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RESUMO

Esse trabalho visa expor alguns conceitos significativos de agdo, para a formacéo de
atores, visitando autores como Constantin Stanislvaski, Eugénio Barba, Matteo Bonfitto e
Patrice Pavis, estabelecendo um di&logo entre esses conceitos e a realizagdo do filme-teatro O
ouro, o Ladrdo e sua Familia. Sendo a acdo um elemento fundamental para nossa criacdo
cénica, é apresentada uma reflexdo sobre o processo de criagdo em coletivo do roteiro do
referido filme-teatro, tendo como elemento condutor as diversas maneiras de construir acdes.
Também sdo apontados alguns questionamentos referentes a forma de abordagem da acéo em

suas dimensoes cinéticas e acusticas.

Palavras-chave: Dimensdes da Ac¢do. Movimento e Som. Processo de criacdo cénica em

coletivo.

ABSTRACT

This work has the purpose to expose some significant concepts of action, for training
actors, revisiting authors like Constantin Stanislavski, Eugenio Barba, Matteo Bonfitto and
Patrice Pavis, and establishing a dialogue between these concepts and the development of the
film-theater’s The gold, the thief and his Family. Action being a key element in the construction
for the scenical stage, this work contains observations about the process of collaboractivity of
the film-theater’s script, having as a conductive element many different ways to build action.
In addiction, there are presented some questionings regarding to how to approach action in it’s

kinetic and vocal dimensions.

Keywords: Action dimensions. Movement and sound. Scenical creation process in collective.
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INTRODUCAO

Minha jornada rumo ao teatro comecou bem cedo, quando tinha cinco anos de idade, e
no decorrer dos anos, tive contato com algumas escolas que oferecem cursos de teatro em
Brasilia. Buscando um crescimento com relacéo a atuacéo e saberes sobre interpretacdo e teatro,
frequentei as escolas Néia e Nando, Mapati, No Ato, EnCena e Companhia da llusdo. Todas
contribuiram para a minha formacao inicial como atriz, até o inicio da graduacdo em artes
cénicas.

Paralelamente as aulas de teatro, fiz algumas aulas de danca (ballet, sapateado, jazz e
danca do ventre) até conhecer a ginastica ritmica, esporte que mistura elementos de danga com
ginastica, desenvolvendo habilidades motoras a partir do contato dos aparelhos: arco, bola,
corda, fita e magas; esporte que praticava inicialmente como hobby. A convivéncia com o teatro
e com o esporte fazia com que eu trabalhasse com mais énfase as minhas habilidades fisicas, o
que me permitiu um trabalho de conhecimento corporal, coordenagcdo motora e alguns dominios
referentes a flexibilidade, controle e precisdo de movimentos. Diante disso, utilizava meu
dominio corporal no que podia para alcancar melhores resultados nas aulas de teatro, e trazia
para a ginastica ritmica conhecimentos de interpretacdo e de atuagdo, que contribuiam para a
melhora das coreografias de apresentacdo e competicao.

O teatro me ensinou a lidar com o nervosismo, apesar de ainda ter frio na barriga quando
as cortinas estdo prestes a se abrirem; o que me ajudou a trabalhar concentracdo e foco —
necessarios para a ginastica, principalmente em competicdo -. O teatro me mostrou que €
possivel lidar com o erro e aceita-lo, e isso, por mais que seja totalmente contraditério na
ginastica, contribuiu para que eu conseguisse ver as minhas falhas de uma maneira diferente e
gue, mesmo errando, eu pudesse contornar uma situacao de falha em quadra. Ambos me fazem
valorizar tanto o processo quanto o resultado final, tendo consciéncia de que o produto final
alcancou determinadas qualidades devido ao seu processo.

Quando comecei a frequentar as aulas de teatro, ainda crianga, eram propostas atividades
de interacdo com o grupo relacionadas ao desenvolvimento de coordenagdo motora, consciéncia
corporal pessoal e na relacdo com o outro, dindmicas espaciais e varias atividades, em sua
maioria, com o foco mais cinético do que sonoro, ndo sendo estabelecidas relagdes entre corpo
suas diversas formas de produzir sentido a partir do som. Apesar da importancia da voz na
formagéo do ator, via-se maior atengdo para a producdo vocal, por exemplo, quando o curso

caminhava para a parte de montagem de um texto teatral, o que geralmente acontecia no final



do semestre ou do curso. Assim, para me aprimorar em relagdo ao trabalho vocal, pratiquei
canto nos meus Ultimos semestres da graduacao.

Rememorando meus primeiros anos de aprendizagem, percebo que uma ferramenta
mapeada por Constantin Stanislavski foi introduzida e bastante utilizada: 0 magico “se”
(STANISLAVSKI, 2011, pp. 76-7). Essa ferramenta foi importante pois influenciou em
escolhas para a criagdo de material e personagens, e é considerada até nas montagens mais
recentes de pecas e cursos dos quais participei, inclusive no processo abordado neste trabalho.
O magico se consiste em utilizar a imaginacdo para se colocar em uma situacdo proposta,
descobrindo diferentes possibilidades de acfes e reacdes que vao ajudar na construcdo do
comportamento do personagem. Nessa perspectiva, quando a imaginacao é bem trabalhada, é
possivel desenvolver propostas variadas de material cénico contemplando as possibilidades
corporais, cinética e sonora.

O contato com alguns géneros e estilos teatrais (como o teatro musical, o realista ou o
teatro fisico), me levou a questionar: como estar preparado para desempenhar uma boa
performance nos diversos estilos teatrais? Bem, para mim, o ator mais preparado é aquele que
consegue utilizar todas as ferramentas que possui para dar vida a outros personagens de diversas
estéticas em qualquer género do teatro (comédia, absurdo, drama etc). Penso que no teatro
contemporaneo € interessante que o ator tenha um dominio corporal, que auxilie na exploracdo
e utilizacdo de voz e movimento, para producgdes acusticas e cinéticas.

Tal dominio deveria possibilitar a associa¢do entre 0s movimentos e a producao vocal,
de maneira complementar ou de oposicdo. Essa investigacdo possibilita diversas resoluctes
cénicas, que podem proporcionar diferentes sensac¢des aos espectadores a partir da combinacgéo
desses elementos. Um caminho que pode auxiliar no trabalho dessa investigagdo consiste em
dissociar a producdo acustica da producao cinética.

Entretanto, como ja citado anteriormente, a realidade que presenciei na maioria dos
cursos teatrais dos quais participei € um trabalho vocal separado de um trabalho cinético, ndo
em busca dessa dissocia¢do, mas pela facilidade de se trabalhar a movimentacdo separada da
producdo vocal; preocupando-se mais com ela ao final do processo. Esse acréscimo acontece
em maior parte como complemento ou resultado da movimentacao ja trabalhada, o que reforca
0 quanto € preciso avancar nos trabalhos de integracdo entre movimento e voz.

Com o inicio dos estudos de graduacéo, deparei-me com questdes relacionadas a criagcao
cénica e especificamente de personagens que envolvem mais do que a forma fisica que o corpo

pode assumir ou desenhar no espaco. Foram introduzidos diversos elementos que contemplam
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a area pratica dos estudos de teatro (como: intencdo, objetivos, histérico do personagem, etc),
se apresentando como recursos metodoldgicos para alcangar uma interpretacdo convincente.

Ao longo da minha formacéo observei certa instabilidade em relacao a alguns conceitos
centrais a pratica teatral. A explanagdo do termo “a¢do” apresenta varia¢fes quando se é
comparada entre alguns autores, 0s quais serdo citados no decorrer desse trabalho. Sendo assim,
esse termo pode assumir diferentes acepgdes nos estudos teatrais. Contudo, quando esse termo
é citado em situacdes de treinamento ou ensaio sua definicdo nem sempre é especificada pelos
orientadores dessas situacOes. Esse fato me intriga, pois em um mesmo contexto de trabalho os
diferentes participantes podem estar fazendo uso de nogdes diferenciadas sob o mesmo termo.

Nesse sentido, essa monografia foi realizada a fim de contemplar o seguinte
guestionamento: Como a nog¢do de acdo ¢é entendida e trabalhada em um processo criativo?
Tendo em vista que o resultado do Projeto de Diplomacdo foi um filme com a sonorizacao ao
vivo, acho interessante colocar um segundo questionamento: Como foram consideradas as
relacfes entre 0s sons vocais e 0s movimentos na montagem O ouro, o ladrdo e sua familia?

Portanto o0s objetivos desse trabalho sdo: 1) analisar os conceitos de acdo mais
significativos para a minha formacdo como Bacharel em Interpretacdo Teatral, revisando em
tais conceitos as relagOes entre corpo, voz e movimento; e 2) considerar as no¢oes de agédo
trabalhadas no filme com sonoplastia ao vivo O ouro, o ladrdo e sua familia identificando as
abordagens metodoldgicas e estéticas aplicadas no processo de criagcdo, com énfase na minha
personagem, Super-Homem.

Com base nas questdes e nos objetivos formulados serdo desenvolvidos dois capitulos:
No Capitulo | serdo apresentados conceitos de agdo, abarcando o corpo, movimento e voz,
dialogando com alguns autores, como Constantin Stanislavski, Pratice Pavis e Matteo Bonfitto,
para situar qual dessas defini¢des se aproxima mais do meu entendimento de acdo que guiara
as reflexGes desse trabalho.

O Capitulo 11 apresentara o processo de criacéo e construgéo do projeto O ouro, o ladréo
e sua familia. Nessa parte do trabalho serdo detalhadas as etapas de construcdo do projeto,
situando o leitor com relacdo as agBes que nortearam o roteiro e as escolhas estéticas,
principalmente para a minha personagem. Apos o detalhamento das etapas de construgdo
também serd proposta uma reflexdo baseada nos conceitos de acdo expostos no capitulo I,
principalmente no conceito trabalhado por Eugenio Barba, em didlogo com o filme-teatro
(cinema mudo com a performance sonora ao vivo), apontando em que partes do processo pude
perceber e me guiar pelo conceito de acdo, inspirado na definicdo de Barba, e como ele

influenciou em escolhas importantes para o projeto como um todo.
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Depois dessas reflexdes é feita uma analise conclusiva que retoma e pontua 0s
questionamentos e objetivos que impulsionaram essa pesquisa.

O teatro, € a arte que me preenche, que sempre me apresenta um novo mundo com a
possibilidade de viver historias fantasticas. A ferramenta utilizada para enriquecer o papel do
ator nessa viagem é, além da bagagem e experiéncia, o conhecimento. Por isso, acho importante
pesquisar sobre as dissocia¢es da producdo corporal, cinética e acUstica, e também de um

instrumento de trabalho fundamental para a producdo de material para o ator, as agdes.
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CAPITULO I: ACAO E SUAS DIMENSOES

1.1 Da definicéo de acdo no campo teatral

Ap0s o levantamento de alguns autores relevantes para discussdo do termo acdo, tais
como Patrice Pavis, Constantin Stanislavski e Matteo Bonfitto, foi possivel entender e analisar
como é vista a acdo e sua complexidade nos estudos teatrais. Também pode-se notar
desdobramentos do termo a partir de diferentes percepc¢des de alguns desses autores citados.
Podemos utilizar o Dicionario de Teatro de Pavis, como ponto de partida para essa reflexao,
tendo em vista a proposta de apresentar um conceito mais global para depois aprofundar em
suas especificidades.

Para iniciar essa discussao, temos como primeiro conceito de acdo apresentado por Pavis
a seguinte definicéo:

Sequéncia de acontecimentos cénicos essencialmente produzidos em funcéo
do comportamento das personagens, a agdo €, ao mesmo tempo,
concretamente, o conjunto dos processos* de transformacdes visiveis em cena
e, no nivel das personagens*, o que caracteriza suas modificacdes
psicoldgicas ou morais (PAVIS, 2011, p.2).t

Pavis também acrescenta uma definicdo classica de agdo, elaborada por Aristoteles, que
decompde a acdo em trés partes: inicio, meio (onde ocorre uma transformacéo) e o fim (2011,
p.3). Com isso, podemos concluir que a agdo nesse contexto seja um elemento transformador e
condutor da dramaturgia teatral. E valido pontuar que, como essa definicdo de acdo contempla
uma definicdo que remete ao teatro classico, ela pode ser repensada para o teatro
contemporaneo e moderno.

