que o trabalho do ator parte de referéncias teatrais, seja de um ator
profissional ou amador. Apesar de terem sido feitas comparacdes entre o ator de teatro
e o ator de cinema, no meu entender, ambos necessitam um do outro. O trabalho teatral
pode ser uma via para se chegar a seja qual for a proposta do realizador ou do filme. O
teatro é a base para o trabalho do ator. Através desta dissertacdo, pretende-se
incentivar os atores, realizadores, pessoas envolvidas e o publico no geral a procurarem
desmistificarem o conceito de ator e fun¢des que o mesmo tem na sua busca pela
personagem. A grande diferenca entre as duas artes é o facto de o ator do teatro ter um
papel ainda mais fulcral na peca, enquanto que no cinema a escolha final da
interpretacdo do ator é sempre submetida as decisdes do realizador e as mesmas podem
afetar os seus desempenhos. Se no teatro, o ator tem a chance de aprofundar a sua
interpretacdo de acordo com a rea¢dao do publico, no cinema, essa possibilidade de

aprofundamento estd interligada a sua relacdo com o realizador.

Questionou-se a ideia de o ator, ao refletir-se nas suas personagens através de
métodos, estar limitado ou ser mesmo afetado por estar a evocar a sua vida pessoal. No
meu entender, independentemente do método utilizado, o trabalho do ator esta
sempre sujeito a violéncia pessoal. O ator ao contruir uma personagem dentro de si,
pode ou ndo evocar a sua vida pessoal, mas vai sempre evocar uma personagem que
fara parte de si. Principalmente em produgdes de longa duragao, o cansago de construir

uma personagem pode perturbar o ator, mas penso que seja algo dificil de evitar.

Através da entrevista com Diogo Morgado conclui-se que tudo o que rodeia o
ator e o filme ndo passa de uma perspetiva da realidade. Apesar de muito se falar do
método das memédrias afetivas, na pratica pode ndo ser o método mais eficaz pois o ator
nunca consegue usar as suas experiéncias para todas as personagens existentes. Essa
mesma utilizacdo pode levar o ator a representar sempre da mesma maneira. Pode

acontecer também, o ator tornar-se fortemente identificado com uma determinada
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personagem e o proprio publico esperar que um determinado ator interprete a
personagem sempre da mesma maneira. Falamos de um fenémeno, muito marcado em

Hollywood, chamado typecasting.

Assim sendo, a melhor maneira de evocar a personagem é ir em busca de uma
perspetiva de uma realidade. Da mesma maneira, a mascara que tanto foi escrita, é
também uma perspetiva pois ndo é uma projecdo exata da realidade. Assim como os
filmes de Kubrick que ndo sdo uma projecao exata da realidade, mas sdo uma projecao

de uma realidade subentendida através da loucura e do grotesco.

Defino assim cinema como uma matéria complexa onde existem dezenas de
elementos que criam a narrativa. A psicologia tem uma grande importancia na
construcdo das personagens, mas acredito que ndo seja de todo necessario entender a
fundo a psicologia para se criar personagens fortes deste ponto de vista. E preciso
estudar o objeto de estudo e os desafios que uma personagem bem construida
psicologicamente implica. A construcao final parte sempre do espectador pois ele é o
elemento descodificador da narrativa. Entendo que o tema abordado seja de uma
grande complexidade, de modo que ficaram muitos conceitos por explorar. Todavia, o
principal objetivo foi desmistificado. A personagem é o reflexo do criador. Criador este
gue sdo todos os elementos filmicos, comecando no guido, passando pelo realizador,

pelo ator, pela montagem e terminando na rece¢ao do espectador.
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ANEXOS

Anexo 1 - Entrevista Diogo Morgado, ator, realizador e argumentista, a 12 de janeiro

de 2022
LA Meet: cvs-urpt-cue @® x | + v = a X
& 5 C & meetgooglecom/cvs-urpt-cue =2 % S HOM»®:

Diogo M.

11:13 | cvs-urpt-cue
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1. A personagem, seja ela na literatura, no teatro ou no cinema, é o reflexo do ser
humano ou é apenas algo existente numa histdéria e que obedece a leis especi-

ficas de um texto?

Eu acho que ndo é, nem uma coisa nem outra. Eu sinto que as personagens e as histérias
ndo passam de perspetivas. Ou seja, um documentario, que a partida tem uma percecao
do publico de que é uma coisa muito mais rigorosa e fiel a verdade, na minha perspetiva
ndo é. Tu pedes a trés realizadores diferentes ou a trés documentaristas diferentes e
por mais que eles queiram ser rigorosos na verdade, o que vao fazer é criar um holofote
sobre aquilo que eles sentem ser mais pertinentes. Logo ai estdo a selecionar e por isso
€ uma perspetiva. O ator faz exatamente a mesma coisa. Ele usa a sua perspetiva de vida
e do seu ser. Nunca concordei que o ator devesse usar-se e as suas experiéncias na pro-
jecdo das suas personagens, mas sim a experiéncia da condicdo humana e a perspetiva
gue ele teve dessas experiéncias. Resumindo e concluindo, para mim as histérias sdo
perspetivas e, portanto, o resultado, por mais que se diga que o ator esta a fazer uma

construcdao com base naquilo que é o argumento, na verdade o que esta a fazer é a criar
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uma perspetiva. NOs ndo trabalhamos sobre a verdade, nés trabalhamos sobre a pers-

petiva da verdade.

