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RESUMO

Esta monografia apresenta como se estabelecem algumas das relagcdes existentes na
preparagdo de criangas-atores. Para este trabalho, foram escolhidas, como critério de
investigacdo, a relagao do trabalho e a relacdo do cinema com a crianca-ator. Essa segunda
trata de dois aspectos: a constru¢dao de roteiros e a direcdo de cenas, realizada por meio da
analise de duas cenas do documentario Jouer Ponette (2006), da diretora canadense Jeanne
Crépeau.

Palavras-chave: Preparacao. Dire¢ao de cena. Crianga-ator. Jouer Ponette. Relagdes.
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INTRODUCAO

Esta monografia ¢ um recorte da pesquisa que venho desenvolvendo em minha tese de
doutoramento na Universidade de Brasilia-UnB, que visa discutir as questdes pedagogicas
que envolvem o processo de preparagdo da crianga-ator para a constru¢cdo de cenas no cinema.
Busco entender as relagoes na preparagao de criancas-atores, de modo a minimizar os efeitos
negativos em sua formagao.

Discutir a atuagao da crianga-ator no cinema nao ¢ uma tarefa simples, pois esse ndo ¢
um campo com teorias ja consolidadas, onde seria necessario apenas aprofundar determinado
aspecto ainda nao estudado. As teorias sobre a atuagdo do ator, seja no cinema ou no teatro,
sempre estiveram preocupadas em discutir a formagdo, os processos criativos e de
treinamento, entre outros, do adulto-ator, pouco lemos sobre as criangas-atores.

Portanto, neste primeiro momento, sera importante aprofundar conceitualmente, ou se
necessario propor, teorias que nos ajudem a enriquecer um campo de estudo pouco explorado
nas pesquisas brasileiras, a Pedagogia do Cinema. Mais do que definir o foco da pesquisa, ¢
fundamental estabelecer o campo de atuagao da qual ela faz parte.

A vertente de estudo proposta, dentro da Pedagogia do Cinema, seria a que se
aproxima muito da Pedagogia das Artes Cénicas. Desde 2009, o Grupo de Trabalho da
Associacdo Brasileira de Pesquisa e Pos-Graduagdao em Artes Cénicas (ABRACE),
inicialmente como Pedagogia do Teatro e recentemente como Pedagogia das Artes Cénicas,
tem discutido, entre varios outros temasl, a formagdo do artista cénico (ator, encenador,
cendgrafo, figurinista, etc); e os processos e discursos de formacdo em teatro. Para Maria
Lucia Pupo® (2006), a pedagogia teatral refere-se a “uma reflexio sobre as finalidades, as
condig¢des, os métodos e os procedimentos relativos a processos de ensino/aprendizagem em

teatro” (p.109).

! Os temas de interesse do GT de Pedagogia das Artes Cénicas s2o: Teatro na escola de Educacdo Basica; Teatro
e ensino superior; Processos e discursos de formagao em teatro; Historia e epistemologia do ensino do teatro;
Genealogia de discursos e praticas de modos de producdo da cena; Teatro e comunidade; Formagao do artista
cénico; Jogos Teatrais/Jogos Dramaticos; Formacdo do espectador; Teatro para a infancia; Teatro para a
juventude; Metodologias da pesquisa em teatro. Disponivel em: www.portalabrace.org

? Doutora em Estudos Teatrais pela Université Paris III (Sorbonne-Nouvelle), Pés-Doutora pela Ecole Normale
Supérieur de Marrocos e professora titular da Universidade de Sdo Paulo (USP), atuando na area de Licenciatura
em Artes Cénicas e no Programa de Pos-Graduagao em Artes Cénicas.



Atualizando o contexto, a Pedagogia do Cinema seria aquela que também tem como
finalidade estudar o processo de formacdao do ator no cinema, neste caso, da crianga-ator,
discutindo o ensino e a aprendizagem da atuacdo na preparagdo de um filme; criando as
condigdes, elaborando métodos e procedimentos, mas, do ponto de vista do ator, de modo que
seja possivel criar os mesmos pardmetros propostos pela Pedagogia das Artes Cénicas’.

A preparagdo de criangas-atores para um filme ¢ um processo de ensino e
aprendizagem, ja que tanto o diretor quanto o preparador estdo sempre envolvidos em uma
acdo educativa, por isso a €nfase nas questdes pedagdgicas, dentro de uma estrutura cujo
objetivo acaba sendo o de ensinar, educar e dirigir a0 mesmo tempo, em um espago nao-
formal.

Moacir Gadotti* (2005), diferentemente de muitos outros autores, define a educacio
nao-formal, ndo por uma oposi¢ao direta a educagdo formal, mas pela sua especificidade. Para
ele, “Toda educagao ¢, de certa forma, educagao formal, no sentido de ser intencional, mas o
cenario pode ser diferente [...] A educagdo nao-formal ¢ também uma atividade educacional
organizada e sistematica, mas levada a efeito fora do sistema formal” (GADOTTI, 2005, p.2).

Portanto, ¢ interessante tentarmos perceber algumas questdes ao definirmos o cinema
como um espaco ndo-formal, sugeridas por Gadotti, ao pensarmos nas principais
caracteristicas desse espago. O cinema apresenta uma atividade educacional organizada e
sistematica, do ponto de vista de sua preparacdo? Como se da o tempo de aprendizagem das
criancas dentro dessa estrutura? Ele ¢ flexivel? Respeita as diferencas e a capacidade de cada
crianga?

A Pedagogia do Cinema, a qual me refiro, seria aquela que se preocupa
principalmente com a organizagdo ¢ a sistematizacao, nos moldes propostos por Maria Lucia
Pupo, na discussao sobre “as finalidades, as condigdes, os métodos e os procedimentos
relativos a processos de ensino/aprendizagem”, mas na linguagem cinematografica, dentro da

perspectiva do ensino ndo-formal, tendo como foco especifico a atuacao das criancas-atores.

Muito embora Rosalia Duarte, no livro Cinema & Educagdo (2009), inicie seu primeiro capitulo discutindo
sobre a Pedagogia do Cinema, os pontos abordados pela autora ndo se aproximam da abordagem colocada neste
trabalho. Para ela, “ver filmes, ¢ uma pratica social tdo importante, do ponto de vista da formacao cultural e
educacional das pessoas, quanto a leitura de obras literarias, filos6ficas, socioldgicas e tantas mais” (p.16). De
acordo com Duarte, as politicas educacionais ainda encaram o cinema como coadjuvante nas atividades
pedagobgicas trabalhadas em sala de aula. Portanto, a Pedagogia do Cinema, para Duarte (2009), ndo é pensada
do ponto de vista do ator, mas na utilizagcdo dos filmes como praticas pedagdgicas importantes no processo de
ensino e de aprendizagem.

* Doutor em Ciéncias da Educacio pela Universidade de Genebra. E doutor honoris causa pela Universidade
Federal Rural do Rio de Janeiro e professor titular aposentado da Universidade de Sao Paulo (USP).
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Ao pensarmos nessa organizacdo e nessa sistematizacdo, poderemos pensar nas
relagoes que envolvem o processo de aprendizagem da atuagdo das criangas-atores no cinema.

De acordo com Marie-Jos¢ CH. de Lauwe (1991), o termo relagdo sempre constituird
situagdes reciprocas, maneiras de perceber o outro, atitudes ou comportamentos. Ao utilizar a
noc¢ao de relacdo, busco perceber a crianga-ator, “o outro”, € compreender como uma
determinada relagdo, em uma linguagem artistica, influencia no comportamento, nas atitudes,
na troca estabelecida e no estudo da atuacao com as criancas.

Para este trabalho de conclusdo de curso de Licenciatura em Artes Cénicas, focarei em
duas relagdes: a relagdao do trabalho e a relagdo do cinema com a crianga-ator. Esta segunda
sera discutida por meio de dois aspectos: a construcao de roteiros e a diregao de cenas.

O objetivo do primeiro capitulo sera compreender as diferencas entre trabalho infantil
e trabalho artistico infantil, a partir da linguagem cinematografica. O foco se dard na
legislagao brasileira, de modo que seja possivel perceber, do ponto de vista juridico, as
excecoes a regra que permitem o trabalho de criancas no cinema. Para realizar a andlise das
condigdes especiais — que permitem o exercicio do trabalho artistico infantil —, foram
entrevistados o diretor de cinema Fauston da Silva; e os produtores de elenco Guilherme
Angelim, Daniela Vasconcelos e Natalie Amaral, da Guinada Produg¢des, criada em 2005, em
Brasilia.

No segundo capitulo, analisarei duas cenas do documentario Jouer Ponette (2006), da
diretora canadense Jeanne Crépeau, para exemplificar a relagdo do cinema na construcao de
roteiros e na direcdo de cenas com criangas-atores. Este documentario retrata o processo de
construgdo das cenas do longa-metragem Ponette (1996), do diretor francés Jacques Doillon,
protagonizado por Victoire Thivisol, uma crianga de quatro anos.

Descobri, apds uma entrevista com a diretora canadense, que ela trabalhou com
Doillon e por isso teve acesso e autorizagdo para editar quarenta horas de filmagem. Esse
filme foi o resultado pratico de uma disciplina de mestrado realizada em 2005, com Alain
Bergala, professor da Université Paris III. O documentario agrega muito a este trabalho, pois a
diretora, além de ter realizado a montagem das cenas, apresentou uma analise critica, criando
hipoteses para explicar e comentar determinadas cenas. Isto €, ndo se trata apenas da edig¢ao
das cenas de Ponette, mas de um estudo critico bastante aprofundado sobre este material.

Além disso, Alain Bergala, que incentivou Jeanne Crépeau a realizar o documentario,

¢ um dos principais estudiosos sobre o trabalho do ator no cinema em Paris Foi ele o
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responsavel por organizar uma retrospectiva de Doillon, em outubro de 2006, pela

Cinémathéque Frangaise e por produzir um ensaio sobre o filme Ponette. Para ele:

Ponette é, sem duvida nenhuma, um filme Gnico na historia do cinema. Ha
muitos outros filmes, ¢ dos bons, cujos herdis eram criangas, mas jamais
ninguém antes de Doillon conseguiu tal projeto: realizar um filme de ficgao,
com dialogos precisos e as vezes longos, com uma atriz de quatro anos, que
ndo sabia ler e nem escrever, discutindo um tema de gravidade imensa: a
morte da mae (BERGALA, 2004, p.3, tradugdo minha).

Existem diversos filmes com criangas, em varios contextos, € eu poderia fazer um
recorte de varios deles, analisando-os sem uma ligagdo propriamente dita, mas os estudos
sobre o filme Ponette de Doillon tornaram-se uma parte importante de minha pesquisa e
exemplifica, do ponto de vista pratico, as questdes colocadas neste trabalho: a construcao de

roteiro e a dire¢cdo de cenas com criangas-atores.
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1. ARELACAO DO TRABALHO COM A CRIANCA-ATOR

A primeira relacdo que tenho investigado ¢ a do trabalho com a crianga-ator, tema
deste artigo, pois ¢ um assunto bastante recorrente, principalmente quando surgem noticias da
Justica proibindo a participagdo de criancas em pegas teatrais, programas de TV e filmes.

Recentemente, por exemplo, tivemos um caso em que o Juiz do Trabalho Flavio
Bretas Soares, da Infancia e Juventude do Tribunal Regional do Trabalho, 2* regido de Sio
Paulo, ndo autorizou a participagdo de duas criancas-atores, Matheus Braga e Kaleb
Figueiredo, de dez e treze anos, respectivamente, na pega “Memorias de um gigold”, dirigida
por Miguel Falabella.

No primeiro processo, em abril de 2015, o juiz indeferiu a autorizagdo de trabalho,
“considerando a peca em seu contexto global como inapropriada para os menores™. No
segundo processo, em maio de 2015, o mesmo juiz “entendeu que apesar de nao haver riscos
pessoais e fisicos para as criancas, 0 mesmo nao se pode dizer sobre os danos psiquicos, haja
vista o peso e a vulgaridade de alguns trechos do roteiro”.

O diretor Miguel Fababella, em um discurso de protesto, momentos antes da estreia do
espetaculo, subiu ao palco com as criangas-atores, que estavam com uma fita isolante em

formato de “X” na boca, representando uma espécie de censura, e disse:

[...] Uma das razdes alegadas foi a de que o personagem usava a palavra
“masturbagdo” no texto, e que isso poderia prejudicar o desenvolvimento
psiquico dos menores. O teatro, senhor juiz, muito pelo contrario, ensina
esses dois jovens talentos a dominar a lingua, a se expressar com clareza, a
agugar o raciocinio e a olhar o mundo com os olhos da poesia [...]°.

Esse caso ¢ importante, pois mostra dois pontos de vista diferentes. De um lado, temos
a producao artistica do espetaculo, que entende que o teatro pode proporcionar beneficios que
vao além do contexto de um texto dramaturgico, tais como: o dominio da lingua, a expressao
corporal, o raciocinio ¢ o desenvolvimento de habilidades sensiveis e estéticas. Do outro lado,
temos a Justica que, nesse caso especifico, a meu ver, entende que existem situacdes que sao

consideradas nao infantis e que, portanto, nao deveriam ser realizadas por criangas.

> Os processos seguem em segredo de justica. As informagdes do contetido do despacho foram retiradas da
reportagem realizada pelo portal juridico Migalhas, que teve acesso aos processos julgados. Disponivel em:
<http://www.migalhas.com.br/Quentes/17,M1223536,81042-
JTSP+vetatparticipacao+de+criancastem-+peca+teatral+e+programa+de+TV>. Acesso em: 19 set.15.

6 A carta de protesto lida pelo diretor Miguel Falabella encontra-se disponivel na integra em:
<https://www.youtube.com/watch?v=SLktUL02VMsO>. Acesso em: 19 set. 2015.
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Mas como resolver essa questdo? Como temos que enxergar o trabalho artistico
infantil, este que € permitido por lei, de modo que ele ndo seja considerado trabalho infantil,
do ponto de vista da exploragcdo de menores?