Sendo a acdo o elemento que desencadeia uma série de reacdes conduzindo a
dramaturgia para diferentes situac6es, pode-se identificar os personagens como motores dessas
mudancas. Com isso, podemos dizer que a acdo é fundamental tanto para a dramaturgia quanto
para o personagem. Também pode-se acrescentar que a a¢do indica ou caracteriza as mudancas
no personagem, fisica ou psicologicamente, indicando essas mudancgas de uma maneira mais
perceptivel ao espectador, tornando-se indispensavel ao personagem.

Para ir mais a fundo nesta discusséo sobre a acao, seria interessante apresentar algumas
nogcOes de corpo, voz e movimento, que, influenciam diretamente em sua composi¢do e

producdo.

1 Asteriscos e italicos do autor que remetem aos termos citados que constituem verbetes do dicionario.
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1.2 Nogéo de corpo, voz e movimento

Muitas sdo as areas que debrucam seus estudos sobre questdes relacionadas ao corpo
humano na sociedade de um modo geral. Como o foco desse trabalho esta relacionado ao campo
das artes, mais especificamente, o teatro, visitei alguns autores dessa area, que elaboraram
algum material sobre o corpo. Mesmo com a reducdo do campo de pesquisa, fui em busca de
encontrar essa nogdo do que é o corpo nos autores que fago referéncia nesse capitulo.

Mas afinal, o que seria corpo? Em busca de uma melhor compreensdo das diversas
atribuic6es que os autores imprimem como qualidades ou imagens que possam nortear a N0¢ao
de corpo, tal como a ideia de ser um instrumento do ator, desenvolvi algumas leituras que
ajudaram a entender e elaborar uma no¢do mais ampla do que seria o corpo. O artigo de Sulian
Vieira, O Corpo Ressoante: voz, palavra e desejo em cena, problematiza no¢oes recorrentes na
formacdo de atores que ndo contemplam a ampla potencialidade corporal cinética e acustica.
Ela pontua que:

No ambito, por exemplo, da formag¢ao de atores, a expressdo “trabalho
corporal” ¢ corrente. Porém sua utilizacdo ¢ associada diretamente ao
movimento, ndo compreendendo, por exemplo, a producdo vocal. Assim, o
corpo iguala-se ao “movimento”. (...) A expressdo em questdo ndo admite a
voz e a palavra em cena como produc@es do corpo, contribuindo assim para a
limitagdo das nogGes sobre o corpo no teatro hoje (VIEIRA. 2009, p.5).

Essa associacdo entre o que entendemos como trabalho corporal ao puramente cinético,
pode contribuir para o enfraquecimento do real potencial de producéo do corpo, e isso reforca
0 quanto € necessario avancar em discussdes tedricas acerca das possibilidades corporais.

Vieira pontua que a natureza das producdes de voz e movimento sdo diferentes, pois a
primeira situa-se maiormente no campo sonoro e a segunda no campo visual, apesar de ambas
terem a mesma fonte de produgdo: o corpo (VIEIRA. 2009, p.10).

Sendo assim, podemos dizer que o corpo é fonte produtora e materializadora de
movimento e vocalizagdes, reconhecendo nesses elementos caracteristicas cinéticas e sonoras,
respectivamente. O movimento contempla formas e desenhos plasticos, que podem ser captados
principalmente pela percepgao visual, enquanto as vocalizages produzem sensagOes captadas
pela audicéo, na forma de diversos parametros como a frequéncia, a intensidade, o timbre, etc.

Por tais produc@es do corpo terem suas peculiaridades e, até mesmo porque cada corpo
tem possibilidades e limitagdes diferentes, pode-se encontrar um corpo que tenha mais
facilidade em explorar movimentos do que vocalizagOes e vice-versa, sendo possivel procurar

um treino para alcancar uma melhora na performance de ambas producdes.
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Para Bonfitto o corpo também € produtor de sons e vocaliza¢fes. Contudo, 0 autor
observa que, ao falarmos de ac&o, tendemos a separar a ac¢ao fisica, que remete a uma qualidade
cinética, da acdo vocal. Pode-se entender que a producdo vocal € ligada a fisicalidade, mas,
muitos autores associam a qualidade de fisico a producdo cinética, o que faz surgir a
necessidade de criar um contraponto para contemplar a producéo vocal.

Os conhecimentos sobre corpo, assim como as suas producdes de voz e movimento,
auxiliam como uma base para que possamos prosseguir com analises referentes a materiais

cénicos, que se utilizam dessas producdes corporais.

1.3 A agéo, gesto e movimento

Além dessas nocBes de corpo, voz e movimento acho valido acrescentar uma
diferenciacéo entre trés elementos corporais de criacdo referente a personagem que podem ser
confundidos na prética teatral: acdo, gesto e movimento. Como o foco desse capitulo é expor
definicBes de acdo, € interessante distingui-la de movimento e gesto, uma vez que a
compreensdo e delimitacdo desses elementos contribui para um melhor entendimento de acao.

Bonfitto, em seu livro O Ator Compositor, apresenta uma analise que define e aponta as
fronteiras e intersecdes entre movimento, a¢ao e gesto:

(...) definimos como sendo movimento todo elemento pléstico ou moldavel
do corpo humano que pode também produzir um deslocamento espacial. O
movimento contém elementos que, quando trabalhados, podem gerar acGes
fisicas. As acOes fisicas, aléem de serem necessariamente psicofisicas e
catalisadoras de elementos de linguagem, devem significar ou representar
algo, assumindo, dessa forma, uma fung&o signica. Quando tais a¢bes passam
a particularizar um ser ficcional, seja como ser humano Unico e diferenciavel,
seja como integrante de uma classe social, profissional, tipo psicologico...
podemos localizar, entdo, em tais acdes, a presenca de gestos (2011, p.110).

A definicdo de Bonfitto, na tentativa de distinguir esses trés elementos, refor¢ca como
pode ser facil confundir um elemento com o outro. A transformacgdo de um movimento em agéo,
por exemplo, nem sempre é identificada facilmente, precisando assim de um objetivo ou algo
que justifique a atitude de um personagem para concretizar essa mudanca.

Ainda podemos buscar uma melhor compreensédo do que seria 0 gesto com o primeiro
conceito que Pavis exple: “Movimento corporal, na maior parte dos casos voluntario e
controlado pelo ator, produzido com vista a uma significagdo mais ou menos dependente do
texto dito, ou completamente autonomo” (PAVIS. 2011, p.184). Nessa citagdo 0 autor reforca
a caracteristica signica que um gesto contém, podendo aparecer inclusive como complementar
a palavra. Moénica Grado também contribui para uma melhor definicéo de gesto quando aponta

em seu livro O Gesto Vocal que:
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Gestos sdo movimentos do corpo, em especial da cabeca e dos bracos, para
exprimir ideias, sentimentos, para realcar a expressdo ou mimica. No
cotidiano, gestos sdo parte de uma linguagem associada a determinada
atividade e fungcdo. No palco, eles ganham funcdo estética, tornando-se
estilizados e tecnicamente estruturados, com vocabularios especificos, como
o0 do balé ou o da danca moderna norte-americana (GRADO. 2015, p.34).

Grado vai além da questdo signica que o gesto possui quando pontua sua utilizagdo
como codigos especificos, executados por partes mais periféricas do corpo, como cabeca,
bracos e maos. Pode-se dizer que o gesto € utilizado para contextualizar, situar ou identificar
alguns pontos de personalidade ou contexto social do personagem ou referéncias pretendidas
em uma determinada dramaturgia.

Quando se tem a defini¢do dos conceitos desses trés elementos, a compreensédo de um
comando para um exercicio ou levantamento de material em cena pode ser facilitada. Por
exemplo, se é pedido ao ator que realize uma acdo, deve-se ter a atencdo de se apresentar um
material diferenciado de um movimento ou um gesto.

A distincdo proposta, principalmente por Bonfitto, entre movimento, agao e gesto apoia-
se na busca de compreender melhor o conceito de agdo, uma vez que o termo “a¢do” pode

assumir diferentes acepcdes.

1.4 A acéo fisica x acéo vocal

Diversas sdo as contribuicdes acerca do termo acdo fisica, de varios autores, como
Stanislavski, Eugenio Barba e Bonfitto. As diferentes percepcGes dos referidos autores,
apontavam diversos caminhos que mostravam como a definicdo do termo “agdo” ia se
transformando e diferenciando, até chegar a um ponto em que alguns desses autores comegaram
a separar a acdo em duas: acao fisica e acdo vocal. Para entender melhor como as discussfes
sobre o termo se iniciaram, é necessario compreender o que fala o precursor do termo acdes
fisicas: Stanislavski. Bonfitto nos fornece um bom aparato inicial quando fala:

Reconheco, como primeira caracteristica fundamental, o fato da acéo fisica

ter sido considerada e nomeada inumeras vezes por Stanislavski como uma
acdo psico-fisica. Ou seja, no processo de sua execucdo as agdes devem
desencadear processos interiores, agindo dessa forma quase como “iscas”
(BONFITTO. 2011, p.25).

Esse estimulo psiquico, que remete a iscas de processos interiores, se refere ao
preenchimento que Stanislavski julga necessario para sustentar a agdo, tal como o0 mégico “se”
ou as circunstancias propostas. Dessa forma, com esse estimulo fornecido, o ator encontra um

preenchimento interior que o impulsiona a executar alguma acao.
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No livro A preparagéo do ator, Stanislavski aponta que “A ac¢@o, o movimento, é a base
da arte que o ator persegue” (STANISLAVSKI. 2011, p.66). Essa colocagdo de Stanislavski
liga a acdo ao movimento, o que pode ter induzido a algumas interpretac6es de acdo como sendo
uma producdo cinética. Bonfitto confirma essa possivel interpretacdo quando aponta que
Stanislavski utiliza-se, na maioria das vezes, de a¢des simples executadas corporalmente, a fim
de explicar as agdes fisicas (2011, p.26). Como as interpretacbes do termo acdes fisicas,
remetiam a producgdes cinéticas, comecou a surgir uma necessidade de falar em acGes vocais.

Tendo consciéncia de que o ramo das agdes ndo contempla apenas as acdes que ocorrem
cineticamente, mas abrange também as agdes vocais, sonoras, para qué diferencia-las? E valido
relembrar que a voz, assim como 0 movimento, € uma producdo corporal, ou seja, ambos séo
produtos do nosso corpo. Para entender melhor essa necessidade de separar acdes cinéticas de
vocais, vamos buscar nas referéncias citadas no inicio desse capitulo a compreensao de alguns
autores relevantes sobre o tema.

No Dicionario de Teatro de Pavis, ele apresenta diversos topicos fragmentando a
definicdo de acdo, embora exponha em seu conceito uma definicdo que tenta contemplar tanto
a parte cinética quanto a acustica. Ele expde que a acdo verbal, assim como a ac¢do fisica, é
importante para a narrativa, tendo em vista que o discurso cénico € o “local de uma presenca*
e de uma acdo verbal”? (PAVIS. 2011, p. 4).

De acordo com Pavis, a acdo falada é encontrada, principalmente, em tragédias
classicas. Ela indica mudancas do interior das personagens: evolucao, decisdes e discursos,
sendo uma forma de agir pelo uso da palavra. Sendo assim, pode-se concluir que a acdo pode
ser construida ou definida a partir da palavra, de maneira a complementar ou induzir
contradicdes as acdes corporais.

Sobre a a¢do vocal, podemos acrescentar ainda que as palavras que compdem um texto
geralmente ndo sdo escolhidas ao acaso pelos autores, por isso é necessario cuidar de cada
palavra e aproveitar as imagens, atmosferas e impulsos que elas propdem.

Bonfitto em O Ator Compositor apresenta uma sintese sobre noc¢des de acdo
apresentadas por autores como Stanislavski, Barba, Jerzy Grotowski. O autor fala de agéo vocal
utilizando-se da palavra, tratando-a como agio verbal: “E a partir da construgdo das imagens
interiores que o ator pode fazer com que a utilizacdo da palavra se transforme em acéo verbal”
(2011, p.117). A palavra, nesse caso, € um elemento que pode assumir diversos significados e

posi¢des dentro de um contexto, inclusive, indicar ou se tornar uma acgao através do verbo.

2 Asterisco e italico utilizado pelo autor que remete a um termo citado que constitui verbete do dicionario.
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E interessante notar que tanto Pavis quanto Bonfitto se referem a a¢éo vocal como ag&o
verbal. Se formos no dicionério para buscar a definicdo de verbo, encontraremos a seguinte
defini¢do: “s. m. Palavra; expressao; (Gram.) palavra com que declaramos acdo, estado ou
qualidade, em geral, de um sujeito” (BUENO, 2000, p.793). Diante dessa defini¢dao, podemos
considerar o verbo como um dos motores da acdo, ou o impulso que sugere o inicio da acéo.

