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“O cinema é uma arma magnifica e perigosa nas
méaos de um espirito livre, ¢ 0 mais admiravel
instrumento conhecido para expressar 0 mundo
dos sonhos, da emocéo e do instinto. O mecanismo
cria a imagem cinematografica. E a forma de
expressao humana que mais se assemelha ao
trabalho da mente durante o sono. Um filme pode
ser uma imitacdo involuntaria do sonho. Como
num sonho, as imagens aparecem e desaparecem
em dissolucbes e 0 tempo e 0 espaco se tornam
flexiveis. E 0 momento em que a incursio noturna
do inconsciente comeca nas telas e nas
profundezas do ser humano. Como no sonho, as
imagens aparecem e desaparecem como em
dissolucbes, e 0 tempo e 0 espaco Sse tornam
flexiveis, contraindo-se ou se expandindo a

vontade.”

Luis Bufuel



RESUMO

Este trabalho é resultado de uma alquimica reflexdo acerca das relagdes entre Cinema e Teatro,
embasada em uma pratica académica que esteve ligada a processos que oportunizaram esse elo
de linguagens. Dessa forma, ele esta dividido em trés capitulos que, respectivamente ressaltam
diferentes aspectos dessa unido. O primeiro analisa o processo de producdo de um curta-
metragem que dialoga diretamente com o universo teatral-cinematogréfico. O segundo, pontua
filmes que tém seu mote narrativo moldado através do contexto cénico-teatral. Por fim, o
terceiro dialoga com processos de criacdo de espetaculos teatrais que, com bases em pilares do

cinema, foram realizados dentro do contexto universitario.

(Palavras-chave: cinema; teatro; filme sobre teatro; filme teatral; adaptacdo cinematogréafica;

ator; filmografia; espetaculo cinematogréafico)

ABSTRACT

This work is the result of an alchemical reflection on the relations between Cinema and Theater,
based on an academic practice that was linked to processes that gave opportunity to this link of
languages. In this way, it is divided into three chapters which, respectively, highlight different
aspects of this union. The first one analyzes the process of producing a short film that dialogues
directly with the theatrical-cinematographic universe. The second, punctuates films that have
their narrative mote shaped through the scenic-theatrical context. Finally, the third dialogues
with processes of creation of spectacles that, based on pillars of the cinema, were realized within

the university context.

(Keywords: cinema; theatre; movie about theatre; theatrical movie; cinematographic

adaptation; actor; filmography; cinematographic spetacle)
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INTRODUCAO

A arte imita a vida, abrindo brecha para que o oposto também ocorra. Na medida em
que isso se desenrola, ambas se encontram, e nada mais justo do que se basear em dois pilares
da linguagem artistica para atribuir a vida e a arte, a esséncia de sonho — aparecem entao, Teatro
e Cinema. Para Calderdn de La Barca, “a vida é sonho”. Para mim, o sonho ¢ a “fagulha” da
arte. J4 o cinema seria a arte do encanto, enquanto o teatro, a do encontro. Por mais que soe
demasiadamente etéreo divagar dessa forma sobre tais conceitos, sdo eles expostos dessa
maneira que se aproximam da real dindmica desta pesquisa, uma vez que ela surge
assumidamente do pessoal e pulsante desejo de analisar, adaptar, transpor, criar, expectar e
referenciar sensivel e tecnicamente a forma com que essas duas linguagens se relacionam.
Dessa forma, serd apresentado, sobretudo, o universo cinematografico dentro de um contexto
teatral, vide que a préatica associada a esse trabalho foi desenvolvida majoritariamente dentro
de meus cinco anos como aluno do curso de bacharelado em Interpretacdo Teatral (2012-2017),
no Departamento de Artes Cénicas (CEN) da Universidade de Brasilia (UnB).

Claramente, sob um olhar atento e sem muito esfor¢co, o Cinema e o Teatro elencam
uma série de concomitancias em seus espacos de representacdo. As diferencas ndo soam como
suficientes para derrubarem a caracteristica contaminacdo que ambas as linguagens efetuam
entre si. Dessa forma, uma vez que presentes invariavelmente no territério artistico, tém a
possibilidade de desenvolverem produtos que, dotados ou ndo de cargas hibridas, proporcionam
um gigante repertorio teatral-cinematografico ao nosso dispor.

Mas ndo foi sempre assim. Através de breve analise historica, sabe-se que o Teatro se
desenvolveu e se transformou rapidamente com as importantes inovagdes inerentes a extensa
urbanizacdo e revolucdo tecnoldgica, evidenciadas, sobretudo, no decorrer do século XX.
Assim, a cena teatral p6de cada vez mais encontrar novidades nas possibilidades de criacéo,
encaminhando-se progressivamente a um percurso que nao necessariamente buscasse a
normatividade encontrada no “emprego dos recursos teatrais a servigo do drama” (LEHMANN,
2007, p.81).

Aliado a esse processo de crise e ruptura do teatro com o textocentrismo, bem como a
possibilidade de se langar ao campo de novas parcerias, surgiu, desenvolve-se e transformou-
se a entdo revolucionaria linguagem cinematografica. De inicio, de acordo com a diretora
Gabriela Lirio Monteiro, o cinema “surge do bojo do teatro, alicer¢ado a movimentos livres

antes de ser institucionalizado” e foi tido como uma arte rival, tendo em vista a “polémica frase
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de Eric Rohmer no final dos anos 70: ‘o teatro € menos perigoso para o cinema, do que o cinema
para ele mesmo’ (2011, p.25). Tais comparacgdes elevaram por muito tempo as linguagens ao
patamar de rivais. O teatro foi relegado, taxado como “limitado” perante 0 status industrial e o
alcance do cinema (MONTEIRO, 2011, p.25). Tal negacdo de uma em prol da afirmacdo da
outra, ndo encontrou nos anos que sucederam a oportunidade de se consolidar como um ideal
na conceituacdo do territorio teatral-cinematografico.

Depois de mais de um século de embate, hoje em dia é comum, por exemplo, observar
uma ostensiva presenca do audiovisual — principalmente em projeces — nas producdes teatrais
contemporaneas e pos-dramaticas. Tal registro simboliza apenas uma parcela da forma como
as linguagens interagem. Assim, ambas diluiram suas diferengas de forma plural e fragmentéria:
pecas sobre cinema, filmes sobre teatro e todos os outros diversos subgrupos alimentados por
essa uniéo.

Este trabalho € resultado de uma alquimica reflexao pessoal acerca da minha relagdo com
o Cinema sendo um aluno do Teatro, embasada em uma pratica académica que esteve
essencialmente ligada a processos que oportunizaram esse elo de linguagens unicas, mas ainda
assim, indissoltveis. O didlogo se da, sobretudo, com filmes e autores do campo cénico-
cinematogréafico (a exemplo de Sally Potter, Jacqueline Nacache, Roberta K. Matsumoto,
Gabriela Lirio Monteiro e Andrei Tarkovski).

Dessa forma, ele estd dividido em trés capitulos que, associados a minha trajetéria
académica, brincam com a estrutura narrativa de dramaturgias e com os dizeres classicos de um
diretor de cinema antes de rodar uma cena, ja que estdo respectivamente nomeados como “I
Ato — Luz!”, “Il Ato — Camera!” e “lll Ato — Acao!”. A respeito dos dois primeiros, se faz
necessario pontuar o contato com a perspectiva cientifica, uma vez que ambos advieram desse
contexto.

Para além de experiéncias teatrais-cinematograficas em sala de aula - ligadas a ementas
de disciplinas de montagem e que serédo relatadas e analisadas mais a frente - tal perspectiva
engendrou em pesquisas exclusivamente voltadas ao elo do Teatro e Cinema. Propiciadas pelos
anos (2013-2016) como bolsista do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e
Tecnoldgico (CNPq) de projetos de iniciacdo cientifica (PIBIC), as pesquisas também foram
conduzidas pela orientacdo de Roberta Kumasaka Matsumoto.

Dessa forma, o primeiro capitulo esta vinculado a uma reflex@o que funciona como ponto
de partida no pensamento poético da unido das supracitadas linguagens. Nele, apresento a
andlise do processo de producdo de um curta-metragem realizado por mim, e que dialoga

diretamente com o universo teatral-cinematografico — baseado no filme Quem Tem Medo de
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Virginia Woolf? (Mike Nichols, 1966) e a pe¢ca homonima (Edward Albee, 1962) que lhe deu
origem.

No capitulo seguinte, lanco meu olhar como espectador de cinema, dando foco em seu
interesse pelo teatro, examinando essa dinamica através de trés grupos: “filmes baseados em
pecas”, “filmes que falam sobre teatro” e “filmes que possuem a mise-en-scenel! teatral”. Por
fim, no capitulo que fecha o trabalho - sinalizado pelo derradeiro Ato Il -, coloco-me
justamente no papel de um ator de teatro. Dessa forma, serdo analisados processos de
construcdo de espetaculos teatrais que, com bases em pilares do cinema, foram realizados
dentro do contexto universitario — sdo eles O Bebé de Rosemary (1/2014) (baseado no filme de
Roman Polanski, de 1968) e Cinema Pelado (1/2017) (baseado em esquetes de diferentes
filmes), ambos dirigidos por Felicia Johanssonn.

Tal comprometimento com esse elo entre as linguagens é o0 que permeia a pesquisa.
Assim, percebendo que sdo poucos os artigos que salientam essa ligagcdo, torna-se uma
oportunidade participar de reflexdes e projetos artisticos que atentem justamente a ela.

1 Termo em francés referente a tudo aquilo que esta posto em cena — atores, iluminacao, cenario, figurino, etc.)
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Figura 1
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| Ato — Luz!
O Ator Realizador

Renomeada poeticamente como | Ato — Luz!, a primeira pesquisa revisitada® sera
apresentada nesse capitulo como um olhar sensivel sobre a reflexdo da unido das linguagens
supracitadas. Para tal, foi escolhida a obra dramatica Quem Tem Medo de Virginia Woolf?
(1962), do dramaturgo Edward Albee, bem como sua adaptacdo para o cinema em 1966,
dirigida por Mike Nichols.

Tendo como base esses dois materiais - 0 texto teatral e o filme baseado nele -, o
processo foi abarcado pela selecdo e estudo de material tedrico e, sobretudo, por exercicios
audiovisuais e de compreensdo das etapas do fazer cinematografico — da pré a pés-producéo.
Tal preparo propiciou a criacdo de um material filmico, dando um enfoque para o0 ambito mais

empirico e poético ano olhar analitico da transposi¢do teatro-cinema.

1.1 — Quem Tem Medo de Virginia Woolf?

Logo em sua estreia (1962) no circuito off-Broadway?, o texto Quem Tem Medo de
Virginia Woolf? foi considerado um cléassico. Seu grandiloquente sucesso o elevou a um
patamar que permite que hoje seja reconhecido como uma das mais importantes obras
dramaéticas do teatro ocidental contemporaneo.

Edward Albee passou entdo a ser considerado parte do seleto e expressivo grupo de
grandes autores e teatrologos contemporaneos, tendo adquirido, dentre alguns fracassos,
enorme prestigio de publico e critica. Até os dias de hoje, suas pe¢as continuam sendo montadas
nas mais diversas partes do mundo. O filme, que veio quatro anos mais tarde, ndo ficou por
menos, sendo igualmente considerado um grande sucesso. Celebrado também dentro da historia
do cinema, ele atingiu um inigualavel renome classico, conseguindo eternizar tambem nas telas

0 drama de Albee.