Primeiramente, ¢ necessario percebermos como a legislagao brasileira tem entendido e
visto essa questdo, para podermos analisar, do ponto de vista juridico, como se dao as
excecoes a regra do limite minimo de idade nos trabalhos desenvolvidos por criangas-atores

nas linguagens artisticas.

1.1 - As excec¢des a regra do limite minimo de idade: entendendo o campo juridico

O Ministério Pablico (MP) criou, em 2013, um manual’ para discutir a propria atuagio
na prevengao e na erradicacao do trabalho infantil. Esse documento ¢ importante, porque, de
acordo com a Constituicio Federal (1988), art. 7°, inciso XXXIII®, ¢ vedado qualquer trabalho
a menores de dezesseis anos de idade. No entanto, segundo o manual, “a proibi¢cdo
constitucional ndo ¢ absoluta, comportando a ordem juridica trés excegdes a regra do limite
minimo de dezesseis anos para o trabalho” (MEDEIROS NETO; MARQUES, 2013, p. 34,
grifo dos autores). Sao elas: a aprendizagem, o trabalho artistico e o trabalho desportivo.

Para os procuradores, o trabalho infantil artistico pode ser caracterizado como “toda e
qualquer relacdo de trabalho cuja prestacdo de servigos ocorre por meio de expressdes
artisticas variadas, por exemplo, no campo do teatro, da televisdo, do cinema, do circo ¢ do
radio” (2013, p. 36).

Mas como se configurou no Brasil a exce¢do ao trabalho artistico infantil ao se
contrapor a prevencao ¢ a erradicacao do trabalho infantil?

De acordo com o manual, ha as normas criadas pela Convengdo 138 da Organizagdo
Internacional do Trabalho (OIT) sobre a idade minima para admissdao a emprego, aprovadas
em 1973, e que no Brasil foram promulgadas pelo Decreto n® 4.314, de 2002°. No artigo 8,

item 1, dessa Convencao, fala-se que

7 Esse documento foi elaborado por Xisto Tiago de Medeiros Neto, procurador Regional do Trabalho, e Rafael
Dias Marques, procurador do Trabalho e coordenador nacional do Combate a Exploragdo do Trabalho de
Criangas ¢ Adolescentes do Ministério Publico do Trabalho.

8 Redagdo atualizada pela Constitui¢io Federal de 1988, art. 7°, XXXIII: “proibi¢io de trabalho noturno,
perigoso ou insalubre a menores de dezoito e de qualquer trabalho a menores de dezesseis anos, salvo na
condicdo de aprendiz, a partir de quatorze anos” (Redagdo dada pela Emenda Constitucional n°® 20, de 1998).

? Néo entrarei na questdo que envolve o intervalo de 29 anos da aprovagdo da Convengdo 138 a adesdo do Brasil
com o decreto de 2002, pois meu interesse ¢ discutir como se da a relacdo do trabalho artistico infantil nos dias
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1. A autoridade competente, apds consulta com as organiza¢des de
empregadores ¢ de trabalhadores interessadas, se as houver, pode, mediante
licengas concedidas em casos individuais, permitir excegdes a proibicdo de
emprego ou trabalho disposto no artigo 2° desta Convencdo, para fins tais
como participagdo em representagdes artisticas.

Ainda, segundo a Convencao 138, artigo 8, item 2, as permissdes “desta natureza
limitardo o nimero de horas de duragao do emprego ou trabalho e estabelecerdo as condi¢des
em que ¢ permitido”.

Para construir a exce¢do a regra, temos também o artigo 5° dos Direitos e Deveres
Individuais e Coletivos, inciso IX, da Constituicdo Federal/88, que diz que “¢ livre a
expressao da atividade intelectual, artistica, cientifica e de comunicagao, independentemente
de censura ou licenga” (BRASIL, 1998).

Se pensarmos que ¢ livre a expressao artistica, de forma constitucional, ndo caberia,
obviamente, censura-la, independentemente da idade que o artista tenha. Portanto, a intengdo
da Constituicdo Federal ndo era proibir o trabalho artistico infantil, e sim legaliza-lo,
entendimento este que foi ratificado com a adesdo a Convencao 138 da OIT.

Segundo os procuradores, admite-se o trabalho artistico infantil, desde que se sigam os
seguintes requisitos: (1) s6 € possivel contratar uma crianga menor de 16 anos de idade, se a
atividade artistica ndo puder ser exercida por um individuo maior de 16 anos — além disso, a
atividade artistica deve proporcionar o desenvolvimento do potencial artistico da crianca; (2)
situagdes de trabalho individuais e especificas; (3) existéncia de uma licenga ou um alvara
individual; (4) o trabalho artistico deve envolver manifestagdes propriamente artisticas; (5) a
licenca ou o alvard devera definir em que atividades podera haver labor e quais serdo as
condig¢des especiais de trabalho (MEDEIROS NETO; MARQUES, 2013).

De maneira geral, os procuradores enfatizam que o trabalho artistico infantil pode ser

exercido,

desde que observados uma série de requisitos protetivos, com base nos quais
¢ possivel garantir que a pratica do trabalho ndo ird ocasionar os prejuizos
tipicos que o labor acarreta ao desenvolvimento de uma crianga
(MEDEIROS NETO; MARQUES, 2013, p. 36).

de hoje e que caminho foi percorrido legalmente para que as criangas pudessem estar presentes na linguagem
cinematogréafica.
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No que tange ao primeiro requisito, ¢ dificil imaginar um roteiro, ou uma dramaturgia,
que tenha sido escrito para uma crianga atuar, ser realizado por um adulto, tanto no cinema
profissional quanto no independente, isso dentro de uma estrutura que busca a
verossimilhanga. O cinema tradicional trabalha muito a estética da verossimilhanca ¢ a
desconstru¢ao nao ¢ muito utilizada. Portanto, assim como os objetos de cena, no cinema
tradicional, os personagens precisam ter sua funcao real estabelecida pelo roteirista, € os
argumentos utilizados por diretores e preparadores, ao solicitarem autorizacao judicial,
baseiam-se na ideia de que nao ha como um adolescente, maior de 16 anos de idade, atuar no
papel de um menino de oito, seis ou quatro anos de idade. A verossimilhanca se perderia, na
construgdo estética do filme, se essa troca fosse feita, sendo essencial que a representagao do
personagem infantil possa ser realizada por uma crianca.

No caso do espetaculo musical “Memorias de um gigolo”, de Miguel Falabella, as
criancas-atores fariam o personagem principal Mariano quando crianga. Esse personagem, um
orfao que foi criado por uma cafetina, se torna um gigold e se apaixona por uma prostituta.
Isto ¢, dentro da estética proposta pelo espetaculo, era necessario que essas cenas do inicio da
vida do personagem fossem realizadas por criancas-atores.

Ainda sobre o primeiro requisito, quando se afirma que o trabalho artistico deve
proporcionar o desenvolvimento do potencial criativo da crianga, podemos pensar em dois
aspectos: o primeiro deles ¢ que a crianca estd inserida em um processo de ensino ¢ a
aprendizagem ndo se da somente na educagdo formal. Para Alencar e Fleith (2009), “na
medida em que a aprendizagem se da de forma criativa, isso favorece o crescimento do aluno
e gera prazer, motivando-o para novos avancos” (p. 132). Esses trabalhos artisticos se tornam
parte do processo de aprendizagem, pois sdo capazes de potencializar a criatividade das
criancas ndo somente no cinema ou no teatro, mas na arte de um modo geral. O segundo
aspecto seria justamente o que visa proporcionar experiéncias diversas, tanto do ponto de
vista da realidade, quanto da fantasia, proprias das criancas. Para exemplificar isso, temos a
fala do diretor de cinema Fauston da Silva'®, que ha muitos anos trabalha com criangas em

cena, no Distrito Federal:

1% Fauston da Silva ¢ graduado em Comunicagdo Social-Audiovisual, pela Universidade de Brasilia — UnB
(2010), com dupla habilitacdo em Jornalismo. Diretor de diversos filmes, entre eles: Meu amigo Nietzsche ¢ O
Baldozinho Azul. Ganhador de varios prémios nacionais ¢ internacionais: Ascona Film Festival (Suica) — prémio
de melhor filme; Festival de Clermont-Ferrand (Franga) — Prémio Rire Fernand Raynaud e prémio do publico;
28° Festival Internacional de Cine Jove Valencia (Espanha) — Prémio Melhor Filme Canal Plus; Festival
Internacional de Cinema Infantil — FICI (Brasil) — Prémio Melhor Filme Juri Popular e Juri Técnico, entre
outros.
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Eu trabalho com criangas com muito cuidado. Por varios aspectos, primeiro,
por causa da infincia. Entdo, eu sempre converso na altura dela, eu sempre
abaixo, sempre converso muito com elas. Eu sempre me preocupo se elas
estdo sendo bem cuidadas pela equipe. Eu sempre me preocupo em saber se,
de fato, elas estdo se divertindo. A Lourrany [crianga-atriz do filme O
Balaozinho Azul, de Fauston da Silva], quando vocé assiste ao filme... no
Lobo Guara eu também tenho criancinhas... Eles ndo estdo ali, na cabeca
deles, trabalhando, eles estdo ali de fato participando de uma coisa incrivel
na vida deles, de um momento impar. Ela, quando voou, porque de fato a

gente colocou ela para voar com a grua, foi um dos momentos magicos da
) 11
vida dela.

E nessa relagdo entre o real ¢ a fantasia, entre o que é possivel fazer em termos de
jogo, de brincadeira, no cinema e no teatro, que se cumpre o objetivo do trabalho artistico em
proporcionar o desenvolvimento do potencial criativo da crianca. Quando a crianga-atriz do
filme vivencia a experiéncia de voar, isso esta dentro da estrutura do ludico, da fantasia, de
proporcionar momentos agradaveis e de prazer para as criangas.

O segundo requisito, que diz respeito a situacdes especificas e individuais, acontece
porque cada filme ou cada espetaculo ¢ um processo. Cada produgdo exige um tipo de
preparagao, direcdo, ensaio, filmagem, e o juiz, responsavel por autorizar o trabalho artistico
da crianga no cinema ou no teatro, ao expedir o alvara, terceiro requisito, o fard de maneira
individual, ja que cada caso precisa ser analisado.

Ainda, de acordo com o manual do Ministério Publico, as condi¢des especiais a serem

analisadas em um alvara judicial que permite o exercicio do trabalho artistico infantil sdo:

— prévia autorizagdo dos representantes legais e concessdo de alvara
judicial, para cada novo trabalho realizado;

— 1impossibilidade de trabalho em caso de prejuizos ao desenvolvimento
biopsicossocial da crian¢a ¢ do adolescente, devidamente aferido em
laudo médico-psicologico;

- matricula, frequéncia e bom aproveitamento escolar, além de reforgo
escolar, em caso de mau desempenho;

- compatibilidade entre o horario escolar ¢ a atividade de trabalho,
resguardados os direitos de repouso, lazer e alimentagdo, entre outros;

— assisténcia médica, odontoldgica e psicologica;

— proibigdo de labor a menores de 18 anos em situagdes e locais perigosos,
noturnos, insalubres, penosos, prejudiciais a moralidade e em lugares e
horéarios que inviabilizem ou dificultem a frequéncia a escola;

— depdsito, em caderneta de poupanga, de percentual minimo incidente
sobre a remuneracgdo devida;

- jornada e carga horaria semanal maximas de trabalho, com intervalos de
descanso e alimentacéo;

! Entrevista realizada em 13 de maio de 2014 com Fauston Silva.
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- acompanhamento do responsavel legal do artista, ou quem o represente,
durante a prestagdo de servigo;

— garantia dos direitos trabalhistas ¢ previdenciarios quando presentes, na
relagdo de trabalho, os requisitos previstos em lei nos artigos 2° ¢ 3° da
CLT (MEDEIROS NETO; MARQUES, 2013, p. 38).

Para a andlise de algumas dessas condigdes especiais, utilizarei como base a entrevista
realizada com os produtores Guilherme Angelim, Daniela Vasconcelos ¢ Natalic Amaral'?, da
Guinada Producdes, criada em 2005, em Brasilia. Essa empresa atua em diversos segmentos,
tais como consultoria, execucao de projetos, casting, direcao de elenco, e tem se destacado no
cenario brasiliense como elo importante entre as produgdes cinematograficas, de curta ou
longa-metragem, e a contratacdo de criangas-atores.

E importante entendermos como se d4 o processo de contratagdo de uma crianga para
um filme, da lei a realidade; isto €, ja que apresentamos o campo juridico, mostraremos, a
seguir, como uma produtora de elenco de Brasilia tem se articulado, na pratica, para a

contratagao de criangas-atores para as produgdes cinematograficas.

1.2 - Da lei a realidade de Brasilia

Segundo Guilherme Angelim, geralmente o processo de contratagdo de uma crianca
parte do interesse do diretor, que procura a produtora e apresenta o roteiro. A partir disso, eles
fazem uma leitura com a equipe e comegam o trabalho de pesquisa. E importante destacar que
¢ comum também que o diretor ja apresente algo mais definido, um perfil ja estabelecido da
crianca a ser contratada. E um processo que varia muito de diretor para diretor. A pesquisa
citada comeca com os testes que sdo realizados com as criangas pré-selecionadas, a partir do
envio de fotos, da andlise de perfil ou de outros meios.

Dessa pré-selecao, apds os primeiros testes, a produtora apresenta ao diretor algumas
criancas e inicia-se a segunda etapa, que consiste em alguns exercicios com a presenca do
diretor, para que ele tire todas as suas duvidas: sdo vivéncias com essas criangas. Dessa
forma, o diretor escolhe a crianga e a produtora faz a contratagao.