Gostaria de pontuar aqui que, essas diversas formas de abordagens da agdo —
considerando seu campo sonoro — também apresentam certa discordancia entre si, pois néo se
tem definido de forma clara os termos e ao que eles se referem especificamente. Um exemplo
disso pode ser encontrado no livro Gesto Vocal de Grado. H4 um momento em que a autora
afirma que: “O gesto vocal pode ser definido como a ac¢do vocal que € o texto da voz, e ndo das
palavras” (GRADO, 2015, p. 24). Nesse trecho, 0 gesto aparece como equivalente a agéo,
porém, ao fazer essa equivaléncia cria-se mais uma explicacdo que pode ser confusa, uma vez
que o gesto apresenta particularidades diferentes da agéo.

Em busca de estimulos que impulsionam o ator a agir, Grado pontua a influéncia da
palavra nesse impulso inicial: “Mesmo quando a palavra ndo ¢ expressa vocalmente pelo ator,
ela pode se encontrar presente em suas agdes fisicas. E como se a voz, a palavra e o verbo
servissem como impulso interno para o gesto externo” (GRADO, 2015, p.11). Entendo que essa
influéncia da palavra, principalmente do verbo, é algo que precisa ser relevado, pois a partir
dessa indicacdo verbal de como agir, o ator transforma seus estimulos em uma determinada
producdo a fim de atender a demanda do verbo (categoria linguistica); podendo gerar a¢des que
sdo cineéticas, sonoras (vocais) ou gque utilizem ambas producgdes do corpo.

O estudo um pouco mais aprofundado sobre as particularidades do som, nos revela um
grande campo de exploracdo. Por meio da combinacdo dos fatores que compde 0 som, pode-se
descobrir vérias formas de afetacdo. Importante complementar que a acdo vocal é mais ampla
do que a verbal, pois ela, além de conter a acao verbal, também abarca a sonora. Sobre os fatores

do som, dando foco na voz, a autora Grado discorre que:

A voz é um instrumento de expressao que reflete a personalidade e sonoriza
as emocoes. E através da frequéncia fundamental, da melodia, das inflexdes,
da intensidade da nossa voz, da velocidade, do minimo de pausas, do ritmo e
das articulagBes dos sons que demonstramos o0 que Somos, 0 que pensamos e
0 que sentimos (GRADO. 2015, p.27).

Quando se tem conhecimento desses fatores essenciais que compdem a producdo da
voz, € possivel avancar no desenvolvimento de uma acao vocal eficiente. Além de serem fatores

que influenciam a voz, é interessante pontuar que esses fatores citados também compdem a
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producdo sonora. A partir da combinacdo ideal desses fatores, para cada situagdo proposta, o
ator consegue alcangar uma forma de afetacdo mais potente.

Assim como identificamos na producdo de som alguns fatores que influenciam em
diversas de suas qualidades, vemos 0 mesmo processo acontecer na producao de movimento,
porém com alguns elementos diferentes. Rodolf Laban contribui bastante nos avangos da
pesquisa dos fatores de movimento. Bonfitto expde sua contribuicdo sobre os movimentos, que
influencia inclusive quando pensamos em confeccionar as acdes:

Se pensarmos em termos de acdo fisica, pode-se entdo dizer que Laban,
através do conceito de esfor¢o e de sua “teoria do espago”, rompe a percepcao
genérica em relagdo as qualidades presentes nas acdes, fazendo-nos
compreender que tais qualidades, responsaveis pela diferenciagdo entre os
seres humanos em termos expressivos, sdo resultantes de combinacdes entre
os “fatores de movimento” — espaco, tempo, peso e fluéncia. Dessa forma, ele

nos fornece novos “elementos” e “procedimentos” para a sua confecgdo
(BONFITTO. 2011, p.55).

As percepgoes de Laban acerca dos “fatores de movimento”, além de contribuir na
confec¢do das acles fisicas, acrescentam no ator nogdes espaciais e corporais, necessarias na
dindmica de uma cena ou de uma peca. Elas apresentam um leque de possibilidades qualitativas
para uma acao ser desempenhada. A exploracao desses elementos pode ser percebida com maior
frequéncia em algumas praticas teatrais, tais como o denominado teatro fisico, onde se pode
perceber e presenciar uma experiéncia que valoriza mais a plasticidade dos movimentos, do que
as possibilidades sonoras da cena, principalmente a palavra.

Pode-se concluir, com base nas leituras, que as acdes fisicas sdo caracterizadas por
conterem uma sustentacdo psiquica, que desencadeia uma reacdo desses pProcessos,
impulsionando o ator a realizar algo — uma acdo -. Para se ter uma agdo € necessario um
contexto, que pode remeter a algumas memdrias do ator, que justifica a sua atitude. Como a
ideia de corpo esta relacionada majoritariamente a produc@es cinéticas, surgiu o termo acgdes
fisicas, sendo necessario criar posteriormente o termo acdo vocal ou verbal para abordar
especificamente a¢fes que contemplam o campo sonoro, apesar de que a voz também é uma

producéo corporal, portanto fisica.

1.5 Agéo no processo de montagem do filme-teatro: influéncias de Eugénio Barba

No processo de criagdo o qual exponho nesse trabalho, foi realizado contato com o
método elaborado por Barba. Segundo o seu livro, escrito juntamente com Nicola Savarese, A
Arte Secreta do Ator, ele considera como agao, basicamente tudo o que indica alguma mudanca,

que contribui para dar textura a dramaturgia, colaborando dessa forma com o andamento e
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variagoes presentes no texto, e que cause alguma afetacdo no espectador (BARBA. 2012, p. 66-
8).

Resumidamente a linha de seu trabalho volta-se para a antropologia teatral, e a busca
por um corpo mais presente e vivo em cena parece ocupar mais seu campo de investigacao, por
meio de oposicdes, formas de desequilibrio, trabalho de tensdes e qualidades de presenca em
busca de uma qualidade extra cotidiana. Barba define como extra cotidiano um contraponto
entre a forma e técnica que utilizamos em nossos corpos no cotidiano, como se essa qualidade
fosse aquela que utilizamos em nossos corpos quando estamos em momentos de
“representacao” (2012, p.15-16). O trabalho a partir dessas investigagdes conduz o ator a
produzir partituras corporais (sequéncia de elementos passiveis de repeticdo e fixacdo), que
podem resultar em acGes. Essas acdes parecem corresponder mais a producdes cinéticas, sendo
pouco explorado a dimensdo da acdo vocal. Grado, em sua pesquisa sobre a gestualidade vocal

confirma essa observagao, quando afirma que:
Nos escritos de Eugénio Barba, encontraremos uma pequena elaboragéo sobre
0 assunto [a voz na a¢do], que ndo chega a resultar em possiveis mudancas
cénicas, pois em sua antropologia teatral o gesto corporal estd em primeiro
plano e a voz € apenas uma consequéncia (GRADO. 2015, p.10).

O assunto referente diz respeito a influéncia da acéo vocal no trabalho desenvolvido, o
que confirma maior preocupacdo de Barba na preparacdo do ator voltada para a producéo
corporal cinética. Além do foco cinético das a¢des, Barba apresenta uma linha de pensamento
sobre acédo que contempla a dramaturgia:

De um lado, a atencdo do espectador é atraida pela complexidade, pela
presenca da acdo; de outro, é continuamente chamada a avaliar essa presenca
e essa acao a luz do conhecimento do que acabou de acontecer e da previsao
(ou do questionamento) sobre o que ainda acontecera (BARBA. 2012, p.68).

Essa nocdo da importancia da acdo para a dramaturgia, é bastante ressaltada nos escritos
de Barba. Como ela € um elemento dramatico que gera reacOes e desencadeia uma série de
processos psiquicos (também reconhecidos por Barba), ¢ fundamental para a trama que
aconteca uma valorizagdo no momento de execugéo das principais agdes. O trabalho com as
acOes visa atender a um determinado andamento, podendo gerar composi¢des de agdes em
simultaneidade ou em concatenacao, onde temos varias acdes acontecendo ao mesmo tempo ou
uma acdo em evidéncia desencadeando outras acoes, respectivamente.

Com base nos escritos de Barba, podemos dizer que ele compartilha da defini¢éo
classica de agdo, explorando qualidades de presenca e execugdo de a¢des extra cotidianas, com

foco maior ao dinamismo cinetico. Ele também reconhece que a acdo é dotada de
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preenchimento psiquico, que pode ser encontrado em suas subpartituras, podendo concordar
com Stanislavski, porém, esse preenchimento é desencadeado através das repeticdes das acdes.

Na prética teatral o termo acdo pode servir para designar algumas ideias que podem
diferir entre si. Cremos que seja necessario aos atores, professores e diretores consciéncia e
cuidado ao utiliza-lo. No capitulo a seguir, no qual exponho o processo de criagdo do filme-
teatro O Ouro, o Ladrdo e sua Familia, j& pode-se perceber uma compreensdo de acao
resultante do contato dessas diversas abordagens apresentadas.



21

CAPITULO II: PROCESSO DE CRIAQAO DO FILME-TEATRO
O OURO, O LADRAO E SUA FAMILIA

A montagem do filme-teatro O ouro, o ladré@o e sua familia foi composta de varias
etapas que possibilitaram ao grupo® dar vida a diversos anseios coletivos, culminando na
historia de uma familia bem peculiar, descendente de um famoso ladrdo. Para melhor situar o
leitor neste processo, esse capitulo apresentara quatro fases mais detalhadas — correspondentes
aos periodos vivenciados pelo grupo — buscando manter uma certa linearidade temporal da
montagem. As fases sdo: levantamento de material e elaboracdo do roteiro (fase 1); improvisos
baseados no roteiro e ensaios para as gravagoes (fase 2); gravacoes (fase 3); edicdo do material
gravado (fase 4) e elaboracdo do som (fase 5). Identifico no processo a fase de edi¢do, porém
como ela ndo foi vivenciada pelo grupo ndo irei aborda-la no capitulo, apesar de ser uma fase

que definiu o material gravado apresentado na exibicédo do filme-teatro.

2.1 Fase 1 — Levantamento de material e elaboracéo do roteiro

O caminho percorrido até alcancar o produto final do Projeto de Diplomacéo (1/2016),
teve diversos elementos que foram transformados, repensados e descartados. Ansiando por um
trabalho coletivo, no qual o grupo gostaria de criar a propria dramaturgia, tivemos a orientagédo
da professora Rita de Céssia de Almeida Castro* para nos auxiliar na escolha de um tema base.
Ap0s varias discussdes, pontuamos 0s temas que nos inspiravam e eram de nossos desejos e
interesses, elencando, com o maior numero de votos, o tema: Familia.

Por ser um tema que engloba diversas problematizacGes que podem ser interessantes
para uma discussao, selecionamos dez pontos de pesquisa — que chamarei de subtemas — para
desenvolver um possivel material. Eles foram: dependéncia quimica, incesto, moralidade,
hipocrisia, depressao, suicidio, segredos, memoria, velhice e loucura.

A partir dessa selecdo de tema e subtemas partimos para pesquisas individuais, que eram
compartilhadas posteriormente com o grupo, com o foco voltado para o levantamento de
informacdes acerca do tema, relatos ou curiosidades. O grupo também buscou algumas
referéncias visuais que abordassem o tema, priorizando, além disso, a abordagem de um ou

mais subtemas, selecionando alguns filmes e também identificando em estilos teatrais uma

3 O grupo foi composto por 10 atores em sua totalidade. As demais pessoas que contribuiram com o projeto tais
como assistente de direcéo, diretor de fotografia e outros, estdo citados na ficha técnica disponivel no anexo I.

4 Rita de Céassia de Almeida Castro tem Doutorado em Antropologia Social pela Universidade de S&o Paulo (2005),
mestrado em Antropologia Social (1992) e graduacdo em Ciéncias Sociais com habilitacdo em Antropologia e
Sociologia (1988) pela Universidade de Brasilia, e € professora do Departamento de Artes Cénicas da Universidade
de Brasilia desde 1995.