2 As Relagdes do Cinema e do Teatro — Uma Analise teatral-cinematografica de Quem Tem Medo de Virginia
Woolf?"" desenvolvida no ambito do PIBIC 2013-2014 sob a orientacdo de Roberta K. Matsumoto. Tal pesquisa
foi indicada para o Prémio Destaque de Iniciacdo Cientifica, representando a area de Ciéncias Humanas e Sociais,
Letas e Artes da  UnB. Um de seus resultados pode ser visto em
https://www.youtube.com/watch?v=NUKLuJKAFF8.
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Além da direcdo de Mike Nichols® — aqui em seu primeiro trabalho no cinema -, o filme
deve seu impacto, sobretudo ao roteiro que manteve em sua maior parte dialogos do texto
original. Esse é um aspecto importantissimo no que diz respeito a analise dos dois materiais, 0
teatral e o filmico, e ndo num ambito de comparacdo, mas de melhor percep¢do do modo como
as linguagens se afetam, se compdem e se desenvolvem.

Outro aspecto igualmente importante no estudo do elo teatro-cinema é o fato de o filme
se desenvolver sob pilares cinematograficos que resguardam aspectos teatrais de forma
explicita. Direcdo, roteiro, fotografia, atuacdes, direcdo de arte... As partes essenciais a
construcdo de um filme, aqui evocam e estdo a disposicao de uma composicao teatral, associada
a decupagem cléssica cinematografica®.

A verossimilhanca ndo se atém a uma exploracdo Obvia, que faca uma sintese da
realidade, mas perpassa vias de desconstrucao, como na cena em que se da um close-up no rosto
de Elizabeth Taylor de modo a deforma-lo — o que representa um artificio técnico na construgéo
dramética, ao passo que “ultrapassa os limites dbvios da representagdo realista” (ANDREW,
1976, p.91).

3 Renomado diretor alemao de cinema e teatro, falecido em 2014. Tendo ido para os Estados Unidos com a familia
devido a Segunda Guerra Mundial, foi responsavel por filmes como A Primeira Noite de Um Homem (1967),
Silkwood (1983), Uma Secretaria do Futuro (1988), Angels in America (2003) e Closer — Perto Demais (2004).

4 Segundo o "Dicionério tedrico e critico de cinema" de Jacques Aumont e Michel Marie, o termo decupagem
comecou a ser usado em cinema na década de 1910, com a padronizacao da realizacdo dos filmes, e designava a
principio um instrumento de trabalho, o "roteiro decupado” ou "roteiro técnico”, tltimo estagio do planejamento
do filme, em que todas as indicacGes técnicas - posicdo e movimento de camara, lente a ser utilizada, personagens
e partes do cenario que estdo em quadro, etc. - eram colocadas no papel para organizar e facilitar o trabalho da
equipe. (2003, P.71)
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Figura 2

Por mais 6bvio que seja pensar nos rastros e evidéncias teatrais presentes na estrutura do
filme — afinal, trata-se de um roteiro adaptado de um texto dramatico -, é necessario refletir
sobre 0 que o fez funcionar tanto dentro desse contexto. Mike Nichols, apesar de jovem, ja
estampava com relativo sucesso as publicacdes de teatro durante parte dos anos 50 e 60 em todo
territorio norte-americano. Sendo um reconhecido diretor de teatro, levar a obra de Albee as
telas foi um grande desafio, mas que o fez adentrar a carreira cinematografica. Para a elaboragéo
do roteiro, como ja foi dito, houve uma apuracao para que se criasse o carater cinematografico
mantendo 0s aspectos teatrais.

O filme tem como cenario quase que um Unico espago — no caso, uma sala de estar -, com
apenas quatro personagens em situacao de densidade cotidiana. Dessa forma, pode-se atribuir
boa parte de sua poténcia aos dialogos, sempre incisivos e sendo, nesse caso, necessarias ao
ritmo teatral do filme. Ritmo, para Andrei Tarkovski, é “o fator dominante e todo-poderoso da
imagem cinematografica, que esculpe o tempo no interior do fotorama” (1990, p.134). Diferente
da peca, onde tudo ocorre em um anico lugar, no filme existem pequenas fugas para lugares
como um jardim, um carro e o interior de um bar, cenas curtissimas e pontuais que ndo

comprometem a sensacdo claustrofobica incitada pela dramaturgia, e transposta pelo roteiro.
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Claramente, didlogos bem construidos nas méos de atores competentes, elevam a outro
patamar o contexto de teatralidade no cinema. Segundo Jacqueline Nacache, Elizabeth Taylor
era uma instintiva atriz que tento passado por Lee Strasberg ° e seu Método, chocou os mais
despreparados ao aparecer Vil e totalmente desprovida de vaidade — a atriz teve que ganhar 13

quilos para o filme - na pele de Martha, a protagonista da trama. Sobre Strasberg, ela diz:

Strasberg pede antes de tudo que o ator ‘torne-se o que é’. Com essa intencao,
ele passa para o primeiro plano, mais do que nunca, os exercicios ligados a
memoria afetiva, que permitem ao ator extrair de si mesmo emocdes antigas.
A maioria dos exercicios, quer inovem ou retomem as propostas de
Stanislavski, assentam mais na introspeccao do que no treino fisico da voz e
do corpo. [...] O objetivo procurado ndo pretende ser sistema de representacao,
mas ‘reflexdo para os momentos de dificuldade’, podendo oferecer ao ator, a
oportunidade de efetuar uma verdadeira experiéncia em palco — mas a
experiéncia, ‘emana no fim das contas do seu talento e de sua natureza
humana, e ndo da sua técnica em si” (NACHACHE, 2012, p.108)

Para 0os que estavam acostumados a vé-la representando heroinas moldadas sob o
sintomatico padrdo de beleza e comportamento hollywoodianos, sua entrega ao papel foi antes
de tudo percebida na fisicalidade. Os tabloides sensacionalistas da época chegaram a atribuir a
veracidade de sua personagem ao casamento conflituoso que ela tinha com Richard Burton, seu
esposo ndo apenas no filme, mas até entdo também na vida real °.

O casal de coadjuvantes, vividos por George Segal e Sandy Dennis, também se mostra
no tom teatral dado as suas personagens, e consegue atingir um patamar igualmente verossimil
no que diz respeito suas performances para o cinema. O fato do filme ter sido um dos poucos a
ter indicagBes ao Oscar ’ em todas as categorias de atuagdo - ator, atriz, ator coadjuvante e atriz
coadjuvante - talvez possa demonstrar o equilibrio alcancado pelos quatro atores e pelo diretor.

O mais interessante de se notar dentro do universo que circunda as atuagoes, pelo menos
no que concerne esta monografia, € justamente um registro menos natural e mais alinhado a
interpretacdo teatral dentro de suas construgdes de personagens cinematograficos. Isso poderia
ser o suficiente para fragilizar a verossimilhanca de uma obra de cinema. Entretanto, o efeito é
proporcionalmente o inverso, justamente porque a estética do filme é construida sobre uma

intencionalidade no que diz respeito a uma sensacdo de vertigem, enclausuramento e

5 Também segundo Nacache, foi um teatrélogo Polonés radicado nos Estados Unidos que desenvolveu, juntamente
do Actors Studio — fundado em 1947 pelo diretor Elia Kazan -, um Método de Atuagdo que, baseado no “sistema
de Satnislavski”, influenciou a formacdo de grande parte dos atores norte-americanos a partir da década de 50
(2012, p.108).

® Essas informacdes foram retiradas dos extras do DVD duplo do filme (2011, Warner Brothers).

" Prémio de cinema concedido anualmente pela Academia de Artes e Ciéncias Cinematogréaficas dos Estados
Unidos.
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estranhamento. 1sso acaba indo ao encontro ao que Jacqueline Nacache relembra dos estudos
de George Meélies, que aponta como um principio do bom ator de cinema o0 “saber fazer-se
compreender sem falar, e seu gesto, mesmo propositalmente exagerado [...], ter sempre a maior
justeza” (2012, p. 16). O proprio Albee ja estava determinado a transcender as personagens por
ele consideradas maniqueistas e exauridas das tramas dos espetaculos do circuito Broadway.
Assim, se prop0s a trabalhar de modo diferente a densidade de suas personagens, transformando
seus “problemas emocionais e sociais evidentes, em conflitos mais imateriais e complexos”
(CIVITA apud ALBEE, 1977, p. VIII).

Em seu livro Esculpir o Tempo, Tarkovski sinaliza o que seria montagem através dos

seguintes termos:

A montagem [...], nada mais é que a variante ideal de juncdo de tomadas,
necessariamente contidas num material que foi colocado no rolo da pelicula.
Montar um filme corretamente, significa permitir que as cenas e tomadas se
juntem espontaneamente, uma vez que, em certo sentido, elas se montam por
si mesma, combinando-se segundo seu proprio padrdo intrinseco.
(TARKOVSKI, 1990, p.136)

A verossimilhanca na construgdo do espaco diegético — cenario, figurino, iluminagdo, etc
— funciona da mesma forma tanto para o filme quanto para a peca. O que realmente pontua a
estrutura cinematogréafica, sdo, além dos atores, as escolhas de montagem como o supracitado
close-up em Taylor -, que transcendem a perspectiva do real e adensam o drama existencial da
trama. 1sso é importante para que um filme com aspectos fortemente teatrais funcione, ainda
porque as tramas de Albee sdo voltadas mais para analises metafisicas que tdo somente sociais
e psicolégicas do ser humano.

A direcdo de arte é facilmente associada as encena¢fes comuns a pega, j& que ambas
estdo dentro de uma proposta realista da espacialidade. Quem Tem Medo de Virginia Woolf? ,
ja passou por diferentes estilos de processo criativo, dando margem para uma série de propostas
diferentes e inovadoras no que se refere a sua encenacgdo. Ainda assim, por mais que ja tenha
sido montada em estilos bastante diversos, as rubricas do texto, indicam os limites de uma
espacialidade especifica: os comodos de uma casa. Da mesma forma, diretor de arte e
encenadores acabam por se aproximar no que diz respeito a execugdo de seus trabalhos,

sobretudo pelo fato das cenas internas do filme terem sido realizadas em estudio.

A fotografia, a decupagem e a edicdo sdo os elementos que finalmente nos pontua o

territério cinematografico em que a obra se encontra adaptada, e nos fazem distanciar de parte
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da teatralidade presente. O filme tem varios planos-sequéncia, bem como o uso demasiado da
camera em close, que, agregados a fotografia em preto-e-branco e aos abruptos cortes da edi¢éo,
criam um ambiente que vai da tensdo a clausura.

A trama se desencadeia no espaco de uma noite, mais precisamente em uma madrugada.
Martha e George formam um casal de meia-idade, que tem sua relacéo inserida em um limiar
entre 0 amor e o nefasto. Apds voltarem de uma festa promovida pelo pai de Martha, eles
recebem em casa um casal mais jovem, Nick e Honey, que também estava na mesma festa.
Assim 0 encontro se inicia, e aos poucos, com a embriaguez tomando conta dos quatro,
dissemina-se entre eles um jogo escabroso de verdades, que os fardo revelar segredos, confessar
desejos e desenterraro passado, levando a uma cadtica dindmica.

1.2 — Martha

Minha analise de Quem Tem Medo de Virginia Woolf? teve dois momentos
proporcionais e distintos, ainda que complementares. O primeiro se deu na selecdo de material
bibliografico, que além da dramaturgia de Edward Albee, contou com textos académicos,
tedricos e técnicos, que trabalham nédo sé a relagdo teatro-cinema - € poucos sdo 0s que tratam
sobre essa relacdo — mas também os que falam sobre a especificidade de cada linguagem. Nessa
etapa houve ainda um levantamento filmografico de obras que pudessem se tornar material de
analise e, também, referéncias para a etapa préatica do projeto.

O segundo momento foi exatamente voltado para o exercicio pratico. Assim, pude
adentrar o Laboratorio Imagens e(m) Cena 8, que me proporcionou contato e aprendizado em
producéo audiovisual — desde 0 manejo de cameras, até o processo de edi¢do. O laboratério
também serviu como espaco de reunibes semanais, mediadas pela orientadora, que foram
essenciais para a criacao e consisténcia do produto filmico resultante do processo.