Portanto, o que se estabelece ¢ a “prévia autorizacao dos representantes legais”, em
que se estipula o valor a ser recebido, as horas a serem cumpridas e todas as implicagdes de
um contrato. Em relagdo ao alvara judicial, ndo cabe ao produtor de elenco iniciar o processo

\

para obtengdo do alvarad judicial que permite a crianga atuar no cinema, mas a producao

12 Entrevista realizada em 20 de junho de 2014.
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executiva do filme. O produtor de elenco passa a se responsabilizar por aquela crianga durante

os ensaios e as filmagens. Segundo Argelim:

Quando acontece, por exemplo, um filme, para o qual nos aprovamos a
crianga, [...] n6és nos tornamos um agente da crianga, a partir do contrato da
Guinada Produ¢des com os pais. Nos passamos a responder por aquela
crianga, no sentido de cuidar dela, de ndo deixar ela faltar as aulas, de virar
para a produgdo ¢ falar: “Nao, ela tem aula agora, isso ndo foi negociado!”
Nos fazemos um papel meio que de curinga, porque no inicio estamos do
lado da produgdo, e depois falamos: “Opa, perai!”, estamos do seu lado
também, mas sem que ocorram abusos, por isso que nds gostamos das coisas
muito certinhas (Trecho da entrevista citada).

Dessa forma, vemos que ¢ o produtor do elenco que ira resguardar as criangas quanto
a condi¢do de compatibilizagdo do horario escolar e da atividade de trabalho. Ele ¢ o
responsavel por verificar se os direitos de alimentacdo, lazer, repouso € o cumprimento da
jornada e da carga horaria semanal maximas de trabalho, estabelecidas pelo juiz em seu

alvara, estdo sendo cumpridas.

1.3 - O encaixe das pecas

Muito embora possamos analisar que a OIT tenha reconhecido, em sua Convencado
138, o trabalho artistico infantil como uma exce¢ao a regra do limite minimo de idade, o que
percebemos, fazendo uma andlise da Convencao, ¢ que, na visdo estruturalista do socidlogo
Ricardo Antunes', a relagio que se estabelece entre a crianga-ator e a producao de um filme ¢
de trabalho infantil, porque ha claramente, no contrato formal, a relagdo de compra e venda.
Para Antunes (2007), a classe trabalhadora inclui todos aqueles e aquelas que vendem sua
forca de trabalho em troca de salarios.

Ainda que, no contrato, se estabelega uma clausula em que a crianca, no dia em que
ela ndo quiser trabalhar — porque estd com dor, ou porque ndo esta disposta a fazer
determinada cena —, ndo trabalhe, ainda assim ela precisard de um outro momento para

continuar seu servi¢o. Caso contrario, o contrato sera quebrado.

13 Socidlogo brasileiro e professor titular da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp).
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E mesmo dentro de uma estrutura da classe criativa como classe social, na visdo de
Richard Florida'®, que coloca a criatividade como elemento-chave, se a criatividade da
crianca esta sendo usada na relacao utilitdria do capitalismo, na compra e na venda de um
produto, podera ser considerado trabalho infantil, porque a relacdo ndo mudou.

Para Florida, “[a] classe criativa seria uma classe social, cujos membros nao sao
proprietarios nem de capital, nem de for¢a de trabalho, nem dos meios de produgdo, mas da
sua criatividade” (apud VIVANT, 2006, p. 3, tradugdo nossa). Para além de uma categoria de
trabalho, de acordo com Vivant (2006), Florida definiu a classe criativa como verdadeira
classe social, no sentido de que o tipo de atividade remunerada define a classe social de um
individuo. Acreditamos ainda, que a classe criativa possa ter sido percebida como uma nova
classe social, com sua singularidade e especificidade, mas se a relagdo econdmica nao for
modificada, entenderemos essa relagao como trabalho infantil legalizado.

Volto as questdes colocadas no inicio deste texto: como podemos fugir dessa defini¢ao
de trabalho infantil, ou seja, que concepgdo de trabalho temos de ter, dentre as teorias
existentes, para nao associarmos o trabalho artistico infantil com a exploragdo de menores?

A primeira coisa que precisamos pensar € que a estrutura social e a relacao trabalho e
sociedade precisam ser modificadas, pois somente com uma nova concepc¢ao de trabalho
conseguiremos nos afastar da no¢do de trabalho infantil.

Para Henry Ford, em sua autobiografia,

quando trabalhamos, devemos trabalhar. Quando brincamos, devemos
brincar. De nada adianta tentar misturar as duas coisas. O Unico objetivo
deve ser o de desenvolver o trabalho e de ser pago por té-lo desenvolvido.
Quando o trabalho acaba, entfo pode vir a diversdo, mas nao antes (FORD
apud DE MASI, 1999, p. 124).

Esse pensamento de Henry Ford ¢ fundamental, porque ele representa dois pontos
importantes: no primeiro, temos os valores apreciados pela sociedade industrial, que separa o
trabalho da brincadeira; e, no segundo, temos uma outra sociedade, que cada vez mais, tem
valorizado a criatividade, a subjetividade, a emogao, a qualidade de vida, entre outros fatores
na relagao de trabalho.

Para De Masi (2003),

14 Diretor do Martin Prosperity Institute na Universidade de Toronto e professor da Universidade de Nova
York.
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[Nos dois séculos dominados pela fabrica manufatureira] o trabalho
constituia a parte principal, séria e adulta, da vida, o dever, o resgate, a
expiagdo, a afirmagdo, o mérito; em vez disso, o0 jogo constituia a parte
secundaria, frivola, infantil, o prazer, a evasdo, o divertimento, a anomalia,
até o pecado. Portanto, as duas coisas eram mantidas distantes uma da outra,
a fim de que o prazer do jogo ndo comprometesse o dever e a produtividade
do trabalho (2003, p. 627).

Diante dessa separacdo do trabalho e do jogo na sociedade industrial, a escola cria
uma nova separacao, ja que ela nao ¢ indiferente ao sistema. Ela passa a educar as criangas,

ainda de acordo com De Masi, separando o estudo

(sério, severo, sistematico por defini¢do) do jogo (barulhento, caprichoso,
desordenado, brincalhdo. Parafraseando Ford, se poderia dizer: Quando
estudamos, devemos estudar, quando jogamos, devemos jogar... Quando o
estudo termina, entdo pode vir o jogo, mas ndo antes (2003, p. 628).

Somente quando o trabalho passa a se intelectualizar, pelas demandas das novas
tecnologias e da globaliza¢do, que comega haver uma interse¢ao entre estudo e trabalho, ja
que o mercado comega a exigir a formagao de trabalhadores qualificados. Dessa forma, torna-
se necessario que estudo e trabalho se alternem ou se combinem (De Masi, 2003). No entanto,

ainda de acordo com este autor,

Em muitos casos, o estudo torna-se claramente separado do trabalho. Nao ¢
por acaso que uma das fungdes essenciais apontadas na escola é justamente a
de criar uma divisdo entre idade do jogo ¢ idade do trabalho, forcar a
passagem da crianca da atividade ludica e espontanea, respeitadora dos
biorritmos subjetivos, a atividade empenhada, séria, restrita a ritmos
obrigados, objetivos. Nao por acaso, a ovelha negra ¢ justamente o aluno
inddcil, que prefere o jogo ao estudo, que luta para conservar a parte lidica
da sua infancia e prolongé-la o mais possivel na sua vida adulta (2003,
p-628-629).

Ainda segundo De Masi (2003), a plenitude da nossa existéncia s6 ¢ alcangada na
combinagdo entre trabalho, estudo e jogo na sociedade pos-industrial. Segundo o autor, com o
processo de industrializagdo e o avanco da tecnologia, haverd a reducdo da jornada de
trabalho, porque os homens serdo substituidos por maquinas, gerando tempo livre aos
trabalhadores. O tempo sem trabalho ocuparia um espaco cada vez mais central na vida

humana. Nesse sentido, para De Masi,

E preciso, entdo, reprojetar a familia, a escola, a vida, em fun¢do ndo s6 do
trabalho mas também do tempo livre, de modo que ele ndo degenere em
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dissipagdo e agressividade, mas se resolva em convivéncia pacifica e 6cio
criativo. E preciso criar uma nova condigdo existencial em que estudo,
trabalho, tempo livre e atividades voluntarias cada vez mais se entrelacem e
se potencializem reciprocamente (1999, p. 21).

Nao entrarei na questao se estamos caminhando no Brasil para a diminui¢ao da carga
horéaria dos trabalhadores, tampouco na questdo de como desenvolver o dcio criativo,
seguindo a teoria de De Masi. Entretanto, me interessa discutir a utilizacdo do tempo livre da
crianca para o desenvolvimento da criatividade.

Sera que ndo podemos pensar que a utilizacdo do tempo livre de uma crianga para o
desenvolvimento de sua criatividade, em um processo de criacdo de um filme, por exemplo,
possa ser benéfica no seu processo de formagao?

Considero que as producdes artisticas no cinema, na televisao e no teatro possam ser
vistas como espago nao formal de ensino e aprendizagem quando envolvem o trabalho com
criancas, porque ha claramente a relacdo de aprendizagem, ensino ¢ o desenvolvimento de
uma habilidade: a atuacgao.

E possivel supor que as criangas, quando executam determinado trabalho artistico em
um espaco nao formal de ensino estdo, ao mesmo tempo, trabalhando, aprendendo e
brincando, isso acontece de forma concomitante. O trabalho, o cognitivo e o ludico, ao
mesmo tempo, conduzem a crianga para finalidades ora de aprendizagem, ora de diversao, ora
de estética. Talvez, falando do ponto de vista da crianga, o trabalho artistico infantil so
funcione porque ele nao ¢ utilitario, ele ¢ mais do que isso, ele vai além do utilitarismo
econdmico do capitalismo. O que a crianca deseja € vivenciar uma nova experiéncia dentro de
um processo de aprendizagem e, quanto mais prazerosa for a vivéncia, mais a crianca estard a
vontade para criar € contribuir com o processo.

Quando a produtora de elenco Daniela Vasconcelos foi questionada sobre como vé o
fato de a crianga receber dinheiro para fazer determinado filme, sem que isso seja considerado

trabalho infantil, ela responde:

Eu acho que é por conta de ser tudo uma brincadeira, de ndo ser obrigado.
Quando a gente sente no teste que a mae estd forgando, que a crianga nao
esta a fim de fazer, pode até ter feito um bom teste, mas ela ja ndo vai para a
nossa selecdo. Eu acho que tem tudo que sair como uma grande brincadeira,
para ser divertido para a crianga, para ser divertido para quem esta dirigindo,
eu acho que ¢ isso que descaracteriza como sendo trabalho infantil (Trecho
da entrevista citada, realizada em junho de 2014.).
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Assim, ¢ a no¢do do brincar, do jogo o ponto-chave que difere e cria a nogao de
trabalho artistico infantil (legalizado), contrapondo-se ao trabalho infantil (proibido).

Percebo que o grande problema pode ndo estar no trabalho artistico em si, mas na
relagdo que os pais estabelecem com a crianga € com o contrato assinado, conforme foi
apresentado por Daniela Vasconcelos e Natalie Amaral na entrevista.

Segundo relatos das produtoras, algumas maes enviam e-mails, perguntando se ndo ha
nenhum trabalho para seus filhos, porque eles estdo precisando de dinheiro; ou seja, as vezes,
a relacdo de trabalho infantil (da exploracdao) estd na maneira como os pais enxergam aquela
oportunidade de os filhos ganharem dinheiro. Alguns pais, por outro lado, fazem com que
aquela experiéncia, que gerou certa remuneragdo, seja uma oportunidade para que a crianga
compre aquilo que ela sempre quis; outros depositam em uma caderneta de poupanga para que
elas possam, quando completarem 18 anos de idade, usufruirem do dinheiro como quiserem.

O procurador Rafael Dias Marques (2013) chama a atengdo que “é conveniente
lembrar que a crianga e o adolescente, embora possuam talento e aptidao para as artes, ndo
devem ser transformados em fontes de renda” (MARQUES, 2013, p. 225).

No caso dos curtas-metragens em Brasilia, normalmente, o que se estabelece ¢ a
prestacao de servico, € a remuneragdo ¢ feita por meio de didrias, o que ndao implica o
pagamento de direitos trabalhistas ou previdenciarios, porque o trabalho ¢ eventual. Além
disso, o que ¢ pago nao transforma o trabalho das criangas em fonte de renda, porque ndo ha
uma grande rotatividade de filmes com criangas e as diarias, em muitos casos, sdo apenas
simbolicas.

No entanto, se pensarmos em uma escala maior, como nas novelas brasileiras, ou nos
seriados de TV nacional ou internacional, € preciso se atentar para que o trabalho artistico
infantil ndo deixe de ser uma atividade eventual e passe a ser uma atividade cotidiana,
estabelecendo uma relagdo de trabalho nao eventual, de acordo com a CLT — o que
caracteriza, em nossa visao, a atividade artistica como uma exploragdo do trabalho infantil. As
atividades realizadas no tempo livre da crianca ndo podem estar nessa relagdo, por mais ladico
que possa parecer o trabalho.

A formalizagdo e contratacdo do trabalho artistico infantil precisam ser pensadas na
logica do desenvolvimento da aprendizagem e criatividade, como espaco nao formal de
ensino, que respeitem a espontaneidade e os biorritmos subjetivos das criangas. O problema
ndo estd em receber uma remuneragao ou prémio pela atividade exercida, mas nas clausulas

do contrato, nas obrigacdes que se estabelecem na relacao entre empregado e empregador.
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Portanto, quando os pais ndo percebem que se trata de uma brincadeira, o trabalho
artistico infantil, em uma escala maior, dependendo do sucesso da criang¢a, pode ser uma
forma de subsisténcia da familia. Nesse aspecto, € possivel prever prejuizos na formagao e no
desenvolvimento biopsicossocial da crianga.

Dessa forma, o trabalho artistico infantil diferencia-se do trabalho infantil, quando a
nocao de brincadeira estd clara tanto para a crianca, os familiares, os representantes legais,
quanto para os produtores de elenco, os diretores e a produgdo executiva do filme.

Além do mais, ¢ importante enfatizar o que pontua o procurador supracitado. Para ele,
¢ preciso encarar o trabalho artistico infantil como excecao, € ndo como regra (MARQUES,
2013, p. 214). E para que esse tipo de trabalho se configure como excecao, s6 deve ser aceito
“se este se adaptar as atividades essenciais ao desenvolvimento da crianca e do adolescente
[...] e se as disposigdes relativas a esse trabalho observarem, sempre, o principio da prote¢ao
integral [da crianga ou do adolescente]” (MARQUES, 2013, p. 207).