22

linguagem que o grupo gostaria de utilizar. Com isso, adotamos como nossa referéncia de
possivel base para o roteiro o filme Album de Familia, dirigido por John Wells (2013). O grupo
ansiava por utilizar uma linguagem cénica mais contemporanea, buscando interacfes entre
producdes audiovisuais e teatrais, de modo que o “ao vivo” se confundisse ou se comunicasse
com o “gravado”.

Com as nossas motivagdes iniciais do Projeto de Diplomacdo, levando em consideragao
as escolhas estéticas levantadas pelo grupo, convidamos para orientar nosso projeto a professora
Leo Sykes Libanio® que, como orientadora assumiu também o papel de diretora. Ela nos
encarregou de preparar um treinamento coletivo e de pesquisar mais profundamente 0s
subtemas citados, acrescentando a essa pesquisa outros subtemas, agora 0postos aos originais
(ex: loucura-sanidade mental, velhice-juventude, memdria-esquecimento/Alzheimer,
depressdo-euforia, etc), pois acreditava que, nessa tensdo, poderiam surgir propostas
interessantes de materiais a serem levantados.

O grupo montou um treinamento baseado em exercicios executados durante diversas
disciplinas da graduacdo. Selecionamos alguns exercicios que julgamos mais produtivos para
montar um treinamento eficiente que contemplasse o aquecimento e preparacao corporal (voz
e movimento). Alguns desses exercicios eram referentes ao teatro experimental, com
influéncias de Grotowski e do grupo Nutra de teatro (Nucleo de Trabalho do Ator).

Nosso treinamento possuia uma rotina de limpeza do espago para inicio do trabalho,
seguido de um alongamento do corpo, com foco em movimentos e exercicios que ajudavam
tanto na disponibilidade do corpo em formas plasticas quanto na resisténcia fisica. Para isso, 0
grupo realizava uma sequéncia de alongamentos que tinham uma fluidez na passagem de uma
posicdo para a outra, e também pulava corda em grupo.

Se seguida, nos concentrdvamos em aquecimentos vocais como vocalizacdes de
intervalos variados, ativacdo das caixas de ressonancia e alguns experimentos de timbres,
produzindo diversas qualidades sonoras. Apesar dessa separacdo do trabalho de movimento e
da voz, tentamos em alguns exercicios trabalhar a juncdo desses trabalhos corporais, como por
exemplo: pular corda cantando uma musica com o grupo; executar sons do agudo para o grave
coordenando com movimentos de ir do plano alto para o plano baixo; experimentagdes vocais

a partir de diferentes formas corporais.

5 Leo Sykes Libanio é doutora em teatro pela Universidade de Warwick (1995) e bacharel em Italiano e teatro pela
mesma universidade (1989). Em 2015 se tornou professora de teatro e cinema no departamento de Artes Cénicas
da Universidade de Brasilia.
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Com a rotina de treinamento fechada, podiamos variar alguns exercicios conforme o
trabalho a ser desenvolvido no dia. Para orientar o grupo com relagdo a possiveis mudangas no
treinamento e supervisionar a eficiéncia do mesmo, cada semana havia uma dupla que era
responsavel por tal tarefa.

Por se tratar de um projeto que visava uma producdo dramatlrgica, a nossa orientadora
fez um planejamento de propostas cénicas, que contemplava improvisos, propostas de situagdes
a partir do tema e subtemas pesquisados, e também sugestdes de ambientacdo — construcédo
espacial — que poderiam contribuir para a nossa dramaturgia. A partir disso, elaboramos
propostas de cena (algumas norteadas pelo filme Album de familia), de objetos e lugares de
acdo. Também foi proposto uma “mostra de talentos” a fim de identificar possiveis potenciais
de exploracéo para o trabalho.

Iniciamos nossos primeiros experimentos cénicos a partir de propostas espaciais e de
experiéncias baseadas nos subtemas e seus opostos. Dois integrantes do grupo ficaram
responsaveis por um dia de experimentacdes, no qual, um deles deveria trazer alguma
abordagem do seu subtema — em forma de exercicio, para provocar a¢cdes nos atores — e 0 outro,
uma proposta espacial, pensando nas relaces de familiares nesse ambiente proposto.

A partir desse experimento proposto pela dupla, comecaram a surgir esbocos de
possiveis papéis na familia que cada um poderia ocupar, tendo como maior definicéo as figuras:
mde, pai, avb/avo, tio/tia e criancas (filhos ou primos). Esses papéis na familia mudavam
algumas vezes conforme o exercicio proposto, mas na maioria das vezes 0s personagens da mae
e do pai se mantiveram nas mesmas pessoas: Marina Olivier e Bruno Barbato, talvez pela
postura e comportamento que eles tinham nos exercicios.

Na proposta espacial do Ricardo Holanda, juntamente com o subtema da Bianca
Ludgero, a turma levou roupas de crianca e de adultos, sendo considerado como roupa de
adulto, o que cada um considerava sensual. Nesse dia, tirei do meu guarda-roupas uma fantasia
de Super-Homem. Quando eu era crianga usava Vvarias fantasias, de princesas e personagens,
entdo pensei que minha roupa de crianca poderia ser uma fantasia. Como a fantasia estava
comecando a ficar pequena, achei que poderia me trazer uma caracteristica infantil, a do apego
a determinados objetos. Para a minha surpresa, a orientadora achou que a roupa poderia ser o
figurino do meu personagem, que, inclusive, poderia assumir algumas caracteristicas do préprio
Super-Homem.

Com essa defini¢do inicial de que minha personagem se vestiria como uma super-

heroina, meu trabalho ganhou um foco um pouco mais claro do que o dos outros atores naguele
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momento. Imaginei que eu poderia ter um superpoder, passando a buscar na ginastica ritmica
alguma possibilidade interessante para tal.

A mistura de elementos da ginastica ritmica com a minha personagem se confirmou
quando a orientadora realizou um dia de “mostra de talentos”, no qual cada ator deveria mostrar
alguma habilidade além de atuar. Nesse dia tivemos revelacdes de dancarinos, uma cantora,
uma pessoa que consegue fazer varias coisas ao mesmo tempo, um editor de imagens, que
ajudou bastante na confeccdo do cartaz da divulgacéo e outros elementos de edi¢do no filme.
Eu apresentei minhas coreografias da ginastica ritmica.

Dos aparelhos da ginastica ritmica que apresentei na mostra de talentos — arco, fita e
macas — 0 que levou a uma ideia para cena foram as macas. Para isso, iriamos pegar alguns
movimentos de manejo das macas para transformar em uma sequéncia de atirar facas, na qual
as macas seriam substituidas por facas. Com a repeticdo da sequéncia e a limpeza da mesma,
surgiu a cena de atirar as facas em algum bandido, sendo modificada posteriormente de acordo
com as limitacGes da camera e do espaco cenografico, como comentarei adiante.

Durante as propostas de espaco e subtemas executadas pelas duplas, alguns elementos
gue apareciam em umas propostas, se repetiam em outras, tais como: mesa de jantar, vicios,
segredos e roubo. Um elemento interessante que surgiu na proposta espacial do Arthur Roméo
e foi modificado posteriormente, influenciando e assumindo grande parte da estética
cenogréfica do filme, foi o barbante. Ele distribuiu pedacos de barbantes para os outros atores
e conforme as interacdes que iam surgindo, de relacGes estabelecidas pelas pontas dos barbantes
ou de passear com um animal, a configuracdo espacial ia se definindo e desenhando. Contudo,
0 barbante acabou sendo transformado em fita crepe, devido a sua estabilidade e fixagdo em
paredes quando define ou desenha um espago.

Nessa mesma proposta espacial, a orientadora teve a ideia de fazer uma torre humana
para um regaste. Para executar tal tarefa, os atores teriam que aprender a andar no chéo e fazer
essa torre deitados, conforme pode ser observado na Foto 1. Essa ideia necessitava ser gravada
em plano zenital®, o que influenciou na outra cena pensada — que era a do nascimento -. A
gravacdo dessa cena necessitava de um espaco especial, com pé direito alto e estrutura para

acomodar a camera préxima do teto, mas isso sera comentado com mais detalhes no item 2.3.

® Plano zenital é um plano executado com a cdmera localizada na parte de cima do cenario, perpendicular ao chéo,
apontado diretamente para baixo.
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Foto 1: Ensaio da torre humana (cena do telhado).

Com a finalizacao dessas propostas em dupla, foi pedido para que cada ator escrevesse,
e descrevesse: trés cenas, que imaginava que teria no roteiro, e uma proposta de titulo seguido
de um esbocgo do enredo da histdria, com inicio, meio e fim. Aqueles elementos recorrentes
citados anteriormente (vicios, mesa de jantar, segredos e roubo) apareciam em quase todas as
propostas de cena, ganhando uma grande influéncia para permanecerem de alguma forma em
NOSSo roteiro.

Em meio a essas propostas de cenas, a orientadora acrescentou sua ideia de nos inspirar
em um ladrdo de trem dos anos 60 e ex-prisioneiro britanico, Ronnie Biggs, que fugiu para o
Brasil, onde viveu muitos anos com a sua familia. O grupo achou interessante a proposta, e
acolheu como uma base inicial a celebracdo de um aniversario/morte dessa figura do ladrdo
Ronnie Biggs.

Como as cenas propostas pelos atores eram apenas alguns esbogos, a orientadora
selecionou as ideias que achou mais interessantes visando a constru¢do de uma boa trama para
a nossa historia. A partir dessa selecdo de cenas, foi possivel trabalhar com os atores para
desenvolverem materiais fundamentais nas cenas: agdes. Esses materiais se desenvolviam por
meio da relagdo que ia sendo construida entre os personagens e das relagdes com objetos que
fariam parte da ambientacdo e proposta da cena.

Com a exposicao e compartilhamento entre o grupo das cenas escritas e pensadas pelos

atores, foi possivel ter uma noc¢do de como cada um estava imaginando no que resultaria nosso
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processo. Foi revelado que uma parte do grupo imaginava o resultado como sendo uma
apresentacdo teatral com algumas interacbes de material gravado; outra imaginava uma
montagem com maior predominancia de trabalho gravado, enquanto que para a orientadora,
estava subentendido que iriamos gravar um filme mudo com a possibilidade de realizar a
sonoplastia ao vivo, principalmente por conta das limitacdes técnicas para realizar um filme
com som. Diante dessas variedades de ideias, ficou decidido que o produto final seria um filme,
mudo, com a sonorizacdo executada ao vivo. Essa decisdo de ter um material cinético gravado,
separado de um material sonoro, nos fez ter dois movimentos de foco para trabalho: primeiro
iriamos refinar e trabalhar em a¢es plasticas, para depois produzir a¢fes vocais e sonorizagdes
(conforme o material gravado).

Com o roteiro em construcdo, trabalhnamos com a criacdo de material a partir de um
ambiente que ja sabiamos que iria permanecer no roteiro. Sendo assim, trabalhamos acGes
voltadas para interagbes com objetos presentes em um jantar — mesa, cadeiras, talheres, pratos
e copos. A investigacdo dos atores com 0s objetos deveria buscar acdes diferentes das
comumente realizadas com tais objetos no cotidiano. Essa pesquisa resultou em uma cena,
proposta por Ramon Lima, de teatro de animagdo com os talheres, que se desenvolveu
posteriormente. Em busca de descobrir superpoderes, tentei criar um mecanismo que passasse
a ilusdo de manipulacéo dos talheres com o poder da mente, mas ndo foi possivel desenvolver
melhor o material, além de ser bem instavel a sua manipulagéo, que era feita com fio de nylon.

Ainda tendo como referéncia a ambientacgéo do jantar, a orientadora pediu para que cada
um levasse um segredo para ser revelado embaixo da mesa de jantar. Investigando algumas
caracteristicas que minha personagem poderia ter, pensei nela ser bem gulosa e que comesse
escondida: o que me levou a ideia de levar varios potes de Nutella® para comer embaixo da
mesa. O material foi interessante, mas nao para a minha personagem, sendo passado para uma
cena entre a bebé, a fumante e um dos gémeos. Também tiveram revelagcdes como uso de drogas
e atribuicdo de conotacgéo sexual a objetos, que foram adaptadas e inseridas em momentos mais
individuais na mesa.

Além da cena do jantar, tinhamos em nosso roteiro uma cena de apresentacdo dos
personagens (contando com uma cena de como 0s pais se conheceram, sexo — que seria feito
com teatro de sombras — seguindo para o nascimento dos filhos do casal), &lbum de fotos, cena
da morte do avd seguida pela busca do ouro, ressuscitagdo do avé e morte coletiva —
brincadeiras, culminando na morte real do avd. Grosso modo, esse era o roteiro, que depois foi

ganhando detalhes com propostas de a¢des trazidas pelos atores. Depois de gravadas as cenas,
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o material foi editado, e acabou perdendo algumas cenas pensadas inicialmente em seu

desenvolvimento.