Bem no inicio, o foco da pesquisa seria o estudo das diferencas do estilo realista no teatro
e no cinema. Com o andar da pesquisa, percebemos a quao ampla, difusa e complexa seria essa
tematica e, dessa forma, nos empenhamos em fazer um recorte a partir da triagem de alguns
filmes que compunham o territério da linguagem cinematografica se relacionando com a teatral.

Dentre eles estavam os filmes de Peter Brook — teatrélogo britanico, também diretor de cinema

8 Laboratério vinculado ao Departamento de Artes Cénicas, ao Programa de P6s-Graduagao em Arte e ao curso de Mestrado
em Artes Cénicas da Universidade de Brasilia (UnB). Coordenado pelas professoras Roberta Kumasaka Matsumoto e Luciana
Hartmann, nele sdo desenvolvidas pesquisas, com estudantes de graduacdo e p6s-graduacdo, sobre os possiveis
didlogos entre o audiovisual e as artes cénicas.
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e de teatro -, a exemplo de Marat/Sade (1967), que além de ser baseado na pega teatral
homonima de Peter Weiss, apresenta uma reflexdo sobre a metalinguagem do teatro dentro do
teatro sobre o olhar do cinema. Além dele, tivemos interesse em obras como Dogville (2003),
de Lars VVon Trier, e Noite de Estreia (1977), de John Cassevetes, que trabalham e apresentam
diferentes maneiras a valiosa relacdo que a sétima arte possui com o universo teatral.

A partir dessa pequena triagem, e, devo confessar, de um enorme interesse na filmografia
de Mike Nichols, surgiu a oportunidade de fazer o estudo da transposicao teatral para o cinema
tomando com inspiracdo Quem Tem Medo de Virginia Woolf?, o que foi extremamente
oportuno para o desenvolvimento da pesquisa tendo em vista os motivos ja explicitados. Apos
uma serie de analises, busca e esclarecimento do rumo que estavamos seguindo, partimos para
0 inicio da etapa pratica da pesquisa voltada para a producdo e apropriacdo dos elementos
filmicos e/ou audiovisuais. Para tal, o Laboratorio Imagens e(m) Cena se mostrou essencial
para a construcdo da conduta tomada até o fim da pesquisa.

Em um primeiro momento, foram ministradas oficinas de edicdo que nos permitiram
colecionar variados aprendizados voltados para o “fazer” cinematografico. Nelas, n6s tivemos
que captar nosso préprio material bruto para ser montado, o que trouxe uma proximidade com
a camera. Um dos exercicios, por exemplo, consistia na captacdo livre de imagens por um
periodo de trinta minutos, para que logo em seguida editdssemos em uma hora. O resultado foi
um pequeno ensaio filmico (1m08s) intitulado Bye Bye, Amor, que mostra as divaga¢des de um
rapaz ao olhar apaixonadamente para as pessoas que caminham pelo Departamento de Artes
Cénicas.

Seguindo o fluxo de nossa busca, passamos a ter encontros semanais que consistiam na
analise de materiais filmicos, discussfes conceituais e levantamento de ideias para exercicios
de filmagem. A presenca da atriz e professora Ana Cristina (Bidd) Galvéo °, trouxe uma troca
de experiéncias e visdes, que possibilitaram a criacdo de um roteiro cinematogréafico voltado
para a metalinguagem entre teatro e cinema sob a perspectiva de uma atriz.

Os materiais sobre 0s quais discutimos, eram em sua maioria n0ssos exercicios com a
camera. Ir a fundo nesse modo de relacionar duas artes tdo distintas e complementares,
propiciou uma persegui¢do do como ter uma estética autoral enquanto realizador audiovisual.
Assim, os experimentos se deram e Quem Tem Medo de Virginia Woolf? esteve sempre presente

como o grande foco e mote para a realizacdo de novos experimentos.

% Professora do Departamento de Artes Cénica (UnB) e doutoranda, sob a orientacdo de Roberta Kumasaka
Matsumoto, do Programa de Pds-Graduagao em Arte (UnB).
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A partir desse acumulo de discussOes e materiais, foi escrito e filmado o roteiro de um
curta-metragem intitulado Martha °, que brinca e analisa poeticamente as relag@es existentes
entre teatro e cinema sob o ponto de vista de uma personagem-atriz. Nesse sentido, decidimos
que a ultima cena de Quem Tem Medo de Virginia Woolf? seria a mais propicia para se
desenvolver o exercicio cénico-cinematografico. Nela, s6 ha Martha e George, sem a
sintomatica gritaria que os acompanha durante os atos anteriores. Um siléncio que funciona
como para toda a situacdo dramatica previamente estabelecida, sustentada pelo excesso de
agressividade por parte das personagens, bem como pelo fluxo intenso de informacdes
apresentadas. Ali, diante daquele derradeiro momento, o casal estabelece uma espécie de trégua,
onde tudo o que resta, depois de terem vivenciado uma noite de 6dio mutuo e revelagGes — alias,
0 ato terceiro e final em que esta contida essa cena é chamado de O Exorcismo -, € 0 sono
enquanto observam o alvorecer.

Para o exercicio ocorrer, além de Bidd Galvao, pudemos contar com a participacdo do
ator brasiliense Chico Sant’ Anna. Aos dois foi solicitado o estudo da cena, que acabou ficando
fora do dltimo corte do curta Martha. Assim, pudemaos realizar trés etapas do exercicio. Houve
um primeiro momento em que eles se vestiam e se concentravam, o0 que achamos interessante
deixar registrado para uma percepcdo sensivel de como a preparacdo para a entrada em cena
ocorre em niveis pessoais. Ja vestidos — com roupas que evocassem as personagens - e alguns

elementos cénicos - copos de whisky, cinzeiros, macos de cigarros —eles comecaram a

improvisar a cena.

10 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=NUKLuJKAFF8
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Figura 3

As etapas consistiam em modos diferentes de captagdo da mesma cena. Primeiramente,
gravamos sem direcionar 0s atores, apenas acompanhamos com a camera as improvisagoes a
partir do que ambos haviam preparado em encontro previo. Em seguida, tendo como base o que
eles ja tinham construido, passamos a direciona-los de modo a encaixa-los em diferentes
posicOes e algumas vezes repetindo, para que a captagdo daquele momento pudesse ser
transposta para uma logistica de um plano de filmagem. Na terceira e Gltima etapa, houve a
possibilidade de desconstruir tudo e recriar aquela situacdo sob uma perspectiva nova dentro
do contexto filmico. Assim, saimos do ambiente da sala de ensaio, evidenciada pelos espelhos
ao redor, e fomos para um jardim, onde colocamos em cena uma Martha desolada no gramado,
enlouquecida, dando suas falas em meio a gargalhadas. J& George, perplexo e pensativo, seguia
seu texto em pé sobre um banco, embacado pela fumaca do cigarro em suas maos.

Esse foi um exercicio complexo, que nos permitiu ir muito além de uma metddica analise
da perspectiva teatral por trds das cameras. Foi importante para entender o como 0s movimentos
de camera atribuem significados, evocam sentimentos e constroem a narrativa. 1sso s6 deixou
mais evidente, o quanto o conhecimento teatral de Mike Nichols o influenciou ao adaptar Quem
Tem Medo de Virginia Woolf?. Depois desse momento, fomos rodar o restante das cenas da
personagem-titulo. A realizacdo de um filme, além de permitir dividir aprendizados com uma
atriz experiente — no caso, a propria Bidd Galvéo -, possibilitou experimentar todas as etapas
de sua construgdo - pré-producao, gravacado e pos-producdo, bem como as dificuldades de todas
elas — e compreender ainda mais as especificidades de cada linguagem teatral e cinematogréafica.

A histéria narra o processo de uma atriz a procura da personagem Martha. A
metalinguagem se inicia com o fato de Bid0, atriz de cinema e teatro, interpretar para a
linguagem cinematogréafica, uma atriz em um processo teatral. A partir disso, optei por uma
montagem que evidenciasse essa discusséo, intercalando as imagens captadas com trechos de
Elizabeth Taylor no filme. Dessa forma, o foco ndo foi a constru¢cdo de uma narrativa num
espaco e tempo nitidos, mas no seguimento em um viés poético, dando intensidade para o
carater emocional dessa artista que busca em si uma personagem na medida em que divaga
sobre quem é essa personagem que estd a construir e que ja foi imortalizada pelo cinema.
Escolhi por ndo nomea-la, deixando-a representada apenas pelo titulo do filme -
emblematicamente, uma entidade, personagem eternizada pela sua historia no teatro e no
cinema: Martha. Assim, a montagem se utiliza de cortes que nem sempre seguem uma logica,

ja que a proposta busca um tom etéreo, taciturno e poético, para deixar evidente o processo de
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entrega da atriz para uma personagem tdo neurdtica. A locagdo, inclusive, foi a casa da propria
Bido, possibilitando ainda mais a imersdo em sua pessoalidade, gerando tambeém certo carater
documental para a obra ficcional. Claro que, essas escolhas foram tomadas para dar forma a
um espaco crivel de reflexdo sobre as relagdes entre o teatro e o cinema, e ndo necessariamente
para explorar um método de construcdo de personagem. Além de imagens e sonoridades de
algumas obras cinematograficas, o curta foi composto também por cenas/imagens/sonoridades
originais do filme de Mike Nichols.

A transposicao do teatro para o cinema €, na verdade, um enorme desafio, tanto que o
que mais dificultou o processo inicialmente foi a auséncia de um foco e de linearidade no
desenvolvimento da pesquisa, tendo em vista a pluralidade existente nessa relagéo. A escolha
de ter o filme e o texto dramatico como bases, foi justamente o que facilitou e direcionou a
pesquisa, levando a questbes sobre atuacdo, procedimentos criativos tanto teatrais, como
cinematogréficos. As analises de outros materiais filmicos trouxeram uma abertura para a
concepgdo de materiais proprios, bem como processos de atribuigdo de significados para eles.

Esse é um exercicio que comporta todas as etapas da pesquisa articulando as diferentes
reflexes e movimentos pelos quais passamos ao longo daquele ano sobre teatro, cinema e 0s
possiveis didlogos entre essas duas formas de expressdo. Ele trouxe a percepcdo das vérias
representacdes e visdes que a relacdo cénico-cinematogréafica pode ter, indo além das discussdes
sobre os limites das linguagens e os espacos especificos de representacdo que ocupam o teatro

e 0 cinema.
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Il Ato — Cameral!

O Ator Espectador

Ap0s a construcdo de um ensaio filmico calcado na relacdo teatral-cinematogréafica, o
procedimento seguinte na continuidade da pesquisa como bolsista de Iniciacdo Cientifica foi o
de buscar a teatralidade evidenciada pelo cinema. Sendo assim, um segundo ato voltado para o
olhar da “Camera!”.

Os respaldos técnicos e tedricos adquiridos durante a construcdo de Martha, facilitaram
0 andamento dos estudos agora apresentado. Com isso, fomos levados a um grande nimero de
obras cinematogréaficas que se associam ao universo teatral através dos mais diversos angulos.
De Shakespeare a Plinio Marcos. Dos musicais com um grandiloguente aspecto teatral ao visual
minimalista de Dogville (2003, de Lars VVon Trier), sob o olhar do Dogma 95. Dos bastidores
do mundo teatral em A Malvada (1950, Joseph L. Mankiewicz), ao euférico confronto de um
ator com o seu ego em Birdman (2015, de Alejandro Gonzéles Ifarritu). Foram cento e setenta
obras elencadas, 0 que gerou ndo s6 um acervo de pesquisa, como a percepcdo da falta de
necessidade de se impor limites e territorios para o teatral e o cinematogréafico.

O primeiro dos grupos tem sua especificidade calcada em filmes cujas historias séo
adaptadas de textos dramaticos, sejam eles modernos ou classicos, estrangeiros ou nacionais. O
segundo deles agrega filmes em que o cerne da historia se desenrola numa situacao que revele
0s segredos e bastidores de uma peca, as relacOes e tensdes vivenciadas por todos 0s agentes
gue vivem no meio teatral. Ja o terceiro se concentra numa perspectiva mais pessoal de analise,
onde os filmes do grupo tém o elo com a arte cénica atraves da construcdo de sua mise-en-
scéne, onde a representacdo da realidade assume um tom pouco naturalista e constréi suas
metaforas a partir de elementos teatrais. Para tal classificacdo, nos baseamos em René Prédal
(apud MATSUMOTO, 2013, p. 31).