E necessario também mapear, desde a analise do roteiro, da execugdo dos testes,
ensaios ¢ filmagens, quais serdo os prejuizos que a crianga podera sofrer se determinada cena
ou situagdo nao for modificada. Nao se trata apenas de evitar que a crianca falte as aulas.
Esses prejuizos podem ser maiores se, de fato, a crianga nao estiver brincando e se a relagdo
de jogo, de imaginagdo, de prazer, ndo estiver estabelecida desde o inicio. Se for assim,
estaremos realizando trabalho infantil, mas com todo o respaldo de uma lei. A realidade nao
pode ser paradoxal nesse caso, pois 0 cinema ou o teatro ndo pode estar acima da formagao e

do desenvolvimento das criangas-atores.
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2. ARELACAO DO CINEMA COM A CRIANCA-ATOR

Para exemplificar a relagdo do cinema na construcao das cenas com as criangas-atores,
e pensando nos processos pedagodgicos que envolvem a atuagdo da crianca no cinema,
utilizarei o documentario Jouer Ponette (2006), de Jeanne Crépeau, sobre a atuagdo no filme
Ponette (1996), de Jacques Doillon.

O filme de Doillon aborda o luto de uma menina de quatro anos que perdeu sua mae
em um acidente de carro. Na época em que ele foi exibido, houve uma grande repercussao,
porque foi protagonizado por Victoire Thivisol, com quatro anos de idade, que ganhou o
prémio de melhor atriz no Festival de Veneza daquele ano.

Parte do festival, presidido por Roman Polanski, reagiu contra a premiacao e acusou o
cineasta Jacques Doillon de ser irresponsavel, questionando-o se Victoire realmente estava
atuando e qual a chance do filme ter traumatizado sua vida (BICAISE, 2014)".

Para Nicolas Livecchi'®, é importante ressaltar que “mais do que qualquer outro filme,
e sem mesmo ter ganhado um prémio em Veneza, Ponette coloca a questao da legitimidade da
crianca ator” (LIVECCHI, 2012, p.202).

Antes de analisar o documentério propriamente dito, ¢ importante discutirmos os
procedimentos metodologicos que sao comumente utilizados pelo diretor Jacques Doillon no

processo de direcdo.

2.1 — O método de direcao de Jacques Doillon

Doillon reconhece que a grande dificuldade no processo de dire¢ao reside no fato de
que ele nao pode aplicar a cada ator o mesmo método para dirigir. Ele diz que € necessario
encontrar uma linguagem para cada um. Esta singularidade tem que ser respeitada e
compreendida. Quando se trata de filmar criangas ou adolescentes, segundo Livecchi (2012),
Jacques Doillon sempre procede dessa maneira, com aten¢do consideravel na preparagao do
filme. Além disso, segundo ele, o método de Doillon estd sempre ao inteiro servigo da

crianga-ator, € nao o contrario.

15 Hendy Bicaise, escreveu um artigo para ACCREDS — L’actualité des festivals de cinema, sobre os dez
prémios de Festivais de Cinema mais controversos de Cannes e Venise. Disponivel em:
http://www.accreds.fr/2014/04/03/top-10-des-prix-de-festivals-les-plus-controverses.html. Acesso 11/02/2014 as
09:56.

16 Nicolas Livecchi é diretor de cinema e escreveu um livro, resultado de sua tese de doutorado na Université
Paris 1 Panthéon Sorbonne, em 2008, em que analisou a crianca-ator nos filmes de Frangois Truffaut, Steven
Spielberg e Jacques Doillon.
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O texto de Doillon ¢ também o elemento central do filme e, para o diretor, os didlogos
sdo raramente melhorados e a improvisagdo, na maioria das vezes, ¢ banida: “Se ha uma
improvisagdo, ela ndo vem dos atores, mas de mim, quando eu reescrevo, na filmagem, uma
cena que nao ‘cola’ bem” (DOILLON apud LIVECCHI, 2012, p.191, tradu¢ao minha).

Doillon pede primeiro aos seus atores para “colar”, copiar, memorizar o seu texto para
que, take apOs take, eles possam esquecé-lo e se apropriar dele. SO a partir disso, ressalta
Livecchi, que o cineasta vai tentar encontrar a espontaneidade desejada (LIVECCHI, 2012).

Ainda segundo o autor supracitado, ¢ preciso notar que Doillon raramente faz uma
preparagao antes da filmagem com os atores, principalmente por razdes logisticas e
financeiras. “Ele ndo organiza ensaios e evita falar com os atores sobre seus personagens”
(2012, p.191). No entanto, Livecchi pontua que houve uma exceg¢ao, tanto no caso do filme Le
Petit criminel (1990) quanto no Ponette. No primeiro, o diretor francés trabalhou meses antes
da filmagem com Gérald Thomassim, na época com dezesseis anos. A partir desses ensaios,
o cineasta ¢ o adolescente se reencontraram varias vezes, o que permitiu a Doillon “captar” a

personalidade de seu futuro ator e de reescrever a personagem. Doillon diz:

A gente trabalhou todas as semanas para que ele aprendesse, como a gente
aprende a andar de bicicleta, de forma amadora, e ndo como aprendemos um
savoir-faire de um ator profissional” [o resultado disso foi que] ele aprendeu
a se deslocar (...) mover-se. [...] E preciso absolutamente nos reeducarmos,
reaprendermos a caminhar, a sentar, etc. (DOILLON apud LIVECCHI,
2012, p.192, tradug@o minha).

O que Doillon quer dizer é que ndo existe um professor para se ensinar a andar de
bicicleta, temos apenas os instrumentos, como a rodinha, por exemplo, ou algum familiar
segurando a bicicleta. A crianga aprende a andar de bicicleta via repeti¢do, seguindo algumas
instrucoes, ou por observagdo. Nao ¢ preciso ter uma formagdo profissional para se aprender
1Ss0.

Ja em relacdo ao filme Pomnette, o periodo antes da filmagem foi igualmente
importante, como enfatiza Livecchi (2012). Segundo ele, na medida em que as criangas foram
escolhidas, o diretor organizou os ensaios para preparar a filmagem. Os exercicios que ele
propos, explica Livecchi, ndo tinham relagdo com o filme e consistiam em improvisagoes em
torno de pequenas historias. Doillon dizia que havia criado pequenos ateliés de teatro: “eu
recontava as histérias que eu encenava com as criangas. No inicio, elas ndo tinham que
recitar, mas a medida que iamos avancando, elas descobriam realmente o trabalho e o jogo”

(DOILLON apud LIVECCHI, 2012, p.193, traducao minha).
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Depois disso, Doillon partiu de férias, durante duas semanas, com as criangas € seus
familiares, com o objetivo de que eles “compreendessem bem que a gente estava, de certa
maneira, no mesmo barco, que [ele] ndo estava fazendo o filme para ou contra os pais, mas
que [eles] seriam um time” (DOILLON apud LIVECCHI, 2012, p.192-193, tradugao minha).

Esse longo trabalho de preparagdo, inédito até entdo para Doillon, permitiu que as
criancas-atores pudessem se familiarizar com o trabalho de ator e com a personalidade do
diretor.

Em relacdao as filmagens, as jornadas

foram organizadas em fung@o da sesta cotidiana das criangas atores, das 14
as 16 horas. Doillon transformou essa necessidade bioldégica em vantagens
estéticas [eu diria que pedagdgicas também]: a filmagem depois da sesta se
desenrolaria frequentemente até as belas luzes do fim do dia, que ddo as
varias cenas do filme uma coloragdo atmosférica muito particular e um
agradavel tom de cores suaves. Mas, filmar quando a luz do dia comeca a
baixar cria também uma tensdo particular, limitando o nimero de takes
possiveis. A filmagem torna-se entdo uma corrida contra o anoitecer, que
acaba se transformando em um estimulo para toda a equipe por saber que ¢
preciso se concentrar ¢ conseguir o ultimo take do dia (BERGALA, 2004,
p.5, tradugdo minha).

A filmagem, por conta das condigdes excepcionais, € da exigéncia do cineasta, durou
doze semanas, de acordo com Alain Bergala (2012). Ainda segundo o professor, Doillon teria
pedido aos pais de Victoire para que eles fossem apenas aos finais de semana encontrar com
sua filha, porque ele queria se envolver com ela, criar uma rela¢do de confianga entre os
dois, isenta da presenga intimidante ou inibidora dos pais, mesmo que eles tivessem as
melhores das intengoes.

Além disso, Bergala ressalta que, além da psicologa Marie-Héléne Encrevé, que
acompanhou Victoire durante todas as filmagens, Doillon organizava reunides com toda a

equipe para que se sentissem responsaveis também pelo bem-estar de todas as criangas.

Em razdo da situacdo excepcional da filmagem onde cada membro da equipe
devia estar mais cuidadoso do que normalmente e reagir de maneira
harmoniosa e atenta a tudo o que poderia se passar com as criangas, O
cineasta havia organizado uma reunido cotidiana para evitar todo ¢ qualquer
mal entendido e para que cada um se sentisse responsavel pelo bom clima
dessa filmagem complicada. Sabendo dessas “reunides dos maiores”,
Victoire pediu um dia ao cineasta que fizesse também a cada dia uma
“reunido dos pequenos”; isso foi feito, e Doillon era o unico adulto
autorizado a assistir as reunides das criancas (BERGALA, 2004, p.5,
tradug¢do minha).
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2.2 —A construcao de roteiro

O primeiro aspecto a ser analisado para discutir a relagdo do cinema com a crianga-
ator serd a constru¢ao do roteiro do filme. Por meio de mecanismos criados pelo diretor
Jacques Doillon, que aproximaram os didlogos criados da linguagem das criancgas, ¢ possivel
ver que a criacao do roteiro ¢ a primeira relagao que se estabelece no processo de dire¢dao das
criangas-atores.

Seis meses antes das filmagens, uma equipe de assistentes-estagiarios fez contato com
varias escolas de Paris, Lyon, Nantes, Bordeaux, Strasbourg, Marseille e Lille, para que a
equipe do filme pudesse ter contato com criancas da pré-escola. No primeiro momento, de
acordo com Alain Bergala (2004), a equipe pediu as criancas que “desenhassem a morte” e
que contassem sobre o seu desenho em frente a uma camera de video. Isso permitiu ao
cineasta ver e entender como as criancas falam sobre a morte e também reconhecer quais
situagdes poderiam ser usadas no filme. “A primeira constatagdo foi de que a grande maioria
das criang¢as nao tinha nenhuma dificuldade e nenhum desconforto em falar sobre a morte, e
que ficaram contentes em fazer os desenhos” (BERGALA, 2004, p.4, tradugao minha).

Segundo Livecchi (2012), durante esses longos meses, Doillon procurou por varios
jovens, criancas ¢ adolescentes, para nao somente encontrar o ator “perfeito”, mas sobretudo
para se apropriar da linguagem e da faixa etdria que ele filmaria. A partir desse trabalho de
pesquisa, o roteiro comegou a, passo a passo, tomar forma. Para Livecchi (2012), isso
explicaria a caracteristica dos dialogos criados por Doillon, os quais se misturam sempre a
naturalidade da linguagem falada.

O documentario'’ de Jeanne Crépeau inicia-se dizendo que, em 1995, Jacques Doillon
€ seus assistentes perguntaram para varias criangas o que elas pensavam, achavam ou
imaginavam sobre a morte. Inspirado nas palavras delas, o diretor escreveu os dialogos do
filme Ponette , a historia da menina que nao aceitava a morte da sua mae.

Transcrevo alguns dos didlogos que serviram como fonte de inspiragdo para o roteiro,

que sdo intercalados entre uma e outra crianga e aparecem fragmentados no filme.

PRODUCAO: Vocé conhece alguém que tenha morrido?
CRIANCA 1: Nao... Sim! Granny Marcelle. Ela esta quase morta.

17 As cenas do documentario foram gravadas por um video assist system ¢ ndo foram feitas, na época, com o
objetivo de se tornarem publicas. O video assist system envia as imagens para o monitor da cAmera do diretor;,
assim, ele pode acompanhar o que o diretor de fotografia vé.
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PRODUCAO: E por que ela esta “quase” morta?

CRIANCA 1: Porque ela ¢ muito velha.
CRIANCA 2: Quando vocé esta doente, se voc€ ndo tomar a vacina, entao
vocé morre. E eu ndo estou brincando!
PRODUCAO: Onde as pessoas vio quando elas morrem?
CRIANCA 3: Voc¢ vai para muito longe, em um pais muito, muito, muito,
muito, muito, muito, muito frio.

CRIANCA 4: [....] La tem guardides e... pessoas, carros € caminhdes.

CRIANCA 5 :[...] As pessoas sao colocadas em um calabougo e, entdo, elas morrem.
PRODUCAO: E como ele se parece? E uma caixa?

CRIANCA 6 : Sim, voce sai da caixa e ¢ colocado em algum lugar. Vocé sobe

para o céu. E, depois, vocé anda sobre as nuvens.

CRIANCA 7: Ele [provavelmente uma referéncia a Jesus ou a Deus] esta no

topo da nuvem, mas vocé€ ndo pode vé-lo do outro lado.

PRODUCAO: E qual a idade que vocé pensa que as pessoas morrem?
CRIANCA 9 : Quando vocé esta muito, muito velho.

PRODUCAO: E em que idade seria isso?

CRIANCA 9 : E assim...(faz um gesto com as méos, envelhecendo o rosto,
puxando ele para baixo)

CRIANCA 10: O rosto, ele vai envelhecendo e ela se torna velha.

Esses didlogos fizeram-me lembrar dos pressupostos do modo de ser e estar da crianca
no mundo, de acordo com o pensamento do filosofo Merleau-Ponty, analisados em meu livro
(CRUVINEL, 2015). Para Merleau-Ponty, um dos pressupostos diz respeito ao pensamento

polimorfo da crianca. Isso quer dizer que “nao devemos conceber a crianga nem como um
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‘outro’ absoluto nem como ‘o mesmo’ que nds, mas como polimorfa [...] ndo ha mentalidade
infantil, mas polimorfismo infantil” (MERLEAU-PONTY, 2006, p.468).