2. A personagem é uma madscara que o ator utiliza?

Depende. Acaba por ser uma mdscara, mas ndo passa disso mesmo, de uma projecao.
Eu sinto que se eu tiver de recriar uma histéria de coisas que nunca vivi, ndo posso exa-
tamente transpor a minha realidade para essa histdria, mas posso transpor conhecimen-
tos que tenho sobre essa época. Eu digo por exemplo: “eu sinto que jamais mataria
alguém”, até estar rodeado das circunstancias que me fariam duvidar dessa minha afir-
macado. Resta ao publico interpretar se, isto ¢, uma mascara ou ndo é uma mascara. Por
um lado, sim, € uma madscara, pois € uma reinterpretacdo de coisas que existem dentro

de nds, por outro lado essa mascara é a absoluta verdade porque eu ndo estou a fingir.

3. O que é uma boa atuagdo? E aquela que leva a verosimilhanga ao extremo?

O extremo é uma perspetiva porque o meu extremo pode ndo ser o teu extremo. Uma
boa atuacdo tem de ser sempre uma atuacdo de verdade, o que muda é a forma como
chegas a essa verdade. Uma boa atuagdo é comunicar com o espectador, seja ele qual
for, qual idade tenha e que consiga comunicar com o seu subconsciente e que o espec-
tador fique atraido a representa¢do, mesmo n3o conseguindo explicar o porqué. E aqui
gue entram os atores do método. Os atores do método ndo passam de atores que que-
rem entrar numa verdade que eles ndo controlam e, como ndo controlam, preferem nao
controlar. O Daniel Lay lewis no filme “Lincoln” tinha de ser tratado por presidente o
tempo todo e todos tinham de falar inglés com sotaque americano. Portanto isto é uma

tentativa de o ator estar numa verdade que ele ndo controla.
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4. Até que ponto os exercicios fisicos, como a biomecanica, ajudam o ator a reve-

lar o seu sentimento?

A mim ajudam. Alids, para mim é esse o método que mais me faz sentido. Eu ja dei aulas
e costumam dizer: “mas como é que chegas ao sentimento?”. Eu costumo dizer que o
melhor caminho para o sentimento é a sensacdo. A palavra sensacao é um hibrido pois
tanto pode ser fisico, como ser emocional. Quando acontece algo na nossa vida, ao con-
trario de outros métodos que procuram voltar a esses momentos, eu volto a sensacao
desses momentos. Ou seja, evitando a violéncia pessoal trago ao de cima a minha vida
pessoal para aquela personagem, que ndo sou eu. O que eu vou buscar é a sensacao que
o ser humano sentiu e empresto a um contetdo que é um conteudo ficcionado. Provoco
em mim sensacoes fisicas que me ajudam a projetar uma verdade de uma personagem
que ndo sou eu. E um método eficaz e seguro do ponto de vista emocional. Na memoria
afetiva, por muitas memarias que tenhas, hd aquela que te engatilha e sempre que uma
personagem se emociona, emociona-se da mesma maneira. De repente tens dez perso-

nagens iguais e por isso é que ha atores que nao sdo elasticos e criativos.

5. No entanto é a memodria afetiva o método mais eficaz em Holywood. Alias,
existe uma constante dualidade entre a técnica da memaria e os exercicios fi-

sicos.

A memoria afetiva produz dois efeitos. Ao revisitares eventos da tua vida, trazendo para
a personagem, estds a evocar o corpo, ou seja, o corpo tem uma reacao fisica. E o que é
eficaz nesse método é que trazes a emogao e a sensagao juntos. J4 o método russo da
biomecanica acaba por separar os dois lados. Ndo preciso de me lembrar de nada para
evocar as sensa¢des que o meu corpo teve. A memoria afetiva é a mais trabalhada, mas
o percurso e os mercados de ambas sdo diferentes. Em Hollywood existem escola de
atores que fazem filme de sé de dois em dois anos e existem muitos coachs, algo que

ndo é muito comum na Europa.
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6. Um dos nomes da escola Russa foi Pudovkin. Este defendia a cultura cinemato-
grafica do ator e a sua participagao direta em todas as fases de produgao. O
mesmo deu destaque a montagem e que o ator devia ter, pelo menos, o co-
nhecimento basico de montagem. E importante este conhecimento do ator?

Um ator fica mais limitado se nao tiver estes conhecimentos?