2.1. - Grupos

A pesquisa se construiu principalmente no levantamento de material filmografico.
Seguindo um estudo reflexivo de como as duas linguagens — teatro e cinema — se contaminam,
foram escolhidas obras que se encaixassem nos trés supracitados eixos de andalise. O primeiro
grupo forma a gama mais tradicional do campo da exploragédo da linguagem teatral por parte

do cinema. O segundo cria um territério um pouco mais especifico de explora¢do, mas ainda
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assim visivelmente presente em parte razoavel de filmes que se desdobram sobre o teatro. O
terceiro exige um olhar mais atento em sua delimitagéo, sendo, portanto, o grupo mais peculiar
dos trés - com menos representantes.

Ap0s a escolha de vérias obras, foram selecionadas algumas que pudessem representar
em grupos de cinco os diferentes parametros. Assim, o estudo se encaminhou de modo a abarcar
ndo sO o eixo geral que cada conjunto apresentou, como esmiucar os diferentes subtdpicos
gerados pela andlise técnica e artistica da teatralidade nos filmes. Vale pontuar que a pesquisa
se desdobrou no campo da ficcdo, ndo analisando nenhum filme do género documentario.

O carater tradicional vinculado ao primeiro grupo permitiu que, logo de primeira, muitas
obras fossem encontradas. S6 com as adaptagdes cinematogréaficas de obras de Shakespeare,
tinhamos um significativo repertério. Woody Allen, por exemplo, nunca deixou de esconder
seu fascinio pelo universo teatral, tendo dirigido, inclusive, filmes com representacdes
importantes nos dois primeiros grupos, vide Sonhos Eroticos de uma Noite de Verdo (1982),
adaptado da quase homdnima obra do prdprio Shakespeare, Tiros da Broadway (1994), que
evoca 0 universo dos bastidores de um espetaculo da Broadway em meio a misteriosos
assassinatos, Poderosa Afrodite (1995), que brinca com o aspecto ritualistico do antigo Teatro
Grego, e Blue Jasmine (2013), onde a personagem-titulo é na verdade “uma espécie de Blanche
Dubois” (protagonista da peca Um Bonde Chamado Desejo, escrita em 1947 por Tennessee
Williams) contemporanea (LAX, 2007, p.481).

N&o bastasse Allen, uma série de outros realizadores encontrou nos textos dramaticos,
motes para a construcdo de obras-primas do cinema. Peter Brook é um exemplo notério dessa
dedicacéo, tendo em vista suas inumeras investidas teatrais em filmes e sua trajetoria como
também diretor de teatro. Dessa forma, o primeiro grupo p6de se dividir em parametros
classicos e contemporaneos. Por classico tomamos filmes baseados em pecas escritas antes do
século XX, validando por tanto obras como Medeia (1988), de Lars VVon Trier e baseada na
peca do grego Euripedes (480 A.C. —406 D.C.), Tartufo (1984), de Gérard Depardieu e baseada
na peca do francés Moliére (1622 — 1673).

Seguindo os exemplos, o parametro contemporaneo engloba as obras que, por
consequéncia, vieram a se basear em pecas escritas desde o inicio do século passado até o
presente momento, indo, portanto, desde filmes baseados em obras de Tennessee Williams
(1911 - 1983) e Edward Albee (1928 - 2016) — principalmente com Quem Tem Medo de
Virginia Woolf? - até Tracy Letts (1962) — que roteirizou para 0 cinema suas proprias pecas,
gerando filmes como Possuidos (2006) e Killer Joe (2011), ambos dirigidos por William
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Friedkin, e Aloum de Familia (2013), de John Wells -, e Yasmina Reza (1952) e o seu Deus da
Carnificina, escrito em 2008 e adaptado para as telas por Roman Polanski em 2011.

Evidentemente, ndo para por ai o aspecto contemporaneo do grupo. Obras brasileiras
como as homonimamente baseadas em textos de Nelson Rodrigues e Plinio Marcos sao
imprescindiveis, tendo em vista filmes como Vestido de Noiva (2006) de Joffre Rodrigues e
Dois Perdidos Numa Noite Suja (2002), de José Joffily. H& também um consideravel nimero
de filmes originados a partir de grandes musicais, vide Minha Bela Dama (My Fair Lady, 1964),
de George Kukor, e Amor, Sublime Amor (West Side Story, 1961), de Robert Wise e Jerome
Robbins.

No segundo grupo, continua-se demonstrando a importancia dada ao teatro por parte do
cinema, dessa vez sob o viés da observacdo do meio teatral. Em Shakespeare Apaixonado
(1998), de John Madden, ndo vemos apenas uma representacdo de Romeu e Julieta, mas toda a
trajetoria do jovem dramaturgo William no processo de criacdo do tal espetaculo, bem como
suas inspiracdes, dramas pessoais, romances e 0 contexto social da época e lugar que vivia -
mostra o processo por traz do reconhecido resultado.

Né&o nos faltam também filmes que mergulham no universo do processo do ator, seja ele
processo criativo ou processo emocional, tracando metaforas a respeito da jornada do ator.
Nesse contexto, temos Persona (1966), de Ingmar Bergman, que faz uma analise surrealista do
encontro de almas de duas mulheres — Bibi Andersson e Liv Ullmann, sendo que uma delas é
uma atriz que se encontra em estado de recuperacdo de um colapso que sofreu ao entrar em
cena, e A Malvada (All About Eve, no original), com Bette Davis, onde acompanhamos uma
teia de segredos e mentiras formada a partir da busca desenfreada de uma mulher, Eve, pela
fama e sucesso como atriz.

O terceiro grupo é o que encontra mais limites e menor representagéo, visto que engloba
filmes construidos sob uma perspectiva diferenciada do trabalho de dire¢do de arte no cinema,
utilizando-se, por tanto, de uma férmula mais teatral para a construcéo de sua espacialidade, o
que ja foi incorporado nos filmes, sobretudo nos do género musical — vide Nine (2009), de Rob
Marshall, onde todos os ndmeros musicais ocorrem dentro do mesmo estudio. A
representatividade, contudo, ndo se limita ao género, podendo ir além em filmes como Dogville,
reconhecido ndo so por sua historia, mas pelo modo como ela é contada através de sua inovadora
direcdo de arte, e Moonrise Kingdom (2012), de Wes Anderson, onde a fotografia centralizada
e estatica (sdo pouquissimos 0s movimentos de camera) e 0 jogo de cena encontram-se
intimamente ligados & forma como os cenérios de estudio sdo construidos, gerando um efeito

teatral em niveis de experiéncia cinematografica.
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A partir desse ponto, foi necessaria a escolha de apenas quatorze obras para analise na
percepgdo dos trés eixos de imersdo. Cada filme, a principio, definiria de alguma forma um
aspecto do eixo de cada grupo, entdo, houve o cuidado de selecionar obras diferentes entre si.
Dessa forma, o primeiro grupo contém os filmes Miss Julie (2013), de Liv Ulmann e baseado
na peca homonima de August Strindberg, Um Clardo nas Trevas (1967), de Terrence Young,
baseado na também homoénima peca de Frederick Knott, Romeu + Julieta (1996), de Baz
Luhrmann e baseado na famosa obra de William Shakespeare, e 0s ja citados Dois Perdidos
Numa Noite Suja e Deus da Carnificina.

Os componentes do segundo grupo séo: Birdman (2014), Acima das Nuvens (2014), de
Olivier Assayas, Tatuagem (2013), de Hilton Lacerda, Tudo Sobre Minha Mé&e (1999), de Pedro
Almoddvar, e Shakespeare Apaixonado. Ja o terceiro esta representado por Dogville, Arca
Russa (2002), de Aleksandr Sokurov, Querelle (1982), de Rainer Werner Fassbinder e Sweet
Charity (1969), de Bob Fosse.

2.1.1. - Primeiro Grupo — Adaptacdes Cinematograficas de Pecas Teatrais
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Cada filme do primeiro grupo simboliza a relacdo cinema-teatro sob as vias da
adaptacdo de um modo diferente. Romeu + Julieta, filme estadunidense, traz uma verséo
contemporanea da consagrada obra de Shakespeare — escrita entre 1591 e 1595, representando
entdo a parte chamada classica nesse recorte(pecas escritas antes do seculo XX). Claro que
algumas versdes de Romeu e Julieta ja foram levadas as telas, mas essa, especificamente, traz
a historia em meio a modernidade, engendrando num experimento de adaptacdo deveras Gnico
para a relacdo teatral-cinematogréafica. Protagonizado por Leonardo DiCaprio e Claire Danes,
as espadas dao lugar a revolveres (ironicamente produzidos pela empresa “Sword”, que
significa “espada” em inglés), e o drama das familias rivais se passa em um contexto de dois
impérios empresarias — Montéquio e Capuleto -, na ficticia cidade de VVerona Beach.

Senhorita Julie é outro exemplo de adaptacdo de obras escritas antes do século XX.
Também tem outras adaptacdes cinematograficas, mas essa, protagonizada por Jessica Chastain
e Colin Farrell e uma coproducgéo da Noruega e Estados Unidos, conta com a sensibilidade da
diretora Liv Ullmann — musa e ex-mulher de Ingmar Bergman - para dar a trama algo que
dificilmente conseguimos ter no teatro: o plano detalhe. O filme é contado majoritariamente
através de planos proximos ao rosto dos atores, sobretudo da personagem-titulo, permitindo que
possamos nos identificar com ela através de como sua face se remodela a partir de cada diferente
situacdo. No teatro, geralmente — claramente isso pode mudar de acordo com a proposta -, 0
distanciamento é maior. Dessa forma, a adaptacdo cinematogréafica nos permite navegar pela
historia de modo efusivamente préximo.

Como representantes do teatro contemporaneo temos ainda Um Clardo nas Trevas -
filme pouco conhecido protagonizado por Audrey Hepburn, baseado na peca de Frederick
Knott, escrita em 1966 - , Deus da Carnificina, com o quarteto Kate Winslet, Jodie Foster,
Cristoph Waltz e John C. Reilly, e o brasileiro Dois Perdidos Numa Noite Suja, com Débora
Falabella e Roberto Bomtempo.

Tanto Um Clar&o nas Trevas como Deus da Carnificina se aproximam no sentido de que
acontecem em apenas uma Unica locagdo, coincidentemente um apartamento. Isso ressalta
demasiadamente o aspecto teatral, tendo em vista que todas as a¢fes ficam restritas a um Unico
espaco. Assim, cada filme precisa se sustentar respectivamente nos siléncios e nos diélogos,
tendo em vista que o primeiro se trata de um suspense atmosférico, onde uma mulher cega tem
que lidar com um criminoso que invade sua casa, entdo ela passa a enfrenta-lo a partir do
momento em que apaga todas as luzes da casa; e o0 segundo de dois casais que se enfrentam
entre quatro paredes quando os filhos deles se envolvem em uma briga no parquinho. A grande

diferenca de ambos os filmes € a temporalidade, tendo em vista que enquanto o primeiro se



29

passa no decorrer de dias, o segundo, acontece durante uma tarde. A escolha de levar as telas
historias com poucas personagens e num unico ambiente € no minimo ousada, mas o fato de
terem se utilizado de um texto teatral para fazerem os filmes é um respaldo importante para a
criacdo de obras peculiares, a0 mesmo tempo cinematograficas e teatrais em seu cerne.