Esse polimorfismo sugere que a logica do pensamento da crianca ndo ¢ a mesma do
adulto. Ela ndo entende as coisas de forma regrada ou até mesmo literal. Na medida em que
seu pensamento € polimorfo, a crianca pode fazer diversas associagdes que buscam sua logica
propria, a légica da crianca. Por isso, € interessante observar as conexdes que as criangas
fazem em relacdao a morte. Associando a velhice como um estagio muito proximo do fim, que
se mostra fisicamente por meio do rosto que vai perdendo sua forma juvenil.

Outro exemplo deste polimorfismo pode ser visto no dicionario criado pelo professor
colombiano Javier Naranjo, que passou dez anos coletando as defini¢cdes de seus alunos de

trés a dez anos sobre diversas palavras, objetos e sentimentos. Seguem alguns verbetes:

Adulto: Pessoa que em toda coisa que fala, fala primeiro dela mesma
(Andrés Felipe Bedoya, 8 anos)

Ancido: E um homem que fica sentado o dia todo (Maryluz Arbelaez,
9 anos)

Agua: Transparéncia que se pode tomar (Tatiana Ramirez, 7 anos)
Branco: O branco ¢ uma cor que ndo pinta (Jonathan Ramirez, 11
anos)

Camponés: um camponés nao tem casa, nem dinheiro. Somente seus
filhos (Luis Alberto Ortiz, 8 anos)

Céu: De onde sai o dia (Duvan Arnulfo Arango, 8 anos)

Colémbia: E uma partida de futebol (Diego Giraldo, 8 anos)

Dinheiro: Coisa de interesse para os outros com a qual se faz amigos
e, sem ela, se faz inimigos (Ana Maria Norefa, 12 anos)

Deus: E 0 amor com cabelo grande e poderes (Ana Milena Hurtado, 5
anos)

Paz: Quando a pessoa se perdoa (Juan Camilo Hurtado, 8 anos)

Sexo: E uma pessoa que se beija em cima da outra (Luisa Pates, 8
anos)

Soliddo: Tristeza que da na pessoa as vezes (Ivan Dario Lopez, 10
anos)

Tempo: Coisa que passa para lembrar (Jorge Armando, 8 anos)
Universo: Casa das estrelas (Carlos Gémez, 12 anos)'®

O polimorfismo entra como um grande aliado dos professores, pesquisadores, artistas
e diretores que trabalham com criangas, pois € por meio dele que podemos entender a

estrutura do pensamento delas. E, entendendo isso, poderemos propor, por meio da arte, algo

18 Disponivel em: https://catracalivre.com.br/geral/cidadania/indicacao/dicionario-feito-por-criancas- revela-a-
adultos-um-mundo-que-ja-esqueceram/. Acesso 05/02/2015 as 17:13.
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que se aproxime dessa estrutura, que condiga mais com o seu modo de ser e estar no mundo.
Foi neste sentido que o diretor Jacques Doillon viu a importancia de entrevistar as criangas

sobre a tematica do filme. O objetivo dele era

fazer um filme dramatizado, filmado e escrito em conjunto com as criangas.
[ele] Queria manter os adultos o mais longe possivel [...] Se nesse filme ha
um aspecto documental, que ndo me parece atacavel, o seu conteudo
interessa-me, ¢ importa-me que a sua vertente de ficcdo faga falar as criangas
doutra maneira, como fazem na realidade (DOILLON apud NACACHE,
2012, p.131).

Quando perguntado pelo jornalista da revista L 'Humanité sobre o motivo pelo qual ele
teria escolhido trabalhar com uma crianca de quatro anos, Doillon diz que “quatro anos ¢
quase uma terra estrangeira”’. O interessante do filme, segundo ele, esta no seu tema, a
rejeicdo da morte por uma crianga de quatro anos. Dessa forma, uma crianga de cinco anos,
para o diretor, ja sabe o que a morte representa. Nao que ela saiba o tanto quanto nos, adultos,

mas ela ja tem uma ideia mais concreta.

Eu ndo sou um manipulador de marionetes ¢ as criancas do filme néo sdo os
bonecos que se movimentam de acordo com os meus comandos. Este ndo ¢é
um trabalho com animais, mas com seres humanos que sdo ricos, ¢ sobre
certos pontos, infinitamente mais ricos que nds. Poucos adultos sdo pareo
para a extraordinaria riqueza mental de uma crianca de quatro anos”
(DOILLON, 1996, tradug¢io minha)"

Provavelmente, essa riqueza a qual Doillon se refere deve vir da logica do seu
pensamento polimorfo e da grande sensibilidade que as criancas tém. Ele localiza a crianca de
3-4 anos de idade como pertencente a essa “terra estrangeira”, e abre a possibilidade da morte
nao ter o mesmo significado literal e racional que os adultos possam ter.

Portanto, a criacao do roteiro de Doillon parte do conceito de crianga conselheira que
venho desenvolvendo em minha tese de doutorado. A crianca como conselheira’ seria a
forma de utilizar o potencial criativo das criancas para o desenvolvimento de producdes

artisticas realizadas por adultos por meio de um simples mecanismo: a consulta.

19 Entrevista com Jacques Doillon publicada em L’Humanité, 25/09/1996. Disponivel em:
http://www.humanite.fr/node/140515.

2 Ver: CRUVINEL, T. 4 crian¢a como conselheira em processos criativos realizados por adultos. Belo
Horizonte: Portal Primeiro Sinal - Portal de teatro do Galpao Cine Horto, 2015 (Artigo).
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Como vimos, o diretor francés Jacques Doillon e seus assistentes fizeram algo
parecido quando da construgdo do filme Ponette (1996). Eles perguntaram para as criangas o
que elas pensavam, achavam ou imaginavam sobre a morte. A partir da experiéncia com as
criancas, o diretor escreveu os didlogos do filme Ponette.

Esse mecanismo de utilizar as criangas como conselheiras foi utilizado para construir
um roteiro que pudesse se aproximar do pensamento delas. O mecanismo da consulta foi
importante para ndao se criar uma personagem de quatro anos que nao pensasse nada daquilo
que o filme propunha.

Vale ressaltar que essa consulta ndo precisa ser apenas do ponto de vista dramaturgico,
ela pode ser do ponto de vista da criacdo de cenas. Determinada tematica pode ser posta para
algumas criangas improvisarem, por meio de jogos, € aquele material servir de inspiracao para
a criacao de uma cena, que pode ser realizada por adultos posteriormente. Assim, se bem
conduzido o processo, podemos ter cenas/materiais que foram geradas a partir de uma nova
perspectiva. A perspectiva da crianga, que costuma nos mostrar ideias inusitadas,
imprevisiveis, ludicas e comicas, muitas vezes.

Nao se trata apenas de pedir a opinido das criangas, no sentido de: se gostaram ou nao
do espetaculo ou do filme. Isso seria reduzir muito o papel de conselheiro de uma crianca em
uma producao artistica. Mas seria de consulta-las para saber o que pensam sobre o amor, 0s
encontros e desencontros da vida, as trai¢cdes, a generosidade ou qualquer outra tematica que
esteja sendo trabalhada em um processo criativo adulto.

Ha algo dito por Ariane Mnouchkine, diretora do Thédtre du Soleil, a Fabianne
Pascaud, que sempre me intrigou. Na ocasido, ela disse: “O teatro tem a capacidade de contar
tudo! Somos nds que nem sempre sabemos como fazé-lo” (2007, p. 16, tradu¢ao minha).
Minha tese € de que as criancas podem nos ajudar a contar aquilo que temos dificuldades, seja
pela nossa forma racional de ver o mundo, seja pela dificuldade que temos em manter o nosso
potencial criativo, por meio dos bloqueios emocionais que fomos criando ao longo dos anos,

ou por simplesmente nao conseguirmos.

2.3 — Direcao de cenas

O segundo aspecto para analisar a relagdo do cinema com a crianga-ator sera o

processo de direcdo das cenas.
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E importante ressaltar que a forma como um diretor ou preparador de elenco trabalha
com seus atores acaba por imprimir tanto sua marca estética quanto seus pressupostos
pedagogicos durante o processo de criagio. E necessario sempre pensarmos nas questdes
pedagdgicas, em fungdo do desenvolvimento da crianga, para que as cenas ndo venham a ter
determinado prejuizo em sua formagao biopsicossocial.

Outra questao importante ¢ refletirmos sobre que tipo de atuagao o roteiro sugere para
a crianga-ator e, com isso, saber quais mecanismos especificos deverao ser criados na dire¢cao
das cenas, mediados de forma pedagdgica, para se alcangar o resultado estético desejado.

Classifico, segundo a teoria de Michael Kirby (2002), a atua¢dao das criancas-atores
em dois tipos: simples e complexa.

Para Kirby (2002), a atuagdo simples ¢ aquela em que um unico elemento ou
dimensao ¢ utilizado. Isto €, uma agdo pode ser performada de maneira simples ou complexa.
Kirby cita o exemplo do jogo de mimica, em que podemos apenas indicar a acao de vestir um
casaco (atuacao simples). J4 a mesma agdo se tornaria complexa se fossem adicionados outros
detalhes, como resisténcia, tamanho e peso do casaco.

Salienta-se que, para Kirby (2002), a complexidade da atuagdo estd relacionada ao
dominio técnico e a habilidade do ator ou performer. Segundo ele, “ndo se trata de identificar
se determinado performer € capaz de realizar bem determinada atuagdo complexa, mas apenas
identificar se ele ¢ capaz de realiza-la. Qualquer um pode atuar, mas ndo ¢ qualquer um que
pode atuar de maneira complexa” (2002, p.61, tradugao minha).

Pensando nesses critérios, simples e complexos, chamo de atuacdo complexa os
personagens de filmes que requerem da crianga-ator a capacidade de: memorizar falas, muitas
vezes longas; concentracdo; atitude de jogo; compartilhamento de sensacdes, como alegria,
tristeza etc; executar repeticoes e ter cumplicidade com seus parceiros de cena, adultos ou
outras criangas. Estes critérios foram definidos a partir de minha experiéncia e dos estudos
sobre a diregdo de atores. Destaca-se que atuacdo ¢ atuagdo, bem feita ou ndo, ou seja, a
defini¢ao de simples ou complexa depende apenas do que ¢ realizado, sem juizo de valores.

Em relagdo a diregao de atores, a divido em duas formas, seguindo o pensamento de
Nacache (2012): disponibilidade e plena consciéncia da relagdo ator-personagem.

No primeiro caso, Nacache coloca que “os filmes dessa tradi¢do, embora de
inspiracoes estéticas diversas, ttm em comum nao querer tirar da crianga sendo o que ela
quiser e puder dar (2012, p.128). O objetivo ¢ dar o minimo de instru¢des e deixa-la existir

diante da camera. A logica que Nicolas Livecchi (2012) vé nessa maneira de dirigir seria
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quase a do documentario. Para ele, esta disponibilidade apresenta-se de tal forma que nos
chama muita atencdo a imagem da crianga na tela, no sentido de que parece que ela esta
fazendo aquilo pela primeira vez.

Concordo que essa forma de dire¢ao pode funcionar muito bem, mas nao em todos os
casos, principalmente naqueles em que o diretor precisa de uma atuacao complexa. Deixar a
crianca existir diante da camera ¢ um principio importante quando o diretor consegue
potencializar a espontanecidade dela. Entretanto, muitas vezes esse estado mais “natural” esta
associado & crianga em cena, o ndo-ator, ndo a criana-ator’', a partir da nogdo que estou
apresentando de atuagdo complexa. Esta que estaria mais associada a segunda forma de dirigir
proposta por Nacache.

Para ela, a segunda forma de filmar ¢ mais conhecida do grande publico, onde se
espera da crianga um “trabalho de interpretacdo [...] algo proximo do adulto profissional,
incluindo a plena consciéncia da relagao ator-personagem, assim como uma formacao técnica
na ‘profissdo’ e na aprendizagem do papel (NACACHE, 2012, p.129). As criangas, como
pontua Nacache, sdo dirigidas de “maneira a alcancar um desempenho, ou mesmo um
verdadeiro trabalho de ator” (p.129).

A meu ver, o mais importante dessa segunda forma de filmar estd na consciéncia da
relagdo ator-personagem pela crianca-ator, muito mais do que a formacao técnica da
profissdo. Para exemplificar melhor o processo de dire¢dao das cenas, farei a analise de duas

cenas do documentario Jouer Ponette (2006), de Jeanne Crépeau.

2.3. 1 — Analise do filme Jouer Ponette, de Jeanne Crépeau: “Eu gostaria de desenhar
um leao”.

As filmagens de Ponette iniciaram-se no dia 20 de setembro de 1995, pela primeira
cena do filme, na qual, depois de um acidente sério de carro, Ponette recebe a visita de seu pai
(Xavier Beauvois) no quarto do hospital. Ele passa a desenhar um cachorro no brago quebrado

de sua filha e da a noticia de que sua mae, que estava ao volante, havia morrido.

PAI (fazendo referéncia ao gesso do brago quebrado de Ponette): Me parece que esta

muito branco! Eu gostaria de desenhar um cachorro. O que vocé acha?

> Em outra ocasido, publicamos um artigo que discute as diferencas entre criangas em cena e criangas-atores,
utilizando os espetaculos do diretor italiano Romeo Castellucci (CRUVINEL; VELOSO 2014).
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PONETTE: Eu gostaria de desenhar um ledo.
PAI (surpreso): Um ledo?

E interessante observar que as gravagdes comegaram pelo inicio do roteiro, o que nio
¢ necessariamente uma pratica do cinema. Para a crianca, acredito que este processo €
importante, porque ela passa a vivenciar as situacdes de forma linear e ndo fragmentada.
Principalmente no inicio das filmagens, em que ¢ necessario fazer os ajustes e adaptagdes das
caracteristicas da personagem com a atua¢do da crianca.