2.2 Fase 2 — Improvisos baseados no roteiro e ensaios para as gravagoes

A fim de nos preparar melhor para o encontro com as cameras, a orientadora separou
algumas de nossas aulas, no inicio do processo, para aplicar alguns exercicios voltados para
interpretacdo para a camera. E valido situar essas aulas nessa fase do processo pois elas tiveram
maior eficiéncia e influéncia a partir do momento em que partimos para improvisos e ensaios
para as gravagdes. Essas aulas contemplavam nogbes de posicionamento, velocidade de
deslocamento (do corpo diante da cdmera), direcdo do olhar, tamanho das expressdes, espacos
de interac@es, entre outras técnicas para melhorar nossa performance diante da camera.

Para aplicar o que estavamos aprendendo, gravamos alguns exercicios, que depois eram
assistidos e comentados pelo grupo, visando sempre a evolucdo da atuacdo diante das cameras
para auxiliar e facilitar o trabalho nas gravacGes do nosso roteiro. Nesses exercicios,
percebemos como a fotografia da camera pode induzir ou favorecer um determinado perfil para
um ator, indicando um possivel tipo de comportamento ou personalidade para um personagem.
Descobrimos no Ramon a fotografia de um personagem que tenderia para um vildo, assim como
uma possivel semelhanca entre ele e o Ricardo, tornando-os gémeos da familia. Na foto abaixo,
retirada de um dos videos das aulas de interpretacdo para camera, temos 0s atores Ramon e

lury, e pode-se identificar o perfil de um personagem vildo no ator Ramon.

Foto 2: Atores Ramon e lury durante exercicio de dupla em aulas de interpreta¢do para cAmera.

A fim de explorar diferentes interacdes e possibilidades cénicas, comegcamos a
improvisar cenas as quais tinhamos apenas alguma indicacdo de acdo nas quais todos 0s
personagens, ou a maioria, estaria presente. Em alguns improvisos também experimentamos

alguns planos diferentes em que a camera poderia gravar as agdes. N0SS0OS improvisos
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comecaram a sugerir mais materiais para o roteiro quando fechamos um grande esboco do que
aconteceria na trama de nossa historia e definimos nossos personagens. Alguns personagens ja
possuiam alguns objetos e aderecos que auxiliavam na composicdo da personalidade ou
indicavam alguns comportamentos do mesmo, o que ja abria um leque de possibilidades para
acoes.

Além de improvisos, os atores tiveram que elaborar alguns materiais previamente para
apresentar para a orientadora como propostas de ac¢éo. Posso ilustrar essa parte com o material
de apresentacdo do personagem, com acles que revelassem alguns aspectos de sua
personalidade. ldentifico nessa sequéncia de agdes, no caso da minha personagem, a presenca
de acdo somente quando interagia com outro personagem, mantendo como elemento mais
presente apenas movimentos e gestos, representando formas plasticas que remetiam a simbolos
ja criados para identificar um tipo de personalidade. Minha sequéncia era: tirar um sobretudo e
jogar para o lado, simular uma luta de boxe e fazer pose de super-her6i. Apesar disso, a diretora
manteve o material de apresentacdo de todos atores, ocorrendo o corte somente ap6s a edi¢éo
do material gravado, em prol da dramaturgia do filme.

Alguns outros materiais aprimorados nos ensaios foram: a briga dos gémeos com o
chiclete, algumas agdes individuais na mesa (como a do Arthur, Ricardo, e o teatro de animacao
com os talheres), a relacdo entre a mae e a bebé na cena p6s jantar, a formacgéo da torre humana
(cena do telhado), a sequéncia de jogar facas, a morte do avd e sua danca de reviver. A principio
essas cenas tinham uma acdo principal, coletivas e individuais, e, foi possivel acrescentar
detalhes que ganharam destaque apds algumas repeticdes e improvisos.

A relacdo que foi sendo construida entre o0s personagens também sugeria
comportamentos e reacdes que favoreciam detalhes e continuidade no dialogo cénico. Pode-se
exemplificar aqui a reacdo do pai quando, na cena do jantar, a mée rasga e queima as suas
partituras. Nesse momento, além da reacao do pai, todos tiveram que desenvolver a sua reacdo

enquanto tiravam os pratos da mesa, como pode ser percebido na Foto 3.



29

Foto 3: Cena de delirio do pai, com rea¢des dos demais personagens.

Com o refinamento do material que tinhamos levantado, passamos a fazer
experimentacdes de planos com a camera, pensando também em otimizar o tempo para mostrar
um material prévio que seria avaliado pela banca. Antes de fazer nossa primeira gravacao, que
aconteceu no teatro Plinio Marcos da FUNARTE-DF, fizemos um experimento com a camera
GoPro’, testando no plano zenital o efeito que queriamos da cena e o cenario elaborado com
fita crepe. Também tivemos um dia de gravacdo do material experimental, ja nos planos
selecionados, para avaliacdo dos professores convidados para a banca de avaliacdo da disciplina
Projeto em Interpretacdo Teatral, correspondente ao primeiro semestre de montagem, Nitza
Tenenblat® e Fernando Villar®.

Esse material experimental, gravado para a avaliacdo, foi apresentado sem edicao, e
ajudou muito nosso grupo antes da gravacgdo, pois, com o retorno dos professores da banca, foi
possivel ajustar alguns materiais e detalhes, revendo a execucdo de algumas acGes. Algumas
dessas percepcOes da banca expostas para os atores influenciaram na prontiddo, nas agdes e
reacGes em ensaios prévios a gravacao final.

Com os comentéarios da banca pude perceber que a minha personagem produziu uma
leitura diferenciada da que eu gostaria que produzisse, principalmente na cena do telhado (close

de minha personagem pode ser observado na Foto 4). Isso me fez repensar as reacgdes e atitudes

" A camera GoPro é uma camera digital, com design favoravel a atender o pdblico que pratica esportes (devido a
sua resisténcia e praticidade). Ela possui uma lente grande angular com o efeito de olho de peixe, com o angulo de
Vis8o que se aproxima a 180°.

8 Nitza Tenenblat é professora do Departamento de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia, doutora em
Performance Studies pela Universidade da California em Davis (2011) e mestre pela Royal Holloway University
of London (2002).

® Fernando Villar é professor do Departamento de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia, possui graduagéo
em Licenciatura Educagdo Artistica — Artes Plasticas na Universidade de Brasilia (1983), p6s-graduagdo em
Direcdo no Drama Studio London (1991), e Ph.D em Teatro no Queen Mary College da University of London
(2001).
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da minha personagem, influenciando em uma mudanca de postura nos ensaios e na gravagéo
final, ndo podendo alterar a cena do telhado, pois ndo haveria a possibilidade de gravar
novamente. O retorno que recebi possibilitou um olhar mais brincalhdo da minha personagem,
com uma proposta de disposicdo corporal um pouco diferente da que estava tentando utilizar
nos ensaios, tentando acrescentar uma qualidade mais brincalhona em minhas aces, e estar
com o corpo mais disposto para realizar reagdes condizentes com o estado psiquico da minha
personagem conforme o contexto das cenas. Ap0s 0s comentarios da banca, o aprendizado nas

aulas de interpretacdo para a camera e nossos ensaios, me sentia pronta para a gravacao.

Foto 4: Personagem Super-Homem em close na cena do telhado.

2.3 Fase 3 — Gravacoes

O processo de gravacdo do material do filme aconteceu em trés partes, que foram
realizadas em locais diferente. Inicialmente foram gravadas as cenas que necessitavam de um
espaco dramético maior, principalmente devido a escolha do plano geral ser executado em
zenital. Para essas cenas, tivemos como locacdo o teatro da FUNARTE-DF, que, como ja
mencionado, apresenta um pé direito favoravel a proposta das cenas. Em seguida foram
gravadas as cenas que necessitavam da cenografia da casa mais completa, encontrando no
esttdio da Faculdade de Comunicacdo da UnB um bom espago para abarcar nossa mobilia. Por
ultimo gravamos nossa cena final e uma nova cena inicial em uma sala do teatro Helena
Barcelos do Departamento de Cénicas da UnB.

As primeiras cenas que gravamos foram: o resgate do telhado (com a torre humana), o
nascimento (com apresentacao individual dos personagens) e a briga dos gémeos pelo chiclete.
O plano zenital, presente nas duas primeiras cenas que gravamos, exigia um maior
distanciamento da camera, sendo assim, a movimentacao dos atores, compondo com 0 espaco,
ficava em primeiro plano. Apos captar as cenas como um todo, fizemos alguns closes para

enriquecer alguns detalhes e aproveitar as brincadeiras propostas nas cenas.
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Tanto a cena do telhado quanto a do nascimento tinham propostas espaciais com
deslocamento, que preenchiam quase toda a tela disponivel pela cdmera. A cena do telhado teve
que ser gravada em duas partes, pois a casa que construimos como cenario nao cabia no
enguadramento da camera. O fato de ter que dividir o quadro em dois ja indicava aos atores que
eram necessarios dois takes'® para gravar a cena por completo, 0 que exigia prontiddo a
continuidade das cenas, mesmo sendo gravadas em plano sequéncia, ou seja, sem cortes na
filmagem.

Nesses primeiros dias de gravacGes comecei a compreender melhor que o trabalho do
ator é apenas mais um para se somar no cinema, pois nao adianta fazer uma performance
impecavel se a luz ndo esta boa ou se o ator ndo esta no foco medido pela camera para realizar
suas acOes. Era necessario ter todo o cuidado de realizar com precisdo a marcagdo para a camera
sem perder a qualidade exigida durante a realizacdo da acdo, o que demandava uma grande
atencdo dos atores. Nos dias de gravagdes, 0s atores chegavam cedo e ja se preparavam,
enquanto o diretor de fotografia e o seu assistente, montavam a luz para o plano que seria
gravado da cena. Cada mudanca de plano exigia uma nova luz, um cuidado a continuidade da
cena gravada previamente ou uma nova montagem cenografica. Como conseguimos organizar
uma equipe técnica eficiente para trabalhar nesses cuidados extras (luz, supervisdo de cenério
e auxilio na continuidade) podiamos nos dedicar quase que exclusivamente ao trabalho de atuar.

Apesar de todos os ensaios que tivemos antes das gravacdes, percebemos que é diferente
estar de frente para a cdmera, inclusive em questdes de prontidao e postura. Tivemos que repetir
varias vezes as cenas para a gravacdo, pois as tomadas em plano zenital ndo possuiam o
acompanhamento do video assist', ou seja, a cada take era necessario ter toda a atencéo para a
cena ser executada da forma mais precisa possivel.

Devido a movimentacdo do deslocamento dos atores, na cena do telhado, ser menos
fluida do que normalmente, optamos por trabalhar com o recurso do stop motion*?, ou seja, a
camera iria produzir fotos ao inves de filme. A escolha desse recurso concedia a cena uma
qualidade de cinema antigo (podendo relembrar algumas das primeiras experiéncias de tentar
produzir efeitos, truques ou méagicas nos filmes), além de tentar trabalhar com uma qualidade
de imagem e movimentacdo um pouco diferente da qualidade estética presente nas cenas que

acontecem no interior da casa. A cena do nascimento, no plano zenital, ndo era executada com

10 Termo cinematografico equivalente a tomada.

11 Video assist permite ao diretor e outras pessoas da equipe de filmagem acompanharem em tempo real, no formato
de video, o que esta sendo gravado.

12 Recurso muito utilizado na producéo de animac@es, devido a possibilidade de manipulacdo da imagem que a
foto permite.
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0 recurso do stop motion, o0 que exigia mais concentragdo e atencao dos atores para o tamanho
e a precisdo de suas movimentacoes e a¢Oes, pois um erro mal resolvido implicaria em um novo
take. Esse recurso afetava minhas acGes em suas propor¢des, pois, pensando em uma
continuidade a ser realizada no plano de close, minha personagem ndo tinha exageros de
movimentacédo, tendo em vista que minhas acGes eram: observar a familia montando a torre
humana, voar para salvar a familia que despencou e voltar para resgatar a bebé; sendo assim,
meu corpo ndo tinha uma grande necessidade de se deslocar ou de realizar uma acdo muito

grande no espaco, exceto nos momentos de voo.