No caso de Dois Perdidos Numa Noite Suja, a historia que na peca se passava apenas
num quarto de hospedaria durante diferentes noites, no filme é acompanhada de algumas cenas
externas, o que ndo limita o aspecto teatral da obra, tendo em vista que ainda assim foca apenas
nas duas personagens supracitadas no titulo. Transposta para Nova lorque e colocando 0s
protagonistas numa situagdo de imigrantes, o filme torna clara a multiplicidade de um género
teatral e a fluidez com que ele pode ser adaptado para o cinema. A personagem de Débora

Falabella, inclusive, € um homem no texto original.

2.1.2 - Segundo Grupo: Filmes Sobre os Bastidores Teatrais

Figura 5

Tomando como base a relagdes construidas no meio teatral, bem como 0s processos

artisticos que conduzem essas relagdes, 0 segundo grupo se torna mais simbolico e saudoso ao
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teatro do que uma forma de adaptar essa linguagem. Nesse caso temos filmes como Birdman e
Acima das Nuvens, que tratam sobre a mesma tematica, sob perspectivas diferentes.

O primeiro acompanha a jornada de um famoso ator (interpretado por Michael Keaton)
de cinema que esta prestes a estrear um espetaculo na Broadway (em que ele também é o diretor)
e expde sua relacdo com o elenco, com a producéo, sua filha, sua ex-mulher e especialmente
com os criticos teatrais. Nesse sentido, ele passa a perceber de forma intensa o seu proprio ego
— transfigurado na figura de Birdman, o personagem de cinema que 0 estigmatizou no meio
artistico -, culminando numa situacdo onde passado, presente, profissao, familia e ambicdo se
misturam a ponto de fazé-lo vivenciar um colapso emocional e enfim buscar sua prépria
redengéo.

O segundo é um retrato mais intimista dessa situacdo. Uma prestigiada atriz de meia idade
(interpretada por Juliette Binoche), acaba de aceitar participar de uma peca que a tornou famosa
ha 20 anos. Na ocasido ela fora Sigrid, uma jovem bastante enérgica que nada tem a ver com a
personagem que agora lhe foi oferecida, mas que condiz com a sua atual idade - a madura
Helena. Partindo para uma remota regido dos Alpes junto de sua assistente (feita por Kristen
Stewart) para estudar a personagem, ela se depara com o peso do tempo e um outro lado de si
mesma, percebendo na mulher que se tornou, um reflexo perturbador de si mesma.

A grande diferenca dos dois filmes é a maneira como séo conduzidos. Birdman é um
filme grandiloquente em sua forma. Suas mais de duas horas de duracdo foram construidas de
modo a parecer que o filme ndo tem cortes. Somos basicamente levados a entrar na cabeca do
protagonista, e dessa forma, a narrativa acompanha o seu ponto de vista. Assim, participamos
dos momentos de lucidez e de disturbio do personagem com a mesma intensidade, como se
fossem dois polos imersos no mesmo estado de consciéncia.

Em Acima das Nuvens a férmula é outra. A condugdo € minimalista, com planos
silenciosos. As peculiaridades da personagem séo desenvolvidas pelos momentos de intenso
realismo e melancolia, sendo um modo mais tradicional e realista na apresentagdo da
problematica do protagonista, mas igualmente potente em significado em suas metaforas: as
dificuldades de ser uma atriz; o0 peso de se realizar um sonho.

Shakespeare Apaixonado é um recorte delicioso de um momento da vida de Shakespeare:
0 processo de criacdo de uma de suas obras mais conhecidas e remontadas — Romeu e Julieta.
Tratando-se de uma ficcdo, ndo sdo exatamente os acontecimentos do filme que definem o eixo
da anélise, mas a veracidade da recriagdo do teatro da época. Assim, € interessante assistir as
varias peculiaridades do teatro elisabetano e a dindmica de como o espetaculo é criado, como

por exemplo, o edificio em que ocorriam as apresentacdes - que tinham uma estrutura circular,
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onde tanto o palco como a plateia se dispunham em diferentes andares, tanto para se diferenciar
0S personagens e cenas, como para privilegiar determinada classe social. As relagfes sociais
ndo permitiam que mulheres pudessem atuar, e nesse sentido a trama tem sua grande
reviravolta, uma vez que a protagonista, filha da nobreza e musa inspiradora de Shakespeare,
se traveste de homem para poder realizar o espetaculo.

Representando a relagdo do teatro com um contexto politico especifico, temos o nacional
Tatuagem. O filme exalta a relacdo da arte com o universo dionisiaco, e acompanha uma trupe
mambembe em meio a ditadura militar. Dessa forma, esse € um filme singular para analisar a
importancia da atitude revolucionaria da arte frente a toda forca que limita o potencial humano
de idealizar a sua propria liberdade — de como a arte pode ser um caminho para encontra-la em
meio a qualquer adversidade.

Uma das grandes metaforas do filme surge de um amor inesperado entre 0 mentor
(interpretado por Irandhir Santos) da trupe Chéo de Estrelas, e um recruta do exército (Jesuita
Barbosa em sua estreia no cinema), levantando reflexdes duras e belas sobre a dificuldade de
Sermos 0 que Somos em meio a tantas situacdes imponentes e opressoras. Interessante também
perceber a escolha dos atores, tendo em vista que boa parte do elenco era integrante do Teatro
Oficina, com sede em S&o Paulo e dirigido por Zé Celso, e que tem uma conduta semelhante a
da Trupe ficcional.

Finalmente temos o espanhol Tudo Sobre Minha Mé&e. Nele, uma mae perde um filho
atropelado logo depois de dar-lhe de aniversario uma ida ao teatro para assistir uma versao da
peca Um Bonde Chamado Desejo. Nesse sentido, a historia do filme em si ndo foca no processo
de construcdo do espetaculo, mas no modo como a experiéncia de assisti-lo passa a influenciar
a vida da protagonista, Manuela (interpretada por Cecilia Roth). Assim, podemos conhecer a
complexa personagem Huma (interpretada por Marisa Paredes), que no filme é uma madura
atriz que encarna Blanche Dubois — a protagonista da obra de Tennessee Williams. Sua figura,
apesar de ndo ser o centro da historia, € extremamente importante e funciona ndo sé como um
elemento essencial para a trama, como uma maneira emblematica de homenagear a propria arte
teatral. Ademais, Manuela passa a integrar a companhia de teatro, chegando a interpretar Stella
(personagem coadjuvante de Um Bonde Chamado Desejo) e ao fim do filme chega a interpretar
a personagem-titulo de Yerma (peca espanhola de 1934, escrita por Federico Garcia Lorca),

uma mulher que ndo pode ter filhos.
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2.1.3. - Terceiro Grupo: A Mise-en-scene Teatral na Mise-en-scene Cinematogréfica

Figura 6

No Ultimo e ndo menos representativo grupo, temos filmes influenciados pela estética
teatral na construcdo de sua mise-en-scene. Nesse sentido, Dogville é bastante significativo, ja
que se utiliza de uma espacialidade especifica para construir sua narrativa. Sdo quase trés horas
de duracdo onde acompanhamos um vilarejo norte-americano durante a época da grande
depressdo. Na ocasido, Grace (Nicole Kidman), uma fugitiva da mafia, encontra abrigo no local,
mas aos poucos percebe que toda a receptividade do povoado mascara a real intencdo dele. A
partir dai, ela experimenta situaces de exploracdo, humilhacdo e maldade humana por parte
daqueles que a principio se mostravam dispostos a oferecer ajuda.

Para mim, o grande trunfo da obra é ser concebida em meio a uma espacialidade
experimental que evoca o teatro de Bertolt Brecht, que intensifica a crueza com a qual a historia
é transmitida. Desde o inicio pode se sentir estranhamento, ja que nos deparamos com um
espaco totalmente ndo convencional para o cinema. As casas da vila sdo delimitadas por riscos
no chdo — vistas de cima sdo exatamente como uma planta baixa. Apenas alguns elementos

compdem a cena — mesas e cadeiras todos localizados em uma grande sala com teto, paredes e
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chéo pretos. Efeitos sonoros suprem as auséncias - a exemplo, o barulho das portas ao abrirem
e serem fechadas —, e os atores se utilizam de mimicas nesses momentos. Dessa forma, a
teatralidade é evocada de forma evidente frente as cameras. Lars VVon Trier se utiliza desse
recurso para dar vazao ao seu manifesto, o0 Dogma 95, que tem em seus preceitos, a ideia de
que ndo se precisa de muitos recursos para se construir para a composicdo de uma obra
cinematogréfica, colocando em relevo a atuagéo.

Por outro lado temos Querelle - adaptacdo de um romance de Jean Genet (1910-1985),
gue também escreveu pecas -, que conta a trajetoria de um marinheiro (Brad Davis) que acaba
de chegar na cidade portuéria de Brest. Sendo ele dotado de uma conduta amoral, ndo demora
muito para que se envolva com homens e mulheres do local, despertando neles sentimentos de
amor e morte. Nesse contexto, a teatralidade se mostra presente, sobretudo pelo modo como o
cenario € apresentando, e dessa forma, como ele se transforma de acordo com as tensdes
vivenciadas pelo personagem. Culminando em uma atmosfera onirica, tanto as cenas internas
como externas foram filmadas em estudio, e isso é perceptivel para qualquer olhar mais atento.
Assim, o diretor cria uma aura de luxdria em volta de Brest. A iluminacdo nunca natural nos
faz associar o mundo de Querelle, ao onirismo. O porto, o0 mar, tudo serve como metafora para
o futuro obscuro que aguarda o rapaz.

Representando os musicais, foi escolhido Sweet Charity. O género por si s6 evoca
completamente a arte do teatro, tendo em vista que se constréi em cima do espetaculo. A cena
se constrdi sobre a musica, 0 sentimento vira danca, 0os cenarios sao diversos e os figurinos
exuberantes. Ele foi escolhido por representar uma intensificacdo da relacdo entre teatro e
cinema, ja presente na obra na qual se baseou, Noites de Cabiria (1957), filme de Federico
Fellini. Nessa versao, Giulietta Masina da lugar a Shirley MacLaine, que vive uma Charity a
procura do amor. A alegre e melancolica personagem tem suas emogdes contadas pelo visual
criado por Bob Fosse, que trabalha com coreografias e cenarios espetaculares.

Por ultimo, temos Arca Russa, obra russa que toma emprestado o mito biblico da arca de
Noé. O filme, feito em apenas um longo plano sequéncia de 89 minutos, acompanha um
estranho que passeia pelo Museu Hermitage, localizado em S&o Petersburgo. Conforme ele
muda de cémodo, reflete sobreo carater atemporal da arte e revive momentos importantes da
historia da Russia. O carater teatral se encontra na forma como foi construido, ou seja, tendo
em vista que ndo possui um unico corte, as a¢Oes tiveram que ser ensaiadas diversas vezes e 0
filme, resultante da apreenséo de uma experiéncia exclusiva filmada durante exatamente o

tempo que se desenrola, compartilhado aspecto singular de uma apresentacgéo teatral.
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111 Ato — Agao!

O Ator em Experimento

Partindo assim de uma perspectiva alquimica nesse processo de aprendizado vinculado
a unido dessas duas linguagens (Teatro e Cinema), mostra-se necessario reavaliar brevemente
algumas experiéncias artisticas e académicas, que tém sido, de fato, abarcadas pelo
direcionamento teatral-cinematografico que seguiram, e que durante esse derradeiro capitulo —
o ultimo ato, o “agdo!” - serdo analisadas.

A obsessdao por cinema vem da infancia. De & para cd, boa parte desse percurso foi
influenciada pela construcdo de um acervo pessoal de DVDs que s6 cresceu com o passar dos
anos, e hoje conta com pouco mais de 2.000 obras. A partir dai, vem o anseio de estar envolvido
com a sétima arte .

Tendo escolhido as Artes Cénicas como um campo de estudo para um percurso artistico-
académico, é interessante perceber que esse percurso foi um catalisador nesse “casamento” de
linguagens, posto que uma série de oportunidades vieram a tona.