Segundo Livecchi (2012), Doillon filma sempre seus filmes seguindo a continuidade
narrativa do roteiro. Desta forma, para o autor, “apesar da sua dificuldade, o plano-sequéncia
reforga a impressao de continuidade e aparece, portanto, como um excelente meio da crianga-
ator de viver a cena” (LIVECCHI, 2012, p.195, tradugdo minha).

Na cena do hospital descrita acima, segundo a diretora Jeanne Crépeau, Victoire, no
documentario, esta tdo “natural”, que n6s pensamos que a fala “Eu gostaria de desenhar um
ledo” foi improvisada, o que explicaria a surpresa do pai. No entanto, o que veremos ¢ que
houve uma dificuldade muito grande para a constru¢dao dessa cena e o resultado foi a
filmagem de varios fakes, que tiveram o objetivo de fazer com que as criangas se habituassem
em frente & camera e também aprendessem os textos, conforme noticia o jornalista Ariel F.
Dumont, da revista L ’Humanite.

Segundo ele,

Doillon rodou mais de trezentos planos para “construir seu filme”. No
inicio, dizia ele, “a gente rodava planos muito curtos para que as criangas
pudessem se habituar a estar em frente & cdmera e também para aprenderem
seus textos. Eles ndo tinham félego. Depois de trés a quatro semanas ¢ que
nos passamos a fazer cinema de uma maneira mais tradicional, fazendo os
planos normais® [comenta Doillon].

Vejamos o primeiro take:

Primeiro dia de gravacao

CENA 1/A, TAKE 1.

O pai entra no quarto de hospital e vai em direcdo a cama em que a filha esta deitada.

2 Entrevista realizada com Doillon no dia 4 de setembro de 1996, tradu¢do minha. Disponivel em:
http://www.humanite.fr/node/138887
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PAI (beijando o rosto da filha) Vocé esta se sentindo bem, minha querida?

PONETTE: Sim

PAI: Eu gostaria de ser o primeiro a desenhar. Eu irei desenhar um cachorro. (O pai
se levanta e vai até o outro lado do quarto. Vemos que outra menina também esta na cama ao

lado, lendo uma revista).

Victoire nao disse nada. Marie, a assistente do diretor, sussurrou a fala para Victoire:

“Eu gostaria de um ledo”. Nenhuma resposta. O ator continuou.

PAI: Vocé gostaria de um cachorro no seu gesso?

(Marie sussurra: “Eu gostaria de um ledao”.)

VICTOIRE: O que vocé disse?

(Marie sussurra: “Eu gostaria de um ledo).

PONETTE: Eu quero Léo.

PAI: Eu gostaria de desenhar um terrier russo.

(Xavier sussurra para Victoire: “Mas eu gostaria de desenhar eu mesma”)

(Marie repete: “Mas eu gostaria de desenhar eu mesma’)

PAIL: Entdo vocé é a chefe? Eu gostaria de desenhar um pequeno cachorro que ira
protegé-la se outro tentar comer o seu brago (o ator fala para a menina que estd na outra
cama. A referéncia ao cachorro ¢ porque o acidente foi causado por um que atravessou o carro
em que sua mulher estava dirigindo)

(Marie sussurrou: “Nao, eu quero desenhar eu mesma”)

PAI: Nos nunca falamos sobre a sua mde. Eu suponho que vocés duas ndo falavam de
mim também.

(Marie sussurrou: “Eu gostaria de desenhar uma bola de fogo)

PAI: Vermelha?

PONETTE: Sim, com amarelo.

PAIL: O médico disse que a sua mde ndao esta muito bem. Eles pensam que ela ira
morrer.

(Marie: “Um dia, o sol...”)

PONETTE: Um dia, o sol ira explodir e todo mundo ira morrer.
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Aqui percebo que ela continuou a frase, como se ja houvesse uma preparagao, leitura
ou memorizagdo das falas anteriores. Outra observacao: essa frase vem dos comentarios de
uma das criangas no inicio do documentario, quando o diretor Jacques Doillon estava em
busca de material para escrever seu roteiro.

Victoire, que tinha quatro anos, ainda ndo sabia ler. Ela ndo tinha uma memoria
fotografica para memorizar a fala “Eu quero um ledo”. Dessa forma, segundo Crépeau, ela
repete o que ela escutou: “Eu quero Léo”. (Léo, comenta a diretora, ¢ provavelmente um dos

seus melhores amigos).

CENA 1/A, TAKE 2

PAIL: Ei, querida. Bom dia. Vocé esta bem? Olha, eu trouxe Yoyotte (diz o pai,
mostrando a boneca preferida de Ponette). Esta tao branco (referéncia ao brago quebrado). Eu

vou desenhar nele. Eu vou desenhar um cachorro. Serei o primeiro.

PONETTE: Mas eu quero ver o Léo.

No documentario, Jeanne Crépeau nos chama atencdo para que percebamos que a fala
2
“Eu quero um ledo”, se torna “Eu quero Léo” e agora “Eu quero ver o Léo”.

Continuando...

(Marie sussurra de novo: “Sim, mas quero eu mesma desenhar)

O diretor ndo corta a cena. Mas por qué?, pergunta Crépeau. Ele agora esta
convencido de que a atriz quer deixar o filme e ir para sua casa ver seu amigo Léo, diz a

diretora.

(Marie segue sussurrando a fala para Victoire: “Eu quero desenhar eu mesma”

VICTOIRE (se levantando da cama): O qué?

Jacques, o diretor, sugeriu a sua assistente: “Eu acho que vocé realmente precisa falar

mais alto, ela ndo pode te ouvir.
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CENA 1/A - TAKE 3

(Depois do pai abracar a filha)

PAI: Olha que gesso mais branco! Eu vou desenhar um pequeno cachorro.
PONETTE: Sim, mas eu quero ver o Léo.

PAI: Léo? (Percebo que aqui se inicia uma improvisagdo do ator Xavier Beauvois).
PAI: Ndo, nos vamos para a casa da tia Claire.

(Marie, de novo: “Sim, eu quero um leao)

(Marie, novamente: “Eu quero um ledo)

(Doillon propde: “Eu quero desenhar um leao)

VICTOIRE: Mais alto!

Aqui ndo ¢ possivel saber se de fato ela nao estava escutando ou, se a partir do pedido
de Jacques para sua assistente para que ela falasse mais alto, isso ¢ incorporado na atitude de
Victoire. No entanto, quando as falas sdo ditas em um bom tom, ela consegue repeti-las

melhor.

Continuando...

(Marie: Eu quero desenhar um ledo)

PONETTE: Eu quero desenhar um ledo.

Comeco a perceber, a partir desses takes, que as cenas estao sendo ensaiadas, passo a
passo, no intuito de fazer depois um take mais completo, ndo tdo fragmentado. Jeanne

Crépeau, através de sua andlise critica no documentario, faz a seguinte reflexao:

Aqui esta uma atriz que ndo diz as suas falas (didlogos), que tém que ter
cada um sussurrando para ela e que olha seja para o cineasta, para a camera
ou para a equipe durante cada fake. Ela n3o interage muito com o seu
parceiro e parece ter pouco interesse no que esse falso pai tem a dizer. O que
faz o cineasta acreditar que ele serd capaz de rodar essa cena e prosseguir
com o filme dele? E o fato de que a jovem atriz nio se exibe mesmo? E por
que ela ndo estd de maneira alguma com medo da cdmera? E por causa da
sua memoria no casting que pareceu indicar que ela tinha talento?
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Continuando...

(Marie: “Um dia, o sol ird explodir...”)
VICTOIRE: “Um dia, o sol ira explodir e todo mundo ira morrer. Todos nos iremos

morrer.

Comeca a ficar claro que ela j& tinha memorizado essa fala, todavia, depois do

cansago, ela ndo conseguia mais se lembrar do restante do dialogo.

No documentario, a diretora comeca a recapitular os seis primeiros fakes, mostrando
as dificuldades das cenas. No sexto take, Victoire parece estar ligada no automatico e ndo
esta mais atenta ou concentrada na cena. Talvez por isso o diretor tenha optado por essa
grande quantidade de repeti¢des, para que ela pudesse, em algum momento, voltar ao estado
de interesse na cena.

A partir do take 7, Jeanne Crépeau comeca a nos mostrar o que ela chama de “a
histéria da resisténcia”, porque surgem os primeiros olhares de Victoire para o teto, os
primeiros bocejos, as primeiras dificuldades com o falso brago quebrado, a combinacao de

olhares para o teto e bocejos e as primeiras “broncas”.

Continuando...

XAVIER: Cuidado! Cuidado com seu brago. Coloque ele aqui embaixo.

VICTOIRE: Olha, o meu gesso ¢ duro.

XAVIER: Sim, mas o seu brago ai dentro nio é duro, forte. E preciso tempo para cura-
lo. Esta quebrado, entdo nao brinque com ele. Vocé precisa esperar um pouco.

(Neste momento Doillon diz baixinho para Xavier: “Fale sobre a mae”).

Veja que em um momento de conversa entre os atores, sobre o braco quebrado, até
entdo trivial, o diretor age no instante certo para que a intervencao seja feita, retomando a
cena. E como se ele tivesse percebido que ali comegou a nascer uma relagcao de confianga, ou

mais do que isso, uma relagao pai-filha.

PAI: Sua mae nao esta bem. Os médicos acham que ela ira morrer.
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XAVIER (sussurrando para Victoire): “Ela vai morrer?”
XAVIER (repetindo): “Diga: Ela vai morrer?”
DOILLON: Victoire, voc€ esqueceu sua fala?
XAVIER: Eu sussurrei as falas duas vezes para vocé.

(Victoire permanece em siléncio)

Crépeau comenta que, de fato, Victoire estava resistindo, mas as diversas maneiras
que ela esteve expressando a sua resisténcia permitiram ao cineasta medir o poder € 0 escopo
da sua imaginagao. A diretora enfatiza que Victoire parecia estar se familiarizando com o
método quando, em um momento em que a equipe estava preparando o proximo fake, ela
comecgou a dizer as suas falas, enquanto mastigava algo, como se repetisse para si mesma o
texto, em um processo de memorizagao.

Entretanto, Victoire comecou a fazer “gracinha”, imitando um urso, um ledo, ou algo
do tipo. Ela mostrava uma grande determinagdo na tentativa de seduzir o seu parceiro de cena.
Neste momento, ela pareceu esquecer as regras do jogo, quando fez essas “gracinhas”. O

retorno da ficgdo serd um pequeno choque, analisa Crépeau.

XAVIER (dizendo para Victoire parar de imitar o “animal”): Pare com isso! (Parece
que Victoire quer chamar a aten¢ao de Xavier)

XAVIER: Eu preciso dizer as minhas falas. Sente-se (Dando um sorriso. O ator
comega a improvisar e a dizer: - Os médicos vao entrar aqui € vao querer que vocé fique um
tempao aqui no hospital. Deite-se.)

VICTOIRE (com expressdao de medo/preocupacdo com a noticia que acaba de
receber): Eles vao?

XAVIER: Exatamente, eles vao. Nao brinque. Vocé precisa ficar calma s6 um

pouquinho. Nao mexa muito o seu brago.

O ator improvisa a partir da situacdo em que eles estavam e consegue resgatar a

atencao de Victoire para a cena.

XAVIER: Olhe para mim!
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Victoire, apesar de ter entendido a situagdo, ndo se contentou € criou uma nova

estratégia para “‘sair de cena”, propondo um jogo com as maos de Xavier.
9

VICTOIRE (Segurando a mao de Xavier, dividindo as silabas da palavra chocolate em
seus dedos) Diga, sim ou nao?
XAVIER: Sim, eu amo chocolate.

(Iniciou-se uma pausa para a brincadeira proposta por Victoire).

Para Jeanne Crépeau, nesta situagcdo, nds podemos ser levados a pensar que o cineasta
ird cortar a cena, mas ele nao fez isso. Por qué?, questiona ela. Talvez seja a sua maneira de
dar a jovem atriz a oportunidade, e o desejo de, gradualmente, ele, o ator, entender o mundo

de brincadeiras de Ponette, analisa a diretora.

CENA 1/G-TAKE 1

DOILLON (para Victoire): Muito melhor, mas nao olhe para a camera de jeito
nenhum.

VICTOIRE: 1, 2, 3

DOILLON: Ok, vamos la!

XAVIER: Olhe para mim.

EQUIPE: Camera rodando.

EQUIPE: Cena 1/G — Take 1

VICTOIRE: O que significa take um? (Perceba que aqui ela ainda estd nesse jogo de
concentracdo x distracdo da cena, ao prestar aten¢ao apenas no que esta ocorrendo atras da
camera.

XAVIER (sussurrando): Eu te direi depois.

CENA 1/G-TAKE 2
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PAIL: Vocé sabe... sua mde ndo esta bem. Os médicos acham que ela ird morrer.
(Victoire abre um belo bocejo de cansada)
DOILLON: De novo!

PAI: Vocé sabe, sua mde ndo esta bem. Os médicos acham que ela ira morrer.

Neste momento, Victoire comeg¢a a olhar para cima, em uma mistura de cansago ¢
reflexdo sobre o que seu “pai” estava dizendo. Do ponto de vista estético, parece que essa
mistura comeca a funcionar. Muito embora Victoire continue esquecendo suas falas, surge um
novo estado. Uma emog¢do comeca a aparecer nesse ato de olhar para cima. Todavia, ndo ha
como sabermos se ¢ algo do ponto de vista emocional ou apenas fisico. Olhar para cima,
como se estivesse distraido, sempre gera para o espectador a sensagao de que a pessoa estd em

um momento de reflexdo.

DOILLON (sussurrando para Victoire): Ela ira...

DOILLON: Ela ird morrer? (repete Jacques)

MARIE: Ela esta morta? Victoire?

VICTOIRE: (Neste estado e olhando para cima, ela diz: ) Ela esta morta?

PAI: Sim, ela esta.

Para Crépeau, a resisténcia da atriz, a sua relutancia em dizer as falas (frases), revela o
carater de Victoire para o diretor. Para Doillon, segundo ela, o siléncio de Victoire e o seu
abandono aparecem como a mais apropriada reacdo para Ponette ter quando encarou a
gravidade da noticia que o seu pai trazia.