Foto 5: Personagem Super-Homem resgatando a familia que caiu da torre humana.

A edicdo do material gravado visava o melhor take das cenas, misturando com os closes
e materiais mais interessantes para o andamento das mesmas. Das cenas gravadas no espaco da
FUNARTE-DF, apenas a cena do chiclete e a do telhado se mantiveram no filme. As outras
cenas foram cortadas apos o filme passar pela sua primeira edicdo, pois elas ndo apresentavam
um conteudo relevante para a dramaturgia proposta pela nossa diretora, uma vez que adiavam
a entrada do “tema do ouro” proposto pelo titulo e condutor do enredo do filme.

A segunda parte das gravacdes levou mais tempo para acontecer do que a primeira, pois
precisavamos gravar todas as cenas ainda ndo gravadas do filme. Para cumprir com o objetivo,
nossa assistente de direcéo elaborou um planejamento de cenas para ser executado a cada dia.
Esse planejamento foi pensado de forma a otimizar o tempo de producéo para as cenas, pois,
como ja citado anteriormente, a cada mudanca de plano era necessario toda uma producéo de
luz. O tempo de mudanca da iluminacé&o foi compreendido no primeiro dia de gravagéo, no qual
tinhamos planejado gravar trés cenas e gravamos apenas duas, devido a complexidade de

execucdo da primeira cena — avd dormindo até se abracar com o gémeo Ramon (Foto 6).
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Foto 6: Cena do av0 acordando do sonho.

Uma das diferencas entre atuar para o teatro e atuar para a cdmera é o tempo de ensaio
diante das cameras. Para apresentar no teatro, os atores ensaiam muitas horas, muitos dias; ja
guando a atuacdo € para a camera, no caso dessa montagem em especifico, sinto que ensaiamos
muito pouco de frente para a camera, na maioria das vezes para marcar o foco, dependendo da
complexidade da cena. Apesar de termos realizado alguns ensaios com o0 acompanhamento de
uma camera, sentimos a necessidade de nos adaptar ao novo espaco, e as exigéncias do plano,
além do tempo de preparacdo para acontecer a cena.

Um fator determinante para a atuagcdo para camera € a nocao do tempo no set, tanto a de
espera quanto a de acdo. A espera para gravar um take pode ser muito maior do que o proprio
tempo de duragéo do take, sendo assim, o ator precisa aprender a esperar e se concentrar para
executar seu trabalho na hora em que é chamado para a gravacao.

As cenas que percebi mais complexidade para gravar, em termos de atuacao, foram as
cenas coletivas que captam um plano geral do que estd acontecendo. Além das repeti¢cbes com
as mudancas dos planos, era necessario aos atores uma precisdao de movimentos e de ac¢oes
quase que milimétrica, pois precisdvamos cuidar da nossa continuidade, sendo assim, as aces
realizadas teriam que acontecer da mesma maneira em todas as repeti¢des. Para isso, tentava
ter a consciéncia de relembrar a forma que confeccionei a a¢do, e como eu executava suas
repeticdes durante os ensaios, para auxiliar na sua execucao durante as repeticdes para a camera,
sem perder o preenchimento criado e o motivo pelo qual estava agindo daquela maneira.
Acredito que esse contato com a continuidade exigiu dos atores mais cuidado com seus
detalhes, o que implicava em redobrar a atencdo quando nos viamos em uma situagao na qual

era preciso improvisar algo.
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Mesmo com as cenas fechadas, em questdes de plano e de agdes, surgiram momentos
que proporcionaram improvisos durante as gravagdes. Minha personagem ganhou uma cena no
jantar, devido a uma pequena falta de atencdo de uma atriz em um ensaio antes da gravacao.
Durante o ensaio a personagem da méae serviu a todos, menos a minha personagem; como era
0 primeiro take do jantar, e era um plano mais elaborado, isso nos deu tempo para desenvolver
uma pequena cena de rea¢do da minha personagem ao ocorrido. Encontramos uma boa saida e

logo incluimos a cena na qual a Super-Homem come na panela no roteiro (Foto 7).

Foto 7: Personagem Super-Homem na cena do jantar comendo macarrdo na panela.

A cena do jantar contava com diversos elementos cénicos que exigiram algumas
adaptacdes no dia da gravacdo. O mais marcante para a mim foi o baldo, que era 0 nosso
macarrdo, e também o nosso vinho — que era uma grande mistura de bebidas para dar a
consisténcia e a coloracdo do vinho. E estranho ter que ficar mastigando um balo, pois néo se
pode engolir, e tem que colocar cada vez mais na boca porque, afinal de contas, a cena pede
gue 0s personagens comam o que esta no prato. A cada comando de cortar a cena era um alivio,
pois com o tempo a boca ia adquirindo um gosto ruim de tanto mastigar os balGes, até que na
minha ultima cena comendo, ja estava ficando enjoada do gosto do baléo.

Ja 0 nosso vinho tinha um gosto muito peculiar, e também era dificil de descer. Lembro
da cena do brinde ao avd (Foto 8), em que todos os atores estavam com uma cara ruim por
causa do vinho e a orientadora chamou nossa atencdo, sendo preciso gravar outro take. No take
que gravamos foi pedido uma expressao de satisfagdo ao degustar o vinho, o que levou a minha
reacdo de vocalizar dois “muito bom!” ja que ndo estava conseguindo expressar no rosto a

satisfacdo de beber o vinho.
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Foto 8: Cena do brinde.

Uma cena que precisou ser reorganizada espacialmente tendo como consequéncia
alguns improvisos e adaptacdes, foi a cena dos parabéns seguida da morte do avé até a minha
sequéncia de jogar as facas. Como a cena da morte foi gravada vérias vezes, isso ajudou na
memorizagdo dos detalhes para a continuidade, que tinha que se manter a cada mudanca de
plano. As agdes de procurar 0 ouro puderam ser reorganizadas no espaco, permitindo a
utilizacdo de objetos da mobilia da casa para explorar outras possibilidades de interacdes.

A cena de jogar as facas no gémeo que rouba o bal do ouro foi totalmente modificada
por causa da captacdo dos movimentos pela cdmera. Os movimentos eram muito répidos,
demandavam mais espago para a sua execugao e um preparo mais técnico do cameraman®® para
a captacdo dos mesmos. Diante dessa situacdo, fiz outras propostas de movimentagdo, baseadas
nos elementos que foram selecionados anteriormente, e aproveitamos também para tentar
produzir um efeito conforme o posicionamento da cdmera (acéo de tirar a faca da boca: Foto
9). Com a adaptacdo a sequéncia ficou mais precisa, pois foi retirada a maior parte dos
movimentos de ginastica, valorizando as diferentes formas de pegar e jogar as facas, deixando

minhas a¢Ges mais dinamicas.

Foto 9: Personagem Super-Homem tirando faca da boca durante a sequéncia das facas.

13 Pessoa responsavel pela filmagem.
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Essa semana de gravacao no set, exigiu de todos uma postura mais profissional, pois,
além do cuidado dos atores com o trabalho desenvolvido até o referido momento, queriamos
aproveitar a0 maximo o tempo de gravacao para fazer um bom trabalho. O comportamento
profissional de ter que lidar com varias pessoas, as quais conheciamos superficialmente, se
mostrou essencial, pois, uma boa postura, bom-humor e disposicéo dos envolvidos no trabalho
fizeram toda a diferenca.

Ap0s a exibicdo do filme com as cenas gravadas editadas para um publico mais fechado
do Departamento de Artes Cénicas, alguns alunos e professores, tivemos um retorno que
implicava na mudanca de nossa cena do final, que inicialmente era uma cena em que cada
personagem brincava de morrer, na qual o avé realmente morria (Foto 10). Tentamos pensar
em como produzir um novo final, fortalecendo o tema do ouro, elemento que quase se perde na
dramaturgia, e em qual ambiente poderiamos gravar, pois ndo era possivel locar um estidio
para datas mais proximas e também ndo era viavel reconstruir toda a cenografia. Tentamos
pensar em alternativas, até que surgiu a ideia da cena se passar no banheiro, cdmodo que ainda
ndo tinha aparecido no espaco montado da casa, e de ser revelado aonde realmente estava o

ouro.

Foto 10: Gravacdo da cena de brincar de mortes (cena cortada do filme).

Por ter como superpoder a superfor¢a, minha personagem ficou encarregada de bater no
avo por algum descuido e acabar causando a revelagdo do ouro. Tentando criar uma explicacdo
para a familia estar no ambiente da revelacdo, a orientadora prop6s que todos os personagens
estivessem escovando o0s dentes, como se estivessem se preparando para dormir, como
normalmente aconteceria nessa familia com caracteristicas peculiares. A resolucdo da cena foi

algo muito discutido pelos atores, que apresentaram tanto ideias que necessitavam de mais
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recursos para gravacgado — ideia de transformar a situacdo para um plano de morte, ou para um
tribunal onde todos seriam julgados pela bebé — quanto ideias mais simples de serem
executadas, porém ndo muito interessantes. Diante das possibilidades apresentadas, a
orientadora decidiu por fazer uma brincadeira com cortes, concedendo a personagem da bebé
poderes mégicos, e atribuindo um elemento de surpresa ao final do filme.

A gravacdo dessa cena final aconteceu em apenas dois dias, gravando primeiro o plano
mais complexo — que tinha deslocamento da camera — e seguido por planos em gque a camera
permanecia no mesmo lugar e tinha menos mudanca na iluminacdo. Por ser em um lugar mais
fechado do que os locais das gravagdes anteriores, tivemos que nos organizar e adaptar ao
pequeno espaco que tinhamos, tendo consciéncia do tamanho do plano e da movimentacao que
poderiamos ter.

O momento mais dificil de executar nessa cena, foi o da pilha humana, em que todos se
jogam no chdo brigando pelo ouro (Foto 11). A movimentacdo era limitada, tinha que ter
cuidado com o corpo dos outros atores, ndo podia sair do enquadramento e a cada corte deveria
congelar a movimentacdo para ndo perder a continuidade. Gravamos varias vezes essa parte da
cena, pois era muito dificil ter um take proximo do ideal. A vantagem de estar gravando um
filme mudo é que a orientadora podia nos nortear em questdes de posicionamento, pois nessa
cena, em que 0s personagens iam sumindo, os que iam ficando tinham que reocupar o espaco.
Percebo que o comando da orientadora para reocupar 0 espaco que ficou vazio, afetava a
execucdo das minhas acdes diante da elaboracdo de uma motivacdo para reocupar, nao
alcancando alteracdo no preenchimento das mesmas e sim em diferentes formas de executar

tais acoes.

Foto 11: Gravacdo da cena da pilha humana, briga pelo ouro.
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Por altimo, ficou faltando redesenhar o quadro que nos conduziria para entrar na historia
do ladréo. Como o tempo estava ficando apertado, pensamos em deixar a cena do roubo do ouro
como sendo apenas uma placa descrevendo o furto, porém, como as gravacdes da Ultima cena
ocorreram mais rapido do que imaginavamos, provavelmente pelo comportamento e
compreensdo dos atores de como otimizar o tempo da grava¢do, ganhamos um pequeno tempo
para elaborar essa cena inicial. O fato de ndo ter mais um estudio ou um local bom para a
producdo de uma estacdo de trem, nos levou a ideia de executar essa cena com efeitos de
animacao, resultando na producéo do trem de papeldo que era manipulado pelos atores (Foto

12). A gravagdo dessa cena ocorreu em nosso lugar de ensaios, no Teatro Helena Barcellos.

Foto 12: Ator Ramon com o trem elaborado para a cena inicial no cenario da gravagao.

2.4 Fase 5 — Elaboracéo do som

Com as gravacgoes finalizadas, passamos para a elaboracdo de nossa sonoplastia, que
contou com o contato com foley, que explicaremos adiante, e experimentac¢des sonoras a partir
de objetos que levamos para 0s ensaios, enquanto esperavamos a conclusdo da edi¢do. Além
desses estudos pesquisamos um pouco sobre timbres que utilizariamos em nossos personagens
e como seria o jeito de falar, que resultou em gramel6 — que consiste em um idioma inventado

podendo apresentar semelhangas sonoras a um ja existente-. Para nos orientar melhor nessas
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questdes acusticas, contamos com a orientagdo do técnico de som Glauco Maciel4, que nos deu
algumas aulas voltadas para a producgéo de sons, além de vérias dicas de materiais que poderiam
ser utilizados, contribuindo em nossa pesquisa sonora até nossa apresentacao.