Posso destacar, por exemplo, o exercicio vinculado a disciplina Interpretacdo Teatral I1*
(1/2013), ministrada pela professora Bidd Galvao — onde foram desenvolvidas cenas realistas a
partir do filme Cenas de Um Casamento (1973), de Ingmar Bergman. Ademais, a peca O Bebé
de Rosemary (1/2014, durante a disciplina Préatica de Montagem) — baseada no filme (1968) de
Roman Polanski, sob diregdo de Felicia Johansson, e que em seus momentos estruturalmente
teatrais, tem construcGes cénicas que possuiam raizes cinematograficas. Mais recentemente,
houve a montagem de Marat/Sade (1/2016, durante a disciplina Interpretacdo e Montagem),
construida também em sala de aula através do encontro com a professora Cecilia Borges - que
teve como referéncia muito mais o filme (1963) dirigido por Peter Brook, do que a peca (1963),
de Peter Weiss. Por fim, ja nos derradeiros semestres, Cinema Pelado (1/2017), Projeto de
Diplomacdo também orientado pela professora Felicia Johansson, e que teve como base
diversas cenas de filmes na construcéo de um espetaculo.

Tomando agora como foco também o lugar do ator perante a unido e transposi¢do de
linguagens, subsequentemente serdo analisados os processos de O Bebé de Rosemary e Cinema
Pelado, que se apresentam como 0s mais significativos perante a tematica apresentada, sendo

notaveis na forma como se utilizaram de filmes para a construcdo de pecas dentro do contexto

11 Nomenclatura atribuida ao Cinema por Ricciotto Canudo em seu Manifesto das Sete Artes — as outras seis seria

a Arquitetura, a Escultura, a Pintura, a MUsica, a Danca e a Poesia -, em 1923, que inclusive exila da lista o Teatro,
por considera-lo uma linguagem demasiadamente hibrida.
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universitario. No caso do primeiro, a transposicéo se da pela adaptacdo de uma obra do cinema
para o teatro. J& a segunda, além de se utilizar de trechos de filmes para a construcao de esquetes
teatrais, também possui no audiovisual — uso de camera e projecdo ao vivo — um artificio no elo

de linguagens.

3.1. - O Bebé de Rosemary

Nasceu no teatro. Assim como para Rosemary, a gestacdo foi um processo estranho.
Gerar é peculiar e desafiador. Gerar é colocar na barriga e esperar crescer. O bebé, mesmo que
prematuro, veio saudavel - e propiciou uma rede de aprendizados e reflexdes, bem como a
construcdo de um experimento cénico muito bem recebido pelo pablico. Durante todo o
primeiro semestre de 2014, o processo criativo da turma de Pratica de Montagem foi construido
em cima da obra literaria O Bebé de Rosemary (1967), escrita pelo autor norte-americano Ira
Levin, e principalmente de sua adaptacdo cinematogréafica, dirigida em 1968 pelo francés
Roman Polanski. Ambas foram proporcionalmente importantes para o desenvolvimento de uma
linguagem dramaética e para adaptacdo da trama para a estética teatral, que consiste no primeiro
grande desafio enfrentado pela turma.

Aqui, o foco estd naquilo que se desdobra no territdrio delimitado pela transposicéo do
contetdo cinematogréafico para os palcos. A obra compbe a chamada Trilogia do Apartamento
juntamente com os dois outros filmes de Roman Polanski: Repulsa ao Sexo, de 1965, e O
Inquilino, de 1976. Tal trilogia se engaja em desenvolver tramas que se desenrolam
majoritariamente no espago de um apartamento. Em entrevista, em 1979, Polanski disse que
eles eram, até entdo, seus trabalhos mais importantes e bem recebidos por tratarem
essencialmente de questdes cotidianas levadas ao extremo (SCHNEIDER, 2013, p.478).

O filme O Bebé de Rosemary, o Unico da trilogia que tem producgéo estadunidense, tem
sua historia marcada por polémicas, teorias conspiratorias e também por um grande sucesso
junto ao publico e a critica. Ele narra o dia-a-dia de Rosemary Woodhouse a partir do momento
gue se muda para um famoso edificio em Nova lorque, o Bramford, com o seu recém-marido
(interpretado por John Cassevetes). A partir dai, acompanhamos a personagem interpretada por
Mia Farrow, dona de olhos fundos, num obscuro processo de gravidez.

Os dialogos, aparentemente despretensiosos, mas ardilosamente trabalhados de forma
sutil, unidos ao célebre trabalho musical de Krzysztof Komeda, compdem uma atmosfera de
inquietude e suspense em torno da satanicidade. Ao longo do filme, a personagem Rosemary

continuamente submetida a acontecimentos perturbadores, mas ndo explicitados. Assim, apds
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perceber a esquisita dindmica entre seu esposo e um casal de idosos que moram ao lado, tudo
ao seu redor passa a sugerir que o bebé que ela eventualmente espera €, na verdade, o anticristo.

A visdo feminista do casamento apresentada por Levin, vem de uma metaférica relacao
do casamento como uma armadilha e da sociedade convencional como um mecanismo de
sacrificio da independéncia da mulher em nome de uma distdpica e confortavel visdo de mundo.
Alinhada a essa critica viséo social, sobretudo ligada ao modo norte-americano de conceber a
vida, o filme ganha seu forca ao trazer a dimenséo sobrenatural e diabdlica. Polanski, se utiliza
da potencialidade da decupagem classica e das caracteristicas preocupacfes presentes em sua
filmografia — as fronteiras da sanidade e os mistérios da alma feminina - para criar aquele que

figura entre as mais aclamadas obras do género de horror (KEMP, 2011, p.298).



Figura 7
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Voltando a ldgica da montagem de um espetaculo, antes da escolha de um texto
especifico, a sala de aula serviu como espago para experimentacdo. O processo se deu durante
uma disciplina obrigatoria do curriculo do curso de bacharelado em Interpretacdo Teatral da
Universidade de Brasilia: Interpretacdo e Montagem. A ementa, desenvolvida pela professora
Felicia Johansson, que acompanhou, orientou e dirigiu a disciplina e seu produto (o espetaculo),
tinha como objetivo proporcionar aos alunos aprendizados relacionados as variadas etapas da
construgdo de uma peca, com foco na interpretacdo e construgdo de personagens.

No inicio tinhamos o humor como ponto de partida. A partir dai, foi se instalando a
percepcdo de que o humor néo é bobo e facilmente manipulavel, mas uma linguagem sofisticada
que demanda estudo e entrega. Isso gerou despertou no grupo a vontade de trabalhar em cima
de um texto com carga comica. Assim, o primeiro material de pesquisa foi a coletanea de textos
de Flaminio Scala A Loucura de Isabela e Outras Historias da Commedia dell'arte (2003).
Nele, o humor est& contido no requintado e classico estilo da Commedia dell’arte, onde 0s
cémicos, segundo Dario Fo em seu Manual Minimo do Ator, “[...] possuiam uma bagagem
incalculavel de situacGes, dialogos, gags, lengalengas, ladainhas, todas arquivadas na memdria,
as quais utilizavam no momento certo, com grande sentido de timing.” (1987, p.17). Nesse
sentido, seria uma oportunidade incrivel se apropriar dessa linguagem e trabalhar as no¢des do
improviso, e sobretudo da criacdo de uma personagem em cima de arquétipos e do trabalho
com mascaras. Entretanto, foi um material que ndo conseguiu agregar 0 grupo em sua maioria.

Partimos entdo para a leitura de dois textos dramaticos: Lisistrata, comédia escrita por
Aristofanes em 411 A.C., e A Mandragora, escrita por Nicolau Maquiavel em 1518. Ambas,
por mais comicas que sejam, ndo foram suficientes para propiciar a turma um territorio de
trabalho artistico. Unida a esses trés textos, havia ainda a ideia de uma montagem construida a
partir de varios esquetes, em uma dindmica de construcdo coletiva de dramaturgia, além da
possibilidade menos comica dentre as opcbes: O Bebé de Rosemary. Particularmente, para mim,
que fui o propositor da ideia, a historia de Rosemary e seu filho seria ideal para aquela
disciplina, uma vez que figurava em meu imaginario ha anos. Por ser um conhecedor do livro
e do filme, a chance de transpor a histéria para o ambito teatral me levou a insistir no material.
Foi entdo que, depois de semanas, a proposta foi acatada para um breve experimento cénico.

Né&o se tratando de um texto dramatico, a leitura de todo o livro ou a exibicéo do filme
ndo ocorreram em sala de aula, 0 que deu margem a um processo mais pessoal para cada
membro da turma na percep¢do da obra. Mesmo com opinides diversas, o interesse de parte do
grupo foi o que validou a construcdo de um exercicio baseado nos primeiros quinze minutos do

filme, que correspondia ao primeiro capitulo do livro.
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Foi igualmente interessante e surpreendente observar que, mesmo a histéria estando
situada numa atmosfera sombria, a turma teve capacidade de transpor e sintetizar os primeiros
minutos do filme em um esquete teatral repleto dos exercicios que haviam sido feitos no
contexto do estudo aprofundado da linguagem do humor. Dentre os que podem se destacar estdo
0 da construcdo de objetos e mdveis com o corpo e especialmente o0s que trabalham a nogéo de
coro e protagonista. Nesse sentido, as formas e peculiaridades dos objetos e mdveis que
compunham os cdmodos do futuro apartamento de Rosemary e de seu esposo, Guy, estavam
estacadas e vivas sob a perspectiva do corpo dos atores em cena, personificando e atribuindo
forca e personalidade a cada um deles. Os elevadores, armarios, espelhos e corredores do
edificio Bramford estavam todos ali, no trabalho de coro e em nossos corpos. Assim, alguns
dias apds esse experimento, a turma possuia um mote para a disciplina, além de uma primeira
cena.

O Bebé de Rosemary € originalmente um livro de autoria de Ira Levin (1966), mas a
montagem teatral foi basicamente construida a partir da ja citada adaptacdo cinematografica.
Tal escolha permitiu que o territorio da atual reflexdo fosse delimitado a partir de uma série de
analises e comparagcbes: da construcdo da cena a construcdo de personagem, da
descaracterizacdo de um roteiro cinematografico ao desenvolvimento de um texto dramaético,
da percepcdo da fotografia filmica ao desenvolvimento de uma iluminacdo teatral. Em relacdo
a construcdo de personagem, o foco de analise engendra meu processo como ator na
composicdo da antagonista da historia - Minnie Castevet, interpretada no filme por Ruth
Gordon.

Para se criar uma consciéncia teatral da espacialidade da peca, foi necessario um
deslocamento ao fim da década de sessenta para entender o que ha de tdo magnético em O Bebé
de Rosemary. Concomitante a efervescéncia do sistema capitalista diante do papel norte-
americano na Guerra Fria, havia o crescente movimento de contracultura. Esse cenario social,
representado por um Nova lorque cercada de arranha-céus, com um fluxo interminavel de
pessoas, entre percursos de idas e vindas, dentro de um contexto tdo especifico, nos faz
questionar quem poderia imaginar que em uma daquelas milhares de janelas, dentre as mais
diversas tramas cotidianas, estaria Rosemary a esperar em seu ventre o filho do diabo.

E através desse mote que o filme, sem precisar se apoiar em todas as formulas ja
conhecidas - o0 horror como um género dotado de doses hollywoodianas de sangue -, cria uma
atmosfera sobrenatural e tensa dentro de um contexto completamente cotidiano, permitindo que
espectador vivencie a paranoia da protagonista. A construcdo psicologica de horror se adensa

na medida em que percebemos que a trama conspiratoria ao redor da personagem, poderia
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acontecer a qualquer um. A partir dessa percepcédo, era preciso entender como e 0 que seria
levado desse contexto para a cena, tornando-se necessario buscar de forma ainda mais
aprofundada o cerne da histéria.