De acordo com Bergala (2004), esta cena, que demandava uma grande intensidade
emocional, ndo foi possivel de ser realizada com facilidade por Victoire nos primeiros dias de
filmagem, pelo fato de que sua concentracdo ainda ndo estava desenvolvida e por estar no
processo de busca das suas marcas e de suas falas.

No documentario, a diretora mostra a cena pronta, o que Jacques Doillon escolheu na
montagem, a partir, ¢ claro, de varios recortes realizados. Vemos entdo que ¢ exatamente essa
ultima cena, da constru¢ao desse estado de cansago/tristeza, olhando para cima, que ¢
escolhida na montagem. A personagem Ponette nao fala nada. Nao ha nenhum dialogo por

parte de sua personagem. Ponette, chupando o dedo, olha atenta para o que o pai diz:
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PAIL: Eu vou desenhar um pequeno cachorro no seu brago. Eu ndo gosto desse brago
branco. Eu vou ser o primeiro a desenhar. (A camera mostra o pai desenhando um cachorro
no gesso da filha).

PAIL: Vocé sabe, sua mde, ndao esta muito bem. Os médicos acham que ela ira morrer.

(Continua desenhando, enquanto Ponette olha para cima, num ar de reflexao/tristeza).

Todas as falas foram cortadas, todo aquele esfor¢o ndo ¢ aproveitado. Mas o que isso
significa? Onde foram parar as falas do roteiro que haviam sido planejadas? E tudo aquilo que
foi pensado?

O mais interessante, a meu ver, ¢ que as repeticoes trouxeram uma qualidade
impressionante para a acao e seu olhar. Foi como se tudo nao passasse de um ensaio para se
chegar aquele estado.

O espectador que assiste ao filme completo poderia pensar que a cena foi construida
exatamente como ela aparece, sem falas, sem nenhum didlogo entre pai e filha, mas, nao, pelo
contrario, como vimos. O que percebemos ¢ que houve uma tentativa enorme para que
Victoire pudesse dizer suas falas da melhor forma possivel.

O mais instigante, nesta primeira parte, ¢ justamente a oportunidade que nos ¢ dada de
compreendermos, por meio do filme de Jeanne Crépeau, como a cena foi construida na sua
totalidade. A partir disso, podemos perceber alguns aspectos pedagogicos, que foram

utilizados para se chegar a construcdo estética da cena que ¢ montada e exibida para o

publico.

2.3.2 — Segunda cena: “O choro”.

2 de novembro de 1995.
Dia 33, cena 25.

Ponette acorda no meio da noite e vai até a capela da igreja do internato onde estava
passando férias, para perguntar a Jesus se ele poderia fazer com que sua mae falasse com ela

de novo.

EQUIPE: Fique no seu lugar.
VICTOIRE: E aqui. Minha marca é aqui, certo?
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DOILLON: Sim, ¢ 14!

VICTOIRE: Rodando!

EQUIPE: Rodando!

DOILLON: Vocé esta se sentindo muito triste?
VICTOIRE: Nao.

DOILLON: OK, nés vamos esperar entao.
DOILLON (depois de um tempo): Vamos 14!
EQUIPE: Cena 25/B, take 1

DOILLON: Agao!

Ponette entra na capela, no meio da noite, pega uma cadeira tipica daquelas de se
ajoelhar em oracdo, a inverte, senta-se na parte em que colocamos os joelhos, olha para a
imagem de Jesus e diz:

PONETTE: Deus todo poderoso...vocé sabe que minha mae esta morta, porque ela
esta com vocé.

DOILLON (sussurrando) “Eu quero falar...”

VICTOIRE: Eu quero .... eu quero falar com minha made.

DOILLON (sussurrando bem baixinho, quase nao da para escuta-lo): “Eu tentei...”

VICTOIRE: Eu chorei...

VICTOIRE: Eu chorei, mas...

DOILLON: “Eu tentei, mas eu ndo consegui...”

Victoire ndo consegue ouvir o que Jacques esta sussurrando, comenta Jeanne Crépeau

no documentario.

PONETTE: Eu chorei, mas...

DOILLON: “Eu tentei, mas eu nao consegui”
PONETTE: Eu tentei, mas eu ndo consegui.
DOILLON: Corta. Nao olhe para a camera.
VICTOIRE: O qué?

Carolina Champetier, a diretora de fotografia, sugere que Jacques fique mais proximo

de Victoire.
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CENA 25/B - TAKE 2

PONETTE: Deus todo poderoso, vocé sabe que minha mde esta morta, porque ela
esta com vocé. Eu gostaria de falar com minha mde.

DOILLON: “Eu tentei...”

PONETTE: Eu tentei, mas eu ndo consegui. Ela nunca me responde.

DOILLON: “Diga a ela para falar comigo™.

DOILLON: Vocé pode sair.

PONETTE: Vocé pode sair.

VICTOIRE (pergunta, confusa, se o que disse antes era a fala da personagem ou uma
indicacdo a ela): Eu posso sair?

DOILLON: Sim.

DOILLON (comentando com a equipe): Corta. Me desculpem. Eu disse isso no

mesmo tom.

A questdo de sussurrar as falas, neste processo, entrou como um mecanisSmo
metodoldgico importante na direcdo das criancas-atores. O diretor e sua equipe, desde o
comeco das filmagens, sussurraram o inicio de algumas falas para que as criangas pudessem
lembrar o que deveriam dizer, completando-as. Na edicdo, o diretor tirou 0 momento em que
ele ou sua equipe fala, deixando somente os didlogos da personagem. Entretanto, o
interessante da cena € que este mecanismo funciona desde que tudo seja dito no mesmo tom.
Como percebemos isso? Vendo que, no momento em que o diretor deu uma indicagao para
que a atriz saisse de cena, ela ndo entendeu isso como uma indicacao para ela, mas como uma
fala da personagem, dizendo “vocé pode sair” como se fosse um dialogo de Ponette. Mas,
segundos depois, ela percebe que havia algo estranho naquela frase e questiona o diretor.

Portanto, essa modificagdo de tom ¢ importante de ser usada, quando se utiliza o
sussurrar como mecanismo de dire¢ao, e deve ser feita em intensidades diferentes para que a
crianca consiga perceber quando a indicagdo € para ela ou para sua personagem.

Alguns takes sao realizados para que a crianga-atriz possa memorizar e tornar fluido o

texto. Surge, neste momento, uma nova preocupacao do diretor: o olhar para a cAmera. Em
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um os takes, Doillon comenta com sua equipe que ficou preocupado com o fato de Victoire

ter olhado para a camera. Depois disso, ele diz a ela:

DOILLON: Vocé pode olhar para as velas. Voc€ pode olhar para os pés e para as
maos de Jesus. Mas vocé ndo pode olhar para a camera. Jamais!

VICTOIRE (pergunta em voz alta, separando as silabas): Ja-mais?

O diretor corta a cena e a retoma no dia seguinte.

No dia seguinte, 3 de novembro de 1995.

No outro dia, a partir do sétimo take, uma nova pratica pedagégica de direcao comega
a surgir: ninguém mais ird sussurrar, dar as deixas ou solicitar qualquer coisa para Victoire.
Ela que ird iniciar a cena, a partir do comando do diretor, e terminard quando achar que
acabou, tendo que solucionar a cena por si s6. A meu ver, esta nova estratégia ¢ para que o
texto comece a ficar mais fluido e a crianca nao seja interrompida diversas vezes, para que se

possa trabalhar a emocao desejada da personagem.

PONETTE: Deus todo poderoso, vocé sabe que minha mde esta morta, porque ela
esta com vocé. Eu gostaria de falar com a minha mde. Eu gostaria.... eu tentei, mas eu nao

consegui. Vocé vai dizer a ela para falar comigo?

Victoire diz a fala de Ponette sem nenhuma interferéncia e parece ja ter memorizado a
sua fala. Inicia-se, agora, o processo de construcdo de uma tristeza que deve estar ligada ao
dialogo.

DECIMO SEXTO TAKE

DOILLON: Muito triste. Quando vocé estiver pronta, fale. Nao antes.
DOILLON: Agao.
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Ponette repete o texto de forma fluida e com pausas interessantes. No entanto, de
acordo com Jeanne Crepeau, no documentario, nas anotagdes da continuista, este take estava

descrito como: “Nada mal, mas ndo triste o suficiente”.

DECIMO SETIMO TAKE

Victoire inicia a cena, mas, antes que ela comecasse a falar, o diretor diz:

- Corta!

- Eu ndo quero teus “yeux de biche”.”.

Livecchi (2012) comenta que Victoire tenta alguns ‘truques’ para marcar a tristeza,

abrindo bem os olhos, batendo os cilios, o que Doillon chamara de “yeux de biche”.

DECIMO OITAVO TAKE

DOILLON: Eu quero olhos tristes. Nao “yeux de biche”.

Victoire tenta mostrar os olhos tristes e, quando ela consegue, o diretor diz:

DOILLON: Ok, va em frente.

Estaria Victoire sabendo a sutil diferenga entre olhos tristes e “yeux de biche”?,

pergunta Jeanne Crépeau.

DECIMO NONO TAKE

DOILLON: Rodando!
DOILLON: (explicando para Victoire): Nao fale imediatamente. Sente-se. Olhe para

ele [Jesus] sem falar primeiro. Eu irei te dizer quando.

23 A expressdo em francés seria “Ne fais pas tes yeux de biche!”, que em inglés poderia ser traduzido por “I
don’t want doe eyes”. Nao ha uma tradugdo dessa expressdo em portugués, ou ao menos desconheco, uma literal
seria “olhos de cor¢a”, no entanto, ela diz respeito ao olhar. Por exemplo, quando uma pessoa pede alguma coisa
para seu companheiro, essa pessoa vai fazer “yeux de biches”, para que o outro se comova e aceite.
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(Segundos depois, quando parece que ela esta trazendo a tristeza no olhar, ele diz: Agora!)

Victoire comega a chorar verdadeiramente, sei o quanto esse verdadeiro pode ser
complicado quando se fala sobre atuagdo, das nogdes do real em cena. No entanto, o que
quero dizer ¢ que o choro ndo ¢ falseado, ele ¢ vivenciado e compartilhado com o publico,

diante da camera. Ela esta totalmente dentro da personagem.

Figura 5 — Victoire Thivisol em Ponette (1996)

Surge um novo estado, que consegue dizer as falas de forma fluida, trazendo as
emocgdes da personagem. Mas ha algo na cena que ndo agradou ao diretor, que a corta,
dizendo:

DOILLON (um pouco surpreso): Victoire?

VICTOIRE: O qué?

DOILLON: Ficou muito triste...

Jeanne Crépeau aponta que o cineasta ficou impressionado com a incrivel intensidade
da jovem atriz. Victoire prepara-se, entdo, para um novo take.

Doillon tenta dosar a tristeza de Victoire. Ela repete a cena, agora com um controle
maior sobre o choro, diminuindo a intensidade das lagrimas, mas mantendo a tristeza no

olhar, s6 que agora um pouco mais sutil do que a outra cena.
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O diretor diz: “Corta. E exatamente isto que estou procurando. Ha apenas um ou dois

olhares estranhos. Um fake mais. Mas este foi muito bom. Realmente.

VIGESIMO TERCEIRO TAKE

DOILLON: Nao muito triste, Victoire. Quando ha muitas lagrimas, nao ¢ bom. Nao
me dé “yeux de biche”. Ok. Rodando. Nao muito triste. Esteja triste durante a oragdo, mas nao

muito como na outra. Agora voc€ olhe apenas para Jesus. Va em frente.

De acordo com Crépeau, este foi o vigésimo terceiro e ultimo take. A continuista
escreveu nas suas anotagdes: “Bom take. Bom pela tristeza contida e pelo tom firme no final.
APROVEITAR”.

Ainda segundo a diretora, no set, o cineasta escolheu ficar com este take. Entretanto,
quando as gravagdes terminaram, semanas depois, na ilha de edi¢dao, quando as cenas foram
colocadas com todos os takes, uma outra decisdo foi tomada... ele escolheu ficar com a cena
em que o choro aparece fortemente.

Esta cena escolhida teve um impacto muito forte nos espectadores e na critica, que
acusou o diretor Jacques Doillon de ter torturado a pequena Victoire. O interessante e a
importancia do documentario de Jeanne Crépeau € justamente por mostrar o processo em que
esta cena foi construida e que, no momento das gravagoes, ela nao foi a preferida do diretor,
como mostrado. Ele ndo caminhou no sentido de querer que ela vertesse lagrimas, as
indicagdes nao foram neste sentido, muito pelo contrério, ele fez questdo de mostrar que
lagrimas demais ndo era o ideal.

Do ponto de vista pedagdgico, ndo houve nenhuma indugdo, que caminhasse no
sentido de fazé-la vivenciar suas memorias passadas ou até mesmo estratégias perversas para
se atingir o choro estético da cena.

Sobre esta cena, Alain Bergala (2004) diz que, por principios, o cineasta havia
recusado toda entrevista ou a participagao de Victoire para a promogao do filme. Mas, um dia,
ela, que estava nas redondezas, acabou participando de uma entrevista. O jornalista, entdo,
perguntou a Doillon como ele havia feito sua pequena atriz chorar. Ela, tomando a palavra,
disse que era normal que Ponette chorasse, porque sua mae havia morrido. A partir do

comentario de Victoire, Bergala faz a seguinte reflexao:
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De certo modo, ela estava bem consciente de que estava chorando como
atriz, porque sua personagem, Ponette, deveria chorar naquele momento do
roteiro. Mesmo aos quatro anos, ela se comportou, portanto, como uma atriz
adulta que se utiliza conscientemente de suas emogdes para interpretar as de
seu personagem (2004, p.7, tradugdo minha).