Para situar um pouco do trabalho de foley, € interessante pontuar que essa atividade é
nomeada assim devido a um dos precursores da producao de detalhes sonoros para sonoplastias.
Jack Donavan Foley (1891-1967), foi um dos principais artistas de producdo de som nos tempos
inicias do cinema falado (ou com sonoplastia). Devido a importancia de sua figura para o
desenvolvimento na area de producéo de ruidos, que eram considerados essenciais na atmosfera
sonora dos filmes, e a influéncia que teve em outros artistas, que também trabalhavam na
producdo de sons, essa atividade de producdo sonora ficou conhecida pelo seu sobrenome:
Foley.

A arte do foley consiste em recriar todos 0s sons que possuem importancia para a
dramaturgia, narrativa, e atmosfera de um filme, tais como os sons dos passos de um
personagem, o abrir ou fechar de uma porta, o som de objetos caindo etc. Esse trabalho é
realizado em estadios, e conta com um acervo de objetos utilizados para recriar sons, que séo
captados por microfones e depois editados e sincronizados com o filme, compondo assim, sua
sonoplastia. Rosana Stefanoni lwamizu, em sua dissertagdo, com foco no trabalho de foley,
expde que:

A mera reproducdo da realidade ndo pode ser a Unica justificativa para a
existéncia do foley. A performance do artista de foley diante do microfone é
uma oportunidade de imprimir sentidos ao filme. Quando esta a frente do
microfone, o artista de foley, além de encontrar os materiais mais adequados
para 0s sons que cria, deve também interpretar, como um ator. O desafio é
transpor para o som ndo s6 o0 que a imagem mostra, mas também a historia
gue ela conta (IWAMIZU, 2014, p. 27).

Como a autora afirma, a criagdo do foley permite ao artista imprimir no filme
caracteristicas sonoras com diversos tipos de textura, acrescentando sons que exprimem uma
qualidade que podem inclusive quebrar com o realismo presente no filme. Essa possibilidade
de criar os sons para o nosso filme, permitiu uma vivéncia de execucdo sonora parecida com a
encontrada nos estudios de foley, pois tivemos o cuidado de selecionar objetos que imprimissem
diferentes qualidades sonoras, identificar sons que eram necessarios para a narrativa das cenas

e produzir o som sincronizado com a imagem.

14 Glauco Maciel é tecndlogo, musico e produtor em audiovisual, tendo como area especifica audio. Atua em
producdo musical, sonoplastia, criagdo de Foleys, trilha sonora e desenho de som. Técnico de som do
Departamento de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia.
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Para executar melhor os sons das cenas, o grupo se dividiu em dois, cada um de um lado
da tela de projecdo, em uma mesa com varios objetos que seriam utilizados para criar 0s sons
(Foto 13). Inicialmente cada ator tinha que levar objetos que produzissem sons interessantes

para serem utilizados, ja tendo em mente 0s sons que produzimos no dia da gravacao.

Foto 13: ExperimentagBes sonoras durante ensaio. Foto: Galuco Maciel.

Um ponto de investigacdo do grupo com relacdo aos sons produzidos pelos diversos
objetos, era de tentar encontrar objetos diferentes dos utilizados em cena, para produzir um som
semelhante ou préximo ao do objeto que aparece na imagem. A ideia era de descobrir objetos
mais interessantes cenicamente (visual e sonoramente) do que os utilizados na cena, que séo
mais comuns. Também experimentamos produzir sons opostos aos reais, que causaram grande
estranhamento quando executados junto da imagem, porém ndo conseguimos avancar nessa
pesquisa de oposicao.

Além de objetos como copos, pratos, folhas, caixas e 4gua, incluimos em nosso acervo
de objetos alguns instrumentos musicais, pensando em incrementar ainda mais a sonoplastia de
nosso filme.

Um instrumento musical que ja estava presente desde o inicio da pesquisa sonora era o
teclado. Por ser um instrumento com caracteristicas sonoras muito proximo do piano, que era
utilizado para fazer acompanhamento nas exibicdes de filmes mudos, escolhemos utiliza-lo
como mais uma referéncia ao cinema antigo, além de contar com sua producdo sonora para
adicionar musicalidade & nossa sonoriza¢do. Ao longo do processo também tivemos a presenca
de um violino, que contribuiu de maneira bastante rica para a elaboracdo de efeitos e codigos,
que eram referentes as imagens que se repetiam, e que foram criados posteriormente durante as
experimentacdes sonoras, visando um colorido diferenciado na sonoplastia realizada.

Para evitar ruidos desnecessarios ou que sujassem a cena ou que ficassem excessivos,

identificamos nas cenas quais eram 0s sons que seriam fundamentais e estavam em primeiro
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plano, no foco da cena, para depois acrescentar os detalhes, que teriam uma execucdo mais de
plano de fundo.

Com o mapeamento de sons em primeiro plano, identificamos outros sons que poderiam
enriquecer a dramaturgia sonora da cena. Esses sons surgiram como uma brincadeira de buscar
algumas caracteristicas que remetessem a sonorizagdo de desenhos animados, nos quais temos
varios codigos sonoros que criam uma certa identidade para um personagem ou para uma
situacao.

Iwamizu pontua esses codigos como sendo uma marca sonora; “Essa marca sonora que
cada personagem recebe ajuda a criar a unidade do filme, em que os elementos tém continuidade
e trajetoria” (2014, p. 30). Esses sons que se fixam como marca sonora, se tornam codigos que
aparecem diversas vezes durante o filme, criando um colorido diferenciado na sonorizacao
proposta. Pode-se citar como exemplo dessa marca, o uso do violino para acompanhar as
mudancas marcadas de olhares, e 0 uso de um pellet drums'® que sempre acompanha um dos
gémeos quando ele vai cometer algum furto (esse cddigo se transfere para a bebé na cena final
quando ela vai atras do ouro).

A investigacdo vocal dos personagens partiu primeiro de uma ideia de grameld
buscando diferentes timbres para cada personagem, de forma a obter um leque de vozes, onde
podia-se identificar os diversos personagens presentes na cena. As vozes dos personagens se
definiram a partir de dois personagens que seriam 0s parametros para nortear o timbre da voz —
um personagem iria possuir a voz mais grave (Gémeo representado pelo Ramon e Mée) e o
outro personagem a mais aguda (Av6 e Bebé) -. A partir da fixacdo vocal desses dois
personagens, 0s outros teriam que encontrar o seu registro vocal no intervalo dessa extensao.

Com o registro vocal definido partimos para um trabalho mais focado na elaboracéo do
grameld. Em busca de uma elaboracdo diferenciada em nosso gramel6, decidimos que cada
personagem poderia ter um idioma de influéncia, ou um sotaque, 0 que aumentou a nossa
diversidade de construcdo de falas.

Tivemos uma orientacdo da professora de interpretagdo teatral Cecilia Borges®® que
contribuiu bastante na elaboracdo das nossas falas. A proposta fornecida por ela consistia em
escrever o texto falado originalmente e explorar as vogais e consoantes presentes na fala,

brincando com o som, omitindo ou enfatizando sonoridades que poderiam remeter a palavra

15 Pellet drums, originario da China, Coreia e Japdo. Pequeno tambor com membrana dos dois lados e duas esferas
conectadas a ele por uma corda, afixado em uma haste.

16 Cecilia Borges é professora do Departamento de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia, mestre em Artes na
area de voz pela Universidade Estadual de Campinas (2004), e possui graduagdo em Educagdo Artistica
Licenciatura Plena Habilitagdo pela Universidade de Brasilia (1995).
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original. Ela também comentou em escrever as falas tanto no portugués quanto no outro idioma
e brincar de misturar as palavras.

Para realizar essa pesquisa do gramelé da minha personagem, selecionei como idioma
base o inglés (com sonoridade americana) para misturar com o portugués. Durante as minhas
experimentacodes iniciais, pensei em acrescentar uma qualidade de desenho animado em minha
voz, 0 que me lembrou o jeito de falar de uma colega que conheci em um intercambio de
ginastica ritmica. Ela era chilena, e tinha uma forma de resmungar que era muito peculiar.
Associei a qualidade do resmungar dela, com as minhas falas elaboradas a partir do inglés e do
portugués e assim surgiu a voz da minha personagem.

A insercéo do grameld foi discutida um bom tempo, antes de ser realmente decidido de
fato a sua utilizacdo. Como as a¢6es filmadas tiveram mais foco na imagem do que em dialogos
construidos através da voz, eram poucas as cenas em que 0S personagens realmente estavam
produzindo sons ou a¢fes vocais. 1sso permitiu com que experimentassemos a utilizacdo da voz
tanto para representar um pensamento do personagem quanto para ser de fato o que estava sendo
falado. Pensamos em executar os pensamentos com o0 nosso idioma normal e 0os momentos de
fala com o gramel®, mas acabamos decidindo por utilizar o grameld em ambas as situacdes.

Os ensaios dos sons juntamente com a reproducédo do filme, exigiam dos atores um grau
de precisdo na execuc¢édo da agdo sonora que era fundamental para casar a sonorizagdo com a
imagem, o que atribuia ao nosso trabalho o efeito desejado. Era necessario saber o tempo de
duracdo do som assim como o seu tempo de entrada, e manter o ritmo — no caso da sonorizagédo
do trem e dos sons que compunham junto com as musicas gravadas. As repeticdes poderiam
remeter a coreografias ou partituras musicais, em que cada um precisa executar sua parte com
exatiddo para contribuir com um bom andamento do que esta sendo executado.

Apesar da execucdo do som ser voltada para a tela em que esta sendo projetado o filme,
os atores deveriam manter um nivel de presenca energética diferenciado, que influenciava na
qualidade sonora vocal utilizada em cena, aléem de provocar o publico para observar como 0s
sons estavam sendo produzidos.

Ap0s o levantamento de roteiro, partindo para a gravagdo do material cinético e depois
para a elaboragcdo do som, juntando com uma simples cena de entrada e saida dos atores no
palco, partimos para as nossas apresentagdes, finalizando assim, nosso processo de

levantamento de material criativo.
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2.5 Reflexdes sobre as agdes trabalhadas no processo de construcéo de O Ouro, o Ladréo
e sua Familia

A partir da exposicdo de nogbes de acdo e do processo do Projeto de Diplomacdo O
Ouro, o ladrao e sua familia, objetivo ainda tecer alguns vinculos conforme observei durante o
processo, observando a presenca das nogdes trabalhadas na producdo de material cénico. Para
iss0, sera necessario detalhar algumas partes do processo em que é possivel estabelecer essa
reflexao.

Durante o processo de criacdo do filme-teatro apresentado, tivemos um periodo de
levantamento de material, no qual os atores tiveram que desenvolver diversas propostas de
material cénico conforme uma situacdo especifica pedida pela orientadora ou por outros atores.
A parte do processo onde temos mais elementos para realizar essa reflexdo encontra-se neste
capitulo como fase 1 — levantamento de material e elaboracéo do roteiro. Também encontramos
na fase 2 (alguns improvisos) e na fase 4, momentos que sdo validos para a reflexdo, mas a fase
inicial abrange mais elementos para a reflex&o.

Quando pensamos em criar materiais cénicos que resultem em acdo, temos que criar
uma atmosfera de proposta cénica que dé o suporte necessario para 0 ator agir. Se em um
exercicio de levantamento de material com interagdo com um objeto especifico é pedido que o
ator realize uma acdo, ele tera a necessidade de buscar um contexto para sustentar sua proposta.

Para ilustrar essa situacdo podemos nos apoiar em uma das propostas de criacao
realizada na fase 1 do processo, para ser mais especifica, em um momento em que 0s atores
tinham que criar trés acdes com um garfo e uma faca. Tendo como referéncia a definicéo
classica de acdo, de que ela precisa ter um inicio, um meio e um fim, os atores exploraram 0s
objetos a fim de encontrar agfes que fugissem a sua real utilizagdo. Com isso surgiram
propostas, além das minhas a¢des, que eram: jogar o garfo e a faca para cima mudando a mao,
pentear o cabelo com o garfo e limpar entre os dentes com a faca; fazer teatro de animagéo com
os talheres, entre outras.