Muitos elementos vieram de imediato, como por exemplo, o proprio cenario da década
de sessenta nos Estados Unidos, com as vestimentas especificas aquele tempo, bem como o
American way of life —aqui, duramente criticado. A vida perfeita, a familia perfeita: a iluséo de
uma sociedade perfeita perante um pais adoecido pela guerra. Mas o mais importante e essencial
para a construcdo do espetaculo, foi chegar a uma palavra que conseguiu abarcar todo o
procedimento de transposic¢ao: conspiracao.

O uso de muitos atores para se revezarem na interpretacdo de parte das personagens foi
adotado como solucdo para abarcar o desejo de todos da turma. Dessa forma, com excecéo de
Rosemary ou Hutch (coadjuvante que tenta alerta-la sobre os malignos intuitos de todos a seu
redor), todos os personagens e o coro faziam parte da seita que conspira a favor do nascimento
do filho de Satd. Para ressaltar essa ideia, 0 espaco e cenografia foram configurados de modo
que fossem permissivos a necessidade de todos estarem em cena a todo o momento,
colaborando para o crescente desespero da personagem titulo, mantendo-se ameacadores ou
apaticos — nesse sentido, mais uma vez a nocao do trabalho de coro mostrou-se imprescindivel.

Apbs a escolha do texto e criacdo da primeira cena, 0 processo naturalmente foi
encontrando sua continuidade, na medida em que o primeiro e maior desafio se apresentou: a
adaptacdo de um filme para a estrutura de um texto dramatico. Era complicado pensar em um
modo de sintetizar a trama para que coubesse em um contexto teatral, e nesse sentido, nao
buscando assim soluges realistas, mas simbolicas e metafdricas — como a propria ideia de um
coro. Além disso, era preciso trazer o contexto da historia sem perder a objetividade trazida
pelas imagens cinematograficas, mantendo os aspectos importantes da trama, e solugdes para a
construcdo da narrativa que até entdo sO tinham sido materializadas no modo de expressao
cinematogréafico e literario. Mas era bastante dificil se distanciar das solucdes trazidas pelo
filme — até porque poucos séo os filmes de terror que conseguem o prestigio que essa obra
adquiriu. Nesse lugar de construcdo dramaturgica, Mateus Torres e Gabriel Estréla foram dois
colegas que além do trabalho enquanto atores, se debrucaram sobre a tarefa de recriar o texto
através dos improvisos propostos em cima das cenas dos filmes.

Né&o seria possivel, por exemplo, utilizar uma fotografia cinematografica magistral, ou
uma direcdo de arte profissional e verossimil em seus minimos detalhes. Assim, as solucdes
foram surgindo de improvisagdes e tentativas, até finalmente propiciarem a constru¢do de uma

estrutura bruta, que com o passar do tempo e dos ensaios foi sendo lapidada.
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O fato de n&o termos conseguido apoio da disciplina de Encenag&o Il - disciplina também
obrigatoria do curriculo do curso de Artes Cénicas, que prioriza o estudo e prética da
maquiagem e do figurino no Teatro -, engendrou uma postura ainda mais engajada do grupo na
construcdo de uma indumentaria. As pesquisas de figurino tiveram como consultora a
Professora Cyntia Carla, que tem grande experiéncia como figurinista e maquiadora. Dessa
forma, as indumentarias mantiveram uma estética completamente realista, que representasse,
claramente, o que se vestia no fim da década de 1960 nos Estados Unidos. Por outro lado, a
turma obteve o apoio da disciplina de Encenacéo 111 — que foca em estudos e praticas voltadas
para a iluminagdo de teatro -, que prestou auxilio na construcdo e pesquisa da encenacao e da
luz em cena.

Basicamente, para além do corpo dos atores, o cendrio se constituiu de méveis e objetos
reais que ficaram posicionados boa parte do espetaculo nas extremidades do palco, e serviu
como espaco para a seita assistir e dialogar sobre 0 que se passa no meio da cena. H& um
simbolismo muito interessante na estrutura da encenacéo, que faz com que ele néo se limite a
uma necessidade estética, mas narrativa. A todo momento a seita busca algo, querendo tomar a
cena e mostrar ao que veio, e finalmente, quando eles conseguem atingir o objetivo, o cenario
também toma a cena, compondo o espacgo de forma mais realista. Os mdveis ndo sao mais o
meio pelo qual a seita se sublima, tomando forma através dos interpretes em coro, mas apenas
mobilias, reais e inanimadas.

Tomado pela perspectiva criada com o PIBIC, me alinhei a ela para perceber que, naquele
momento, eu estava colocando em pratica a famigerada adaptacdo de linguagens. Isso me levou
a uma maior propriedade na analise da adaptacdo cinematografica para os palcos e a um
resultado teatral que tem como base o cinema em seu tom cénico, e ndo a utilizagdo de material
audiovisual na concepgéo das cenas. Todas essas nogdes foram importantes para a construgédo
da minha personagem. Sendo Minnie a lider da seita satanica, ndo era possivel dissociar meu
trabalho de coro com o de protagonista, tendo em vista seu comportamento sub-repticio. Dar
vida a algo tdo iconico foi uma experiéncia importante em meu processo como ator em
formagéo. Desde a primeira vez em que vi o filme, tive um enorme respeito e admiragédo pelo
trabalho de Ruth Gordon. Sem davida alguma, ela foi uma grande motivadora em minha
vontade de trazer a ideia para a turma. A principio ndo cheguei a cogitar trabalhar essa
personagem dentro do processo. O fato de estarmos criando uma atmosfera densa, mesmo que
perpassando os caminhos do humor, me distanciou muito da ideia de interpretar uma velha

senhora, sobretudo sendo um jovem rapaz. Com 0s primeiros improvisos e brincando de ser
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Minnie, foi gerando um repertério humoristico baseado na brincadeira com uma voz que

imitava a de dubladores brasileiros de filmes internacionais.

Figura 8

Em dado momento, com as cenas e falas ja estabelecidas, percebi-me mecanico e preso a
uma férmula. Foi quando senti mais dificuldade dentro do processo, pois encontrar sutilezas
necessarias para sair do lugar comum e demasiadamente caricato, é complexo e demanda
energia de pesquisa para a entrega. Assim, percebi a necessidade de rever a voz e a
movimentacao, pois apenas o figurino —até entdo uma saia que cobria toda a extensao de minhas
pernas, bem como um sapato com salto de 15 centimetros - ndo estava sendo o suficiente para
trazer seguranca, conforto e verdade cénica. Foi exatamente nessa pequena peculiaridade, que
me encontrei sendo Minnie de modo confortdvel novamente. A circunstancia interna da
personagem estd em um local onde tudo o que ela faz tem um objetivo muito claro, e acima de
tudo a necessidade de estar sendo bondosa enquanto mascara suas reais intencdes.

Havia entdo a necessidade de ter uma médo que se relaciona paradoxalmente com
Rosemary, uma méo aviltante que acalenta. Assim, comecei a buscar mais densidade e leveza
languida em toda a movimentacg&o, para que ndo houvesse a¢oes obvias e gestos espasmadicos.
Isso claramente reverberou na minha fala, que mesmo ndo mudando o tom da voz, trouxe outra
noc¢do das falas, dando-me muito mais seguranca na hora de dar o texto, bem como entender o

como e porqué de Minnie estar ali.
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Figura 9

Ensaiar com luz trouxe outra atmosfera e outra percepcéo do que era o trabalho do grupo.
Definitivamente a iluminagdo foi crucial para a construcdo da densidade do filme que a nés
faltava, e levou o grupo inclusive a um estado diferenciado de concentracédo e entrega. No fim,
a seita conspiratoria realmente existiu. Como resultado, a turma finalmente péde entender a
dimensdo do material teatral que tinha em maos, valorizando assim o cinema como base para
um processo criativo dentro daquele contexto.

Se atentar a isso é imprescindivel para o entendimento dos espacos especificos de
representacdo em que estdo, ou seja, é imprescindivel o (re)conhecimento dos diferentes pesos
e medidas no que diz respeito as suas materialidades e temporalidades, para que Se possa
compor uma obra em que teatro e cinema se contaminem sem que haja a anulagdo de um pelo
outro. Rosemary mesmo sabe que o seu bebé ndo veio perfeito, mas ao final de tudo, ela
reconhece que ele “tem os olhos do pai”, como ela mesmo reconhece ao final do filme, ¢ assim,
na peca. O bebé veio ao mundo do teatro através de uma inesquecivel obra do cinema, da selva

vermelha e de sucesso que € a cinematografica barriga de sua mée, que o deu a luz nos palcos.
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3.2. — Cinema Pelado

Passados trés anos desde a construgdo de um espetaculo a partir de O Bebé de Rosemary,
a disciplina Diplomacdo | surgiu também como uma zona de transposicdo teatral-
cinematogréafica, mas dessa vez sobre moldes diferentes. Para além de ter como base diversos
filmes, foi inserido o uso da técnica cinematogréafica aliada a utilizagdo de recursos audiovisuais

em cena.

Figura 10

De inicio, ap06s breves e entusiasmadas discussfes, nas primeiras aulas, acerca do que
seria desenvolvido, ficou claro que no decorrer do semestre, a turma (constituida de um grande
grupo de quase 20 alunos) faria uma homenagem ao cinema, elencando cenas com
potencialidades para a transposicao teatral. Assim, fizemos um espetaculo que se constituiu de
cenas apresentadas como esquetes curtas, sem necessariamente terem uma ligagdo narrativa
especifica.

Adotando como nome Cinema Pelado, ficou decidido que o principal fio narrativo do
trabalho se daria dentro de um contexto de set de filmagem, com cameras captando a maioria
cenas, e cada uma a sua forma, projetadas nas paredes ou em painéis brancos especialmente
produzidos para servirem como teldes dentro dessa logica cinematogréfica-teatral. Devido ao
grande namero de cenas, 0 espetaculo foi dividido em duas partes, com um intervalo de 15



45

minutos entre elas, e apresentado na sala Jodo Antbnio (BT-16) do Departamento de Artes
Cénicas da UnB.

Assim, tem-se a cenografia que, além dos telbes, se utilizou da evocacdo e da
metalinguagem durante o procedimento de adaptacéo das cenas cinematograficas para esquetes
teatrais. Dessa forma, mesmo que exista aspectos naturalistas evocados na utilizagao de objetos
e figurinos especificos, hd também o uso de caixotes que no cinema tém o nome de 3T,
justamente por terem trés tamanhos diferenciados e comumente utilizados durante a gravacao
de filmes, que expde os artificios da encenacéo.

A utilizacdo desses caixotes traz exatamente o dinamismo necessario para a troca de
cenarios, servindo como base para uma série de mdveis diferentes, sempre adaptaveis as
necessidades de cada cena. Além disso, ainda sdo espagos para que 0s atores sentem e observem
a acdo cénica enquanto nédo estdo sendo gravados, o que ndo significa que ndo estdo em cena,
tendo em vista que o espetaculo justamente tem como como condugdo dramatirgica o ambiente
caotico da gravacdo de um filme no qual os atores ficam dentro de um espaco delimitado sendo
captados pela camera enquanto, logo atrds uma multiddo de pessoas e de equipamentos se
movimenta.

O espectro filmografico construido para o espetaculo agregou obras de diferentes
géneros, periodos e paises. Ademais, com o passar dos exercicios em cima das cenas — que
possuiam, de maneira geral, menos de cinco minutos -, houve uma filtragem do material, que
acarretou na escolha de 23 delas, cada uma representando um filme diferente.

Aqui me debruco exatamente sobre a construcdo de personagem e uso da linguagem
audiovisual das cenas que participo - extratos dos filmes Angel-A (2005), de Luc Besson, Festa
de Familia (1998), de Thomas Vinterberg, A Professora de Piano (2001), de Michael Haneke
e Donnie Darko (2001), de Richard Kelly. A principio, é importante salientar a autonomia que
todos nos, atores da turma, tivemos ao escolher as cenas, uma vez que o ponto de partida foi o
nosso proprio desejo pessoal. Dessa forma, soou-me desafiadora a perspectiva de trabalhar
personagens tao diferentes em um periodo t&o curto de tempo para a troca da caracterizacao.