Aqui podemos entrar em um ponto que acho relevante de ser destacado, que ¢ a
consciéncia em relagdo ao que se esta fazendo. Em primeiro lugar, ¢ importante a crianga ter a
dimensao do que ¢ o cinema e do que ele representa, mesmo que do ponto de vista imagético.
Em segundo lugar, saber se utilizar, conscientemente, de suas emocgodes, dentro de um
processo de atuagdo a partir do que o roteiro pede, como colocado por Bergala. Talvez este
seja um dos principios basicos da atuagdo: o nivel de consciéncia do ator, adulto ou crianca,
deve estar claro para atuar em determinados papéis.

Em relagdo ao choro em cena, lembro-me de uma cena preparada pelo diretor italiano
Vittorio De Sica, considerado um dos maiores contribuidores para o Neorealismo Italiano, e
que, de acordo com Howard Curle e Stephen Snyder (2000), no filme Ladroes de Bicicletas
(1948), o diretor ndo conseguia fazer com que o Enzo Staiola, na época crianga, chorasse
numa determinada cena. Dessa forma, ele acusou o garoto de ter roubado seus cigarros, que
ele mesmo havia plantando no casaco do menino. Enzo, desesperado, comegou a chorar na
hora, e o diretor iniciou as filmagens.

O choro parece-me ser um dos pontos mais dificeis no processo de preparacao das
criancas-atores no cinema. O que podemos verificar ¢ que os diretores tentam encontrar
diversos mecanismos para que a crianga, de fato, se emocione em cena. Alguns priorizam a
questao pedagdgica, outros a estética.

Para Livecchi (2012), o acerto da interpretacdo de Victoire estd justamente no fato do
cineasta ter tido o cuidado de ndo misturar a ficcdo com a realidade, como confirma a
psicologa que acompanhou todo o processo, Marie-Héléne Encrevé. De acordo com ela,
Victoire: “acredita naquilo que ela atua, porque ela sabe que ¢ um faz de conta. E, mais ainda,
ela sabe que, quanto mais faz de conta, melhor. Este ¢ o paradoxo do ator de Diderot. Se a
ilusdo ¢ criada, ¢ porque ha uma distancia completa entre aquilo que ela atua e o que ela ¢”
(ENCREVE, 1996, apud LIVECCHI, 2012, p.209).

Retomo aqui outro conceito importante, que utilizei em minha dissertagdo de
mestrado, que diz respeito ao espaco potencial de Winicott. O psicanalista trabalha

exatamente a capacidade da crianca de entrar e de sair desse espaco. Ele percebe o brincar
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como um dos espagos potenciais, e essa possibilidade da crianga entrar e sair desse espaco, de
distinguir fantasia de realidade, como foi o caso de Victoire. “A brincadeira, na verdade, ndo ¢
uma questdo de realidade psiquica interna, nem tampouco de realidade externa”
(WINNICOTT, 1975, p. 134).

Sobre as lagrimas do filme, Livecchi (2012) destaca que, se hd um aspecto do filme
que incomodou, foi justamente esta cena: as lagrimas que surgiram no rosto de Victoire. Em
entrevista a Isabelle Giordano, do Le Journal du cinema, Canal +, em 1996, o diretor afirma
que:

a gente ndo procura o choro. A gente discute a cena. HA uma emocéo a ser
encontrada. A emogdo, a crianga conhece. Se ela quer atuar [jogar], ela a
encontra. E quando ela encontra, ela a encontra rapidamente. Se ha lagrimas,
ha lagrimas. Mas ndo existe: ‘vocé tem que chorar!” Eu ndo sou cretino a
esse ponto (DOILLON apud LIVECCHI, 2012, p.210, tradu¢do minha).

O que percebi analisando as cenas do documentério de Jeanne Crépeau € que Victoire
queria atuar, queria encontrar a emoc¢ao que o diretor estava procurando. Isto ¢ evidente na
medida em que, durante as vinte e trés tomadas, ndo vemos em seu olhar nenhuma expressao
que nos leve a acreditar que ela ndo gostaria de estar ali repetindo a cena. Esta busca se torna
um desafio para ela. Se essa experiéncia ndo fosse compartilhada entre ela e o diretor,
provavelmente as repetigdes se tornariam cansativas e ela demonstraria claramente que nao
queria fazer mais aquilo. O diretor teria entdo que escolher a “melhor” tomada e se contentar
com isso. Mas nao ¢ o que ocorre: mesmo depois da cena em que ela chora, ela a repete mais
duas vezes, como se entendesse que o processo de busca da emog¢do desejada pelo diretor
ainda ndo tivesse sido alcangado, mesmo diante das lagrimas. “O efeito das lagrimas ¢ a
consequéncia da imersdo da jovem atriz na cena, ou seja, um elemento, muitas vezes
imprevisivel, que ocorre apenas nos momentos em que a emogao ¢ espontanea” (LIVECCHI,
2012, p.210, traducao minha).

Temos, portanto, dois pontos importantes nesse processo de dire¢do de criancas-
atores: ndo procurar o choro, mas discutir a cena com as criangas, pois, na medida em que se
discute, ela passa a perceber a busca do sentimento da personagem como desafio, e surge,
entdo, a emocao espontanea. Se havera lagrimas ou nao, isso nao importa. Elas ndo podem ser
obrigatorias, como pontua Doillon em entrevista a Nicolas Livecchi: “Victoire chorando ndo
me toca. As lagrimas ndo sao obrigatorias. O que me toca ¢ como aquela crianca constroi este

sentimento, que ¢ o sentimento da personagem [...]” (2012, p.210, tradu¢ao minha).
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CONSIDERACOES FINAIS

A preocupagcdo em resguardar o desenvolvimento biopsicossocial nos trabalhos
artisticos desenvolvidos por criangas da-se por meio da legislacdo brasileira, como vimos no
primeiro capitulo, e ¢ também preocupagao da equipe de filmagem. No entanto, percebo que ¢
necessaria uma formacdo especifica para saber lidar com as questdes psicoldgicas que
envolvem todo o processo de construcao do filme. Para isso, normalmente, os diretores e os
preparadores contam com a presenga de psicologos ou pedagogos que acompanham todo o
trabalho com as criangas.

Como este estudo trata das questdes pedagogicas (Pedagogia do Cinema) que
envolvem a preparagdo das criangas-atores no cinema, ndo poderia analisar somente o
processo da constru¢do das cenas, focando na dire¢do. Seria necessario também entender, do
ponto de vista da Psicologia ou da Pedagogia, o processo de filmagem de Ponette, de Jacques
Doillon.

Utilizarei a entrevista realizada em 1996, por Marie-Elisabeth Rouchy, com a
psicologa Marie-Héléne Encrevé-Lambert, que acompanhou as trés principais criangas do
filme: Victoire, Mathias e Delphine, para apresentar o olhar de uma psicologa sobre a relagdo
das criancas-atores com o filme de Doillon e para concluir alguns pontos importantes da

pesquisa.

M.E.R: Como as criangas reagiram a sua presenga?

M.H.E.L: Eles compreenderam perfeitamente o tipo de ajuda que eu poderia
lhes dar. Eu ndo estava 14 para “ajudar”, mas para fazer com que eles
existissem como “sujeitos”. O perigo de uma filmagem com criancas dessa
idade [4 e 5 anos] € de ser devorado pelo desejo do diretor [...] Meu trabalho
consistia em fazer com que eles pudessem continuar sendo eles mesmos
(1996, p.17, tradugdo minha).

E interessante observar que esse processo de fazer com que as criangas existam como
sujeitos faz com que elas se afastem cada vez mais da no¢ao de sujeito passivo nas relagdes
sociais estabelecidas com adultos. Nao hd mais espago para ndo se considerar a crianga como
um sujeito social unico. Como pontua Clarice Cohn (2009), a crianca atuante, “onde quer que
esteja, ela interage ativamente com os adultos e as outras criangas, com o mundo, sendo parte
importante na consolidacao dos papéis que assume e de suas relacdes”.

Fazer com que as criangas continuem sendo elas mesmas talvez seja o principal ponto

pedagdgico em qualquer relagdo de trabalho artistico com criangas. Além disso, ¢ importante
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pensarmos também que o papel do psicologo ou pedagogo, nas producgdes artisticas, €
perceber até que ponto a crianga esta sendo “devorada” pelo desejo do diretor. As vezes, as
intencdes sao as melhores possiveis, mas um profissional qualificado pode avaliar certos
pedidos e tentar administrar melhor a relagdo entre a direcdo e a equipe de filmagem ¢ a

crianga-ator.

M.E.R: Como as criangas vivenciaram a filmagem?

M.H.E.L: [...] No inicio, Victoire estava se opondo muito e fazendo muitas
perguntas. O que eles querem de mim? Por que eu tenho que fazer isso?
Pouco a pouco, em trés semanas, suas atitudes mudaram completamente: de
objetos, eles se tornaram sujeitos. Eles participaram da realizacdo do filme
de igual para igual com os adultos (1996, p.17, tradu¢do minha). .

Acredito que essa observacdo da psicologa vem de encontro com a descrigdo da
primeira cena analisada do documentario de Jeanne Crepeau. Vimos que o inicio foi muito
complexo, por conta da quantidade de textos, marcas e sentimentos que deveriam ser
compartilhados, mas que Victoire, ao longo das filmagens, passou a absorver melhor essas
informacodes. Esse processo de questionar muito € mais do que natural. O estranho seria se a
crianca estivesse participando pela primeira vez de um filme e nao questionasse coisas basicas
como: “por que eu tenho que fazer isso”?

Sobre a realizagdo do filme, podemos entender que, na medida em que elas sdo
tratadas de igual para igual, ¢ possivel visualizar que nao havia, naquele processo, uma ideia
de “mentalidade infantil”, como se as criancas soubessem menos ou fossem inferiores. Neste
sentido, vale a pena citar novamente Merleau-Ponty (2006), em que, para o filésofo, nao
existe o “mundo das criancas” e o “mundo dos adultos”, como se fossem coisas separadas e
distintas. Ele enxerga que existe apenas um unico mundo, mas compartilhado, visto, € claro,
de perspectivas diferentes pela crianga e pelo adulto. Normalmente, as produgdes artisticas
que trabalham no compartilhamento das ideias costumam ter mais éxito em seus trabalhos,

porque conseguem entender o modo de ser e estar da crianga no mundo contemporaneo.

M.E.R: Sera que a morte ¢ um tema um pouco perturbador para uma
crianga?

M.H.E.L: Menos do que a gente pensa. Aos quatro anos, as criangas ja tém
suas teorias sobre a morte, mas elas ndo estdo preocupadas como os adultos.
Victoire fazia muito bem a distingdo entre sua personagem ¢ ela. Ela me
dizia sempre: “Esta ¢ a historia de uma menina que perdeu sua mae”. Neste
sentido, ndo havia a menor confusdo entre ela e sua personagem. Um dia, eu
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estava nas gravacdes. Ela tinha uma cena muito dificil onde ela tinha que
chorar. Saindo do set, ela tinha ainda lagrimas nos olhos. Ela me
tranquilizou: “Vocé sabe. Essas sdo as lagrimas do filme” (1996, p.17,
tradugdo minha).

Falar de morte ¢ sempre um tabu na maioria das familias. A Unica certeza que temos
na vida quase nunca ¢ discutida entre aqueles que amamos, talvez pelo vazio que a morte de
um ente querido nos causa. Meu interesse por filmes ou espetaculos com criangas-atores
sempre esteve relacionado as obras que tivessem conteudos que nao fossem exclusivamente
para criancas, mas que fossem pensadas para os adultos. A genialidade de Doillon estd em
discutir um tema complexo, como a morte, do ponto vista das criancas, mas direcionado para
os adultos. Sao poucos os cineastas que conseguem essa faganha. Mas ele s6 conseguiu atingir
esse nivel porque utilizou as criangas como conselheiras no processo de construcdo do
roteiro.

Além disso, a fala de Marie-Héléne Encrevé-Lambert comprova uma questao
extremamente importante nessa pesquisa: a consciéncia de Victoire sobre as lagrimas
produzidas durante as filmagens. Chega a ser extraordinaria a capacidade que esta crianga de
quatro anos de idade teve para saber separar o “joio” do “trigo”. Ja apontei a habilidade de
Victoire para construir as lagrimas de sua personagem e nao se deixar afetar emocionalmente
com aquele estado, o que prejudicaria seu desenvolvimento e sua formacgdo. O relato da
psicologa confirma ainda mais a suspeita de que o processo de construgdo dessa cena esteve
sempre de maos dadas com os principios éticos e pedagogicos, que devem estar presentes em
todo o processo de filmagem, da preparacao a pos-produg¢dao. Nao ha como desconsiderarmos

estes principios, visando somente a questao estética de um filme.

M.E.R: O que ira se passar depois das filmagens?

M.H.E.L: Eu vou acompanhar as criangas até a estreia do filme. Ver sua
imagem na tela € ainda correr o risco de se ver transformado em objeto.

Pensar sobre o que ira se passar depois das filmagens ¢ outro ponto importante a ser
destacado. Ha filmes de enorme sucesso com criangas-atores que tiveram um Otimo
desempenho, mas que foram esquecidas depois das gravagdes, como se a preocupagao
pedagdgica fosse necessaria apenas durante a constru¢ao do filme. Essa observacao da
psicologa, de se preocupar em acompanhar as criangas durante a exibi¢do do filme, a meu ver,

¢ essencial. Isto porque, se hé risco das criangas se perceberem transformadas em objeto, ou
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até mesmo seus familiares se sentirem incomodados com o que foi realizado, € necessario um
processo de mediagdo, diante da reagdo das criangas e de seus pais.

Portanto, estudar o processo de preparagcdo da crianga-ator no cinema ¢ importante,
pois nos auxilia a ndo ter interpretacdes equivocadas, que podem ser geradas a partir da cena
pronta, afinal, filmes cujo universo ¢ pautado em cenas violentas ou cruéis com criangas
tendem a nos causar certo estranhamento. Ficamos sempre em davida sobre como se atinge
tamanha verdade na interpretagdo. Também temos uma preocupagdo que muitas vezes pode
ser verdadeira, de acreditar que a crianga sofreu para fazer aquela cena, mas que pode ser

falsa, uma vez que nao tivemos acesso ao processo de preparacao da cena.
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