A partir do material que ia sendo apresentado para a orientadora, ela ia corrigindo o
material conforme a sua nocéo de acdo. Me lembro de um exemplo que ela costumava usar para
ilustrar o que ela entendia por agéo: se um ator tem um ovo, ele pega 0 ovo, joga 0 Ovo para
cima e pega, isso ndo € agdo, pois se eu piscar o olho no momento em que 0 ovo esta sendo
jogado e abrir depois que o ator pegar ndo aconteceu nada; mas se ele pega o ovo, joga para
cima, deixa cair no chdo e depois tenta pegar 0 ovo que caiu no chdo e quebrou, isso € uma
acdo, pois aconteceu uma transformacdo. Essa definicdo trabalhada pela orientadora se

aproxima muito do que é encontrado no material produzido por Barba, pois como a busca pela
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acao ocorre sem uma dramaturgia pronta e sim em busca de uma dramaturgia, a transformagéo
proposta pela acdo é fundamental. Em Stanislavski percebe-se um trabalho sobre a acéo
desenvolvido a partir de uma dramaturgia pronta, 0 que ndo é um pré-requisito para acdo em
Barba, ou, neste caso, para a nossa orientadora.

Ap0s a utilizacdo desse exemplo, apresentado pela nossa orientadora, as propostas de
material apresentadas foram se aproximando do que a orientadora considerava a¢do. Pode-se
dizer que o exemplo utilizado permite uma percepcao visual de uma exemplificacdo de acéo,
contribuindo para uma melhor visualizacdo do que ela objetiva quando pede a realizacéo de
uma acdo. Essa exemplificacdo da orientadora implica como caracteristica da acdo o elemento
de transformacéo.

Ainda abordando alguns acontecimentos relacionados ao levantamento de materiais e
propostas cénicas, gostaria de expor um outro momento da fase 1 em que alguns atores criavam
uma situacdo em um determinado espago para que 0S outros atores improvisassem uma cena.
Apos algumas propostas desenvolvidas pelos atores, a orientadora pediu para que ndo fosse
mais utilizada a palavra, limitando nossa producédo corporal a producdes cinéticas e, algumas
interjeicdes sonoras. Essa limitacdo proposta pela orientadora, inicialmente, me levou a crer
que ela ndo se interessava pela palavra. Somente depois ela nos explicou que a utilizacdo da
palavra ndo estava sendo eficiente, ocorrendo de uma forma corriqueira e desinteressante para
guem estava assistindo, além de estar interferindo no material cinético, pois sua producao
também estava ficando desinteressante, alcancando um material mais consistente para a
utilizacdo em cena apods essa interferéncia da orientadora.

Pelo fato de estarmos levantando o material primeiramente para a gravagédo do filme, e
por este ser mudo, de fato as produgbes sonoras, tais como a agdo vocal ou verbal, ndo
causariam tanto impacto. Porém, sinto que a atencdo desenvolvida durante a elaboracdo de
ac0es fisicas (cinéticas) ndo foi correspondente a atencao no trabalho de a¢6es vocais e verbais,
durante a elaboracdo do som, devido ao curto tempo que tivemos para trabalhar nessa parte
sonora.

Antes de abordar o trabalho sonoro desenvolvido gostaria de expor um pouco do
trabalho de criacdo de a¢fes quando estavamos trabalhando com improvisos. O improviso
permite aos atores trabalharem com reacgdes, e isso, além de contribuir com a construcao e
caracterizacdo (em maior parte psicolégica) do personagem, pode sugerir um material
proveitoso para o roteiro ou dramaturgia. No caso do nosso processo, no qual o material cinético
resultou em uma filmagem, as agdes e reacOes mais significativas iriam ganhar mais destaque,

entdo tinhamos que oferecer nosso maximo a cada tomada. Quanto a essa disponibilidade dos
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atores nos improvisos para agir e reagir, Grado contribui com um comentério que abrange tanto
a voz quanto o movimento:

A acdo sempre emana de alguma intencdo na direcdo do outro, manifestada e
amplificada através do corpo do ator. A partitura vocal e fisica é composta
exatamente desse fluxo de a¢des e intencbes, ndo de sua manifestacdo através
do gesto corporal somente (GRADO. 2015, p.69).

A autora ainda reforca a necessidade do preenchimento da acdo, que seria a intencao, e
da descentralizagdo da producdo de movimento como resultado desse processo de reagéo.
Acredito que a dificuldade de improvisar pensando em apresentar necessariamente uma acao,
com a sua defini¢do delimitada por um conceito que exige uma transformacao a ser percebida
no exterior, contemplando em maior parte uma transformacdo cinética, pode resultar em um
certo engessamento da resposta de reacgéo.

Partindo para as reflexdes proporcionadas pela elaboracdo da sonorizacdo do filme-
teatro, pode-se dizer que esse contato com a produc¢do sonora foi mais voltado para a elaboracéo
de foley, grameld e um trabalho ndo muito aprofundado sobre ritmo, além do contato com as
propriedades do som (que € algo que permeia esses elementos citados). Com o foco voltado
para a sonorizacdo do filme, o trabalho mais aprofundado sobre as acbes vocais ndo foi
realizado, pois além de ter varios detalhes sonoros de objetos para executar, o tempo que
tivemos para desenvolver essa pesquisa foi relativamente pequeno.

Gostaria de incluir nessas reflexdes que contemplam o processo do referido filme-teatro
algumas percepcdes desenvolvidas nas apresentacdes, que dialogam com o que esta sendo
proposto neste capitulo. As apresentacGes foram realizadas no Museu Nacional da Republica,
no auditério 1, durante trés dias, com duas sessdes em cada dia, totalizando seis exibi¢des do
filme-teatro.

A adaptacdo dos atores ao novo espaco, que era diferente do utilizado para nossos
ensaios, Ndo causou muitos transtornos para a performance dos atores, pois foram utilizados os
mesmos objetos e microfones que j& estavam presentes em nossos ensaios. A mudanca positiva
para os atores foi a de que o sistema de som presente no museu permitia um retorno de producao
sonora para 0s atores, 0 que ndo era viavel em nosso lugar de ensaios.

Como a configuracdo espacial foi pensada para que a aten¢do do publico se concentrasse
no filme, apesar de também convidar o espectador para assistir 0s atores na execucdo da
sonorizacdo, o fato dos atores estarem em diagonal de costas para o publico exigia uma
qualidade de presenca diferenciada a fim de manter viva a presenca do ator. Essa qualidade de

presenca diferenciada consistia em encontrar na execuc¢ao da sonoriza¢do uma vivacidade para



46

0 momento, como se 0s impulsos das agdes presentes na imagem, juntamente com suas
respectivas sonorizacgdes, tivessem que ser transmitidos através dos atores no palco.

Como cada ator era responsavel por executar a voz de um personagem além de alguns
sons presentes na cena, que foram distribuidos entre os atores, identifico em minha performance
uma necessidade de dindmica corporal exigida na realizacdo de algumas vocalizagdes. Imagino
que parte do trabalho de execucdo do grameld deve se aproximar do trabalho de diversos
dubladores, uma vez que temos que reconhecer nas situacdes apresentadas nos filmes impulsos
corporais que influenciam diretamente na qualidade do som, sustentando a producdo vocal
realizada de maneira coerente e convincente com a imagem.

Nestes casos a interpretacdo do dublador é sustentada pela producéo vocal, que pode ter
como base principal o resgate desses impulsos corporais que induziram 0s personagens a agir.
Para exemplificar a utilizacdo desses impulsos durante a performance, utilizo a execugéo sonora
da cena final, no momento em que a maioria dos personagens se jogam no chao brigando pelo
ouro. Para alcancar uma qualidade vocal coerente com 0 que estava acontecendo na imagem,
meu corpo sentia a necessidade de produzir movimentos e estimulos, como contrair o abdémen,
qgue relembrassem a situacdo vivenciada anteriormente (na gravacdo da cena). Além de
relembrar esses impulsos antecedentes a acdo, pensar na atitude do personagem também
contribuiu para uma melhor performance vocal.

Com base nos exemplos expostos durante esse capitulo, podemos perceber que a acao é
estimulada por impulsos (internos ou externos), e sua qualidade pode ser influenciada através
da atitude de reacdo proposta pelo ator. Complementando com outros elementos que rodeiam a
acdo, pode-se considerar que os impulsos que antecedem as agdes também podem situar 0s
atores com relacdo ao preenchimento psiquico ou de memoria necessario, favorecendo a
interpretacdo conforme a atitude que também estd presente na acdo. Essa pequena noc¢do de
como funcionaria um possivel mecanismo da acdo, pode ser muito Gtil para atores, pois quando
um ator tem conhecimento desses elementos que impulsionam ou justificam uma acdo a

construcdo de material podera ser muito rica.
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CONCLUSAO

Apos as discussdes e exposicoes realizadas ao longo desse trabalho, pode-se concluir
que a acdo é um elemento fundamental ao ator, principalmente na elaboracdo de seu material
cénico. Além das diversas qualidades que uma acgéo pode ter, Stanislavski pontua que toda acédo
é psico-fisica, e auxilia inclusive na construgdo psicolégica do personagem, desencadeando
memorias que sustentam os objetivos e justificam o comportamento do personagem
(STANISLAVSKI. 2011, pp. 63-83). E valido lembrar que quando é pedido a um ator para
desenvolver um material cénico correspondente a uma acdo, a contextualizacdo da situacédo
proposta pode influenciar nas escolhas de atitude, inclusive no preenchimento de uma atividade
(movimento) tornando-a uma acao.

Uma caracteristica interessante permitida por esse processo de produzir um filme mudo
com sonorizacdo ao vivo foi a de dissociacdo entre 0 movimento e a voz. Quando essa
dissociacdo ocorre de forma consciente ela se torna uma possibilidade de exploragdo, a medida
que busca romper um engessamento de um formato determinado devido a uma atividade ou
posicdo que 0 corpo tem que assumir, tentando ultrapassar uma limitacdo do potencial de
utilizacdo de suas producdes. Essa dissociacdo entre a voz e 0 movimento nos permite investigar
possiveis contrapontos que possam surgir durante a execucdo de uma acdo. Por exemplo, se
meu personagem tem que realizar um movimento que deve seguir um ritmo lento, isso néo
implica no fato de minha producdo vocal ter 0 mesmo andamento ritmico ou qualidade de
frequéncia ou timbre equivalentes.

Essa independéncia de movimento e voz confere uma qualidade diferenciada a cena, na
medida em que essa dissociacdo potencializa ou enfatiza um momento determinado. Por isso,
acho importante pesquisar sobre as dissociacdes da producdo corporal (cinética e acustica), e
também de um instrumento de trabalho fundamental para a producdo de material para o ator, as
acoes.

Assim como essa dissociacdo de voz e movimento, o trabalho integrado da nocao de
acao, que contempla tanto a parte sonora quanto a cinetica, abre um leque de possibilidades que
0 ator pode utilizar para produzir um bom material cénico. Entretanto, inclusive nesse processo
ao qual me refiro, o aprofundamento sobre a dimenséo sonora da acao foi superficial. Sera que
para nos aprofundar em uma nogéo de acdo que contemple a producdo sonora deveriamos
prescindir daqueles termos que fragmentam a acdo em acao fisica e vocal? Isso ajudaria 0s
diretores, professores e atores a compreender o lugar dos sons vocais ou verbais em relagdo a

acao no teatro?
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O processo referido nesse trabalho apresenta tendéncias de producdes de a¢bes com
maior énfase nas producfes cineticas, devido a escolha estética do material elaborado. As
contribuicdes acerca da discussdo sobre a acdo que englobe a producdo sonora ainda precisam
ganhar mais espago, uma vez que a compreensao mais recorrente nos estudos teatrais ja é
preenchida com o entendimento de uma acao fisica resultar em producdo cinética.

Ainda h&d muito o que avancar quando se é abordada a produgéo vocal e sonora em salas
de aulas ou em ensaios. Como o trabalho com a palavra nem sempre acontece de forma a
valorizar ou enriquecer 0 momento que esta sendo representado (em uma cena, por exemplo),
interessa-nos identificar uma maneira de se trabalhar a agdo, de modo com que ela valorize
tanto a parte sonora quanto a cinética, conforme a proposta cénica apresentada (de um
determinado diretor).

Dada a complexidade e possibilidades pertencentes a acéo, seu estudo ainda é necessario
devido a quantidade de contribuices que ainda podem ser realizadas, tanto na parte conceitual,
quanto na elaboracdo de procedimentos técnicos e de ensaios. Apesar das contribuicbes de
diversos autores como Stanislavski, Grotowski, Barba e outros, ainda existem questdes de

integracdo entre as produc¢des do corpo em cena gque carecem de maior atencao.
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