Como produtor, para mim, quanto mais os atores estiverem focados naquilo que devem
fazer melhor. Nao beneficia o ator, nem o projeto em si. Tem de haver sim uma relacao
cada vez mais préxima, do ponto de vista da mecanica criativa, entre o realizador e o
ator. No entanto, o que nado se fala é o oposto. Um realizador e um produtor deveriam
ser obrigados a fazer cursos de interpretacdo. Acho que é muito mais facil para um pro-
dutor, que muitas vezes sé vé numeros, meter-se na pele do que é a exposicdo violenta
e emocional que o ator esta muitas vezes sujeito. Como o ator é um elemento crucial do
seu trabalho, ele deve saber como o ator decora, representa e como gere tudo isso na
sua mente, nas suas emocodes. Oitenta por cento dos realizadores com quem trabalhei,
eu é que tive de interpretar aquilo que eles queriam dizer. Podes ser um excelente ator
e ndo ter bases nenhumas de producdo ou realizac3o. E preferivel o ator saber o menos

possivel e agarrar-se a joia que é o argumento e a histdria.

7. Os métodos de trabalho do ator poderao ser vistos como “leis” e passarem de
algo positivo para algo negativo? Até que ponto estes métodos podem limitar

a liberdade do ator? Ou por outro lado, representar faz-se de leis?

Eu acho que se um criativo ndo compreende que ndo ha nada com menos regras do que
a arte, é porque esta na profissdo errada. Ha técnicas e formulas que ja foram usadas e
gue continuam a ser usadas para se chegar as coisas e essas devem ser conhecidas e
respeitadas. Um ator deve conhecer os diferentes métodos que existem, para depois
escolher e sentir aquele que faz mais sentido para si. E uma linha ténue entre aquilo que
¢ a identificacdo e aquilo que pode ser aceitavel para nods. De qualquer forma, o criativo
ndo estard a fazer um bom trabalho se ndo tentar quebras essas mesmas regras e inven-
tar novos caminhos porque sé a reinventar é que a arte esta viva. Se navegares muito
nas tuas memorias afetivas e se estas memorias ndao forem muito boas ou ndo estiverem

bem arrumadas dentro de ti, podem afetar-te e deixar-te numa depressao. Por isso, do
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gue vale teres duas ou trés boas interpretacées se depois disso tiveste dez anos em
terapia? Mesmo isto, muda de pessoa para pessoa. Em relagdo as histérias, eu ndo posso
contar uma histéria extremamente madura a uma crianca. Da mesma forma que eu ndo
vou contar uma histdria de adolescéncia a um idoso. Posso é pegar nessa mesma histoéria
e interpreta-la de forma a dar coisas a pessoas de geragdes diferentes. Para mim é muito
mais importante essa relagdo entre ator e publico. Um pouco a semelhanca das fabulas,

gue tém diferentes camadas de interpretacao.

8. Aselegao dos atores no teu filme “Irregular”, foi feita a pensar que eles podiam

ter os mesmos medos que as personagens do filme?

Claro que sim. S3o atores que tém no seu percurso de vida elementos identificativos que
eu precisava para a personagem. A personagem do Pedro Teixeira € um homem de fa-
milia, impulsivo, mas que daria a vida pela familia e eu conhecia o Pedro o suficiente
para ter essa sensacao dele. O Jodo de Carvalho, pela histéria de vida que tem, pelos
filhos que tem, pela perda que teve, era perfeito para o encaixar numa situacdao de mé-
dico em que, por um lado ha aquilo que deve ser feito e por outro ha aquilo que ele
sente estar correto ou incorreto. A minha grande preocupacao durante as gravacdes era

eles estarem sempre seguros do ponto de vista emocional.

9. No cinema de Kubrick existe toda uma jungdo entre a montagem, a mise en
scéne e o desempenho do ator. Este lado mais técnico tem uma grande impor-

tancia no desempenho do ator?

Sim, completamente. Mais do que ajudar pode arruinar uma atuacdo ou transformar a
mesma merecida de Oscar. A montagem é a fronteira final da interpretac3o. Podes fazer
uma cena incrivel e vem o montador e arruinar tudo, bem como o contrario, que é o
caso mais recorrente. Partindo do pressuposto que o editor e o realizador estdo a tra-
balhar em conjunto, uma interpretacdo meia banal pode virar magistral na sala de edi-
¢do e por isso é importante que um ator tenha noc¢ado disso. Algo que costumo fazer
guando o ator faz a versao principal da cena de forma eficaz, é convida-lo a fazer uma

segunda versdo completamente livre. Isto porque existem sempre coisas que podem ser
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exploradas na edicdo a nivel criativo. Se for comunicado desta forma, comunico ao ator
que tenho o que é preciso e que a partir de agora, sé para efeitos de montagem, vamos
“brincar” e por isso estds a fornecer a um ator tudo aquilo que ele precisa de ouvir para
que o proximo take seja criativo, livre e muito eficaz. Com isto consigo libertar o ator
dos seus medos e receios e estou a dar ao editor, muito material que ele pode criar e
manipular criativamente. O texto é um pretexto para se dizerem coisas, passar emogdes,

contar histdrias.
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