O titulo, inclusive, advém da tradugdo do livro Naked Cinema - literalmente, Cinema
Pelado -, de Sally Potter 12, que se disp&e a pensar o trabalho do ator para a cAmera na medida

que o considera como o aspecto essencial do territério cinematogréafico:

12 biretora inglesa de cinema, nascida em 1949, responsavel pelo roteiro e dire¢éo de filmes como Orlando (1992),
Porgue Choram os Homens (2000) e Ginger e Rosa (2012).
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Espectadores adentram o universo do cinema através de suas complexas
camadas e estruturas, mesmo que sejam elaboradas ou minimalistas, realistas
ou fantasticas. Mas invariavelmente, é a figura humana em um frame que nos
guia através do labirinto das informacfes visuais e sensoriais — é por causa
dela, que desejamos saber o que esté por vir. A poderosa e intima relacdo entre
ator e espectador pode parecer natural, mas é uma construcdo, que resulta de
muitos processos de trabalho. [...] Os proprios atores, segundo minha
experiéncia, sentem-se num geral pelados em frente & cdmera — e sabem que
isso é necessario. (POTTER, 2014, p. xi)

3.2.1. - Primeiro Bloco - Angel-A e Festa de Familia

Figura 11

O ator natural é aquele que ultrapassa ao mesmo tempo o0s tiques e a
naturalidade estereotipada, readquire com facilidade as hesitacbes e o
desajeitamento, e a cada gesto parece inventar o natural. (MORIN apud
NACACHE, 2012, p.53).

Nessa cena, um homem francés, André, apos ser surpreendido por uma fantasmagérica
aparicao - no caso uma mulher que diz ser um anjo caido do céu -, é levado por ela até uma sala
com um espelho. Ali, ele é convidado a dimensionar o amor proprio na medida que analisa a
prépria face.

A cena evoca uma atmosfera onirica com um tom de inocéncia. Acompanhado do colega
Jerdnimo Camargo, que interpretou a fantasmagoria, construi uma personagem que olhava para

a camera como quem se examina profundamente através de um espelho. Assim, projetada nos
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teldes esteve minha face, e diante de tamanha “nudez”, pude expor um trabalho que teve boa
parte de sua construgdo alinhada a uma busca incessante pela naturalidade. Na cAmera, um
minimo gesto com a sobrancelha, por exemplo, se torna gigante. E com o tempo e ensaio pude
entender a importancia de preencher esse homem através de cargas sutis na interpretacéo.

Para tal, ndo me olhar no espelho se tornou parte de meu ritual diério, para que a busca
pelo estado emocional auténtico e a presenca da personagem ndo fossem ofuscados pela
tentativa de repetir alguma feicdo ensaiada. A professora Felicia Johansson apontava que a cena
chegava a esse teor natural, mas que minha interpretacdo estada dotada de “sensualidade”, algo
que definitivamente néo tinha relacdo com a historia.

O exercicio, entdo, que se tornou parte da cena, foi olhar fixamente a lente da cAmera,
criar uma corporeidade corcunda, e ndo movimentar nada além da cabeca. A estrutura
cinematografica também permitiu que a impostacdo da voz fosse menos intensa. Também
escolhi piscar pouco ou gquase nada, o que, num geral, me permitiu estar vidrado na lente,
procurando dar ao personagem um estado emocional de uma intensidade sutil.

Apdbs Angel-A, visto-me de Christian, personagem do filme Festa de Familia, um homem
noruegués que, no dia do aniversario do pai — que estd sendo comemorado na mansdo do
patriarca em meio a um luxuoso jantar -, faz um discurso anticlimatico com a revelacdo de que
fora abusado por ele na inféancia.

Equalizando-me com Greg6rio Benevides, com quem revezei a personagem, pude notar,
sobretudo, a dificuldade de encontrar uma atmosfera adequada ao personagem antes da
revelacdo, e assim, no que ela se transforma a partir dai. O filme faz parte do movimento Dogma
95 e assim, com a auséncia do contexto prévio do filme na cena, a atmosfera crua do cinema

escandinavo precisou ser sobreposta por uma nova camada na construcao de Christian.

13 Segundo o site Vertentes do Cinema, 0 movimento cinematogréafico internacional lancado a partir de um
manifesto publicado em 13 de mar¢o de 1995 em Copenhague, na Dinamarca. Os autores foram os cineastas
dinamarqueses, Thomas Vinterberg e Lars von Trier. [...] Foi escrito para a criacdo de um cinema mais realista e
menos comercial. As regras do Dogma 95, também conhecidas como “voto de castidade”, sdo: As filmagens devem
ser feitas em locagGes. Ndo podem ser usados acessorios ou cenografia (se a trama requer um acessorio particular,
deve-se escolher um ambiente externo onde ele se encontre); O som n&o deve jamais ser produzido separadamente
da imagem ou vice-versa. (A musica ndo podera ser utilizada a menos que ressoe no local onde se filma a cena);
A cémera deve ser usada na mdo. So consentidos todos 0os movimentos — ou a imobilidade — devidos aos
movimentos do corpo. (O filme ndo deve ser feito onde a camera esta colocada; sdo as tomadas que devem
desenvolver-se onde o filme tem lugar); O filme deve ser em cores. Ndo se aceita nenhuma iluminacg&o especial.
(Se h& muito pouca luz, a cena deve ser cortada, ou entdo, pode-se colocar uma Unica lampada sobre a camera);
Sao proibidos os truques fotograficos e filtros; O filme ndo deve conter nenhuma agao “superficial”. (Homicidios,
Armas, etc. ndo podem ocorrer); Sdo vetados o0s deslocamentos temporais ou geograficos. (O filme se desenvolve
em tempo real); S&do inaceitaveis os filmes de género; O filme final deve ser transferido para cdpia em 35 mm,
padrdo, com formato de tela 4:3. Originalmente, o regulamento exigia que o filme deveria ser filmado em 35 mm,
mas a regra foi abrandada para permitir a realizacdo de produgdes de baixo orcamento; O nome do diretor nao
deve figurar nos créditos. (Dogma 95: O Manifesto. Vertentes do Cinema, 2010)
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No filme original, o personagem constroi sua revelacéo se utilizando de um tom apético
do inicio ao fim da fala, ndo demonstrando emocdes elaboradas além do espectro da frieza.
Assim, a transposicdo desse extrato cinematografico para o teatro foi especialmente
desafiadora. Notamos que deveria haver uma extroversdo que nédo existe orginalmente no filme,
mas que, na medida em que a cena tem sua reviravolta, proporciona choque e repulsa ao

espectador.

Figura 12

Dessa forma, criei uma dindmica onde minha personagem se transforma na medida em
gue comeca o discurso de forma descontraida e o termina de forma apatica. Vale pontuar que,
diferente de Angel-A, que abre o espetaculo, essa cena fecha o primeiro bloco, quebrando o
fluxo de forma fria para sinalizar a crueza proposta pelo Dogma. Entender o contexto do filme
foi ideal para desenvolver uma logistica onde mesmo na descontragdo, houvesse o minimo de
movimentacao por minha parte. Sendo observado ndo so6 pelo publico e pela cAmera, mas pelo
coro de atores que interpretavam os convidados da festa, o real desconforto de ser observado se

transmutou em uma caracteristica inerente ao Christian que adaptei.
3.2.2. — Segundo Bloco: A Professora de Piano e Donnie Darko
No segundo bloco do espetaculo, apresento-me como Walter, de A Professora de Piano,

um homem francés, e como Donnie, personagem titulo de Donnie Darko, um jovem americano.

Diferente dos dois outros personagens, ambos aqui tém uma faixa etaria e um perfil que se
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adequam e se assemelham mais ao meu, e isso, de fato, dentro da proposta cinematografica, soa
mais eficaz em termos da ndo necessidade de adaptacGes contextuais. Apesar disso, foi
exatamente nesse bloco que minhas construgdes ndo estiveram inseridas no contexto
audiovisual em cena, uma vez que 0S projetores e as cameras estavam desligados. A
transposicao se literalmente na cena sendo reapresentada teatralmente através de nada além dos
atores. N&o havia uma recriacdo da cenografia, mas um contexto teatral.

De inicio, Walter, um dos protagonistas de A Professora de Piano — filme cruel e denso
que fala de desejos reprimidos e relacdes projetivas -, divide a cena com sua professora musical
e amante Erika, interpretada por Thamiris Lima. Assim, a medida em que os dois trocam célidas
caricias, ele é persuadido por ela a ler uma carta antes que os dois efetivem o ato sexual. A
partir de entdo, a dindmica da cena também se torna anticlimatica, uma vez que 0 que 0
personagem Ié é uma série detalhada de desejos sexuais sordidos e masoquistas da personagem,

0 que o deixa completamente perplexo.

Figura 13

Ler a carta com naturalidade tornou o procedimento de cena desafiador. Aos poucos
foram surgindo gatilhos que possibilitaram que o entendimento da trama viesse de forma
natural, permitindo que a sensacdo de me relacionar com a carta pela primeira vez prevalecesse
sobre a ansiedade de ndo conseguir atingir a logica narrativa. A prépria reacdo de Thamiris

propicia esse entendimento, uma vez que ela se concentra numa reacdo apatica, quase bizarra
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da personagem, que olha para o nada de forma doentia, deixando-o0 ainda mais perdido e
atordoado dentro da situacéo.

Minha maior dificuldade foi ndo sucumbir a ideia da naturalidade cinematografica, uma
vez que a cena ndo foi construida através dos apetrechos audiovisuais. A propria banca da
disciplina apontou a auséncia de mais emocodes que pudessem tornar complexo o teor de minhas
reagdes que, de maneira geral, se mantiveram minimas em detrimento de tamanha revelacéo,

como sinaliza Jacqueline Nacache:

Se 0 ator no teatro é tudo, ele ndo o é no cinema, de que, bem além do homem,
‘a matéria infinita € o fluxo dos fendmenos visiveis’ (S. Kracauer). Uma porta
gue bate, uma folha ao vento, as ondas que lambem uma praia podem acender
a poténcia dramatica. (NACACHE, 2012, P.19)

Por fim, Donnie Darko - protagonista do filme que tem seu nome como titulo e que parte
de um contexto metafisico que analisa as no¢Ges de tempo e espaco. A narrativa acompanha
um jovem rapaz que tem visdes proféticas e apocalipticas com assustador coelho gigante.

Ficou a meu cargo o momento em que ele, o rapaz, se consulta com sua analista, aqui
interpretada por Margot Davret. Na medida em que ela impulsiona uma sessdo de hipnose, o
rapaz revela informacdes sobre sua relagdo com a fantasmagoria, 0 que eventualmente acarreta
nela uma série de alucinacdes. A reacdo de Donnie é emocional e dotada de uma aura de
relaxamento, uma vez que esta em estado de letargia hipnética.

Aqui, diferente da cena anterior, conseguimos devidamente abrir mdo da naturalidade
do cinema, e evocar o aspecto teatral da cena. Os gritos e choros que divido com Margot, eram
comunicados diretamente aos espectadores, sem a sensagdo de uma camera de cinema e

projecdes nos teldes como filtro para a expectacao direta.



Figura 14

o1
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CONSIDERACOES FINAIS

Na fornalha da vida, poucos os que entram, os demais ficam de fora, e se
aquecem (BARBARO, 1965, p.14)

Umberto Barbaro caracteriza em seu livro Elementos da Estética Cinematografica, a
capacidade de escutar a pulsdo artistica inerente a cada ser humano como uma altruistica e
heroica jornada. Aqui, transito em variados aspectos de uma trajetéria que me traz energia e
vivacidade em meu territorio de expressao artistica. Pensar e fazer cinema em um escopo teatral,
constréi em cima de metéforas o que seria a minha fornalha.

Dentre os inumeros insights que tive durante meus dias como académico, lembro-me
especialmente de um que surgiu enquanto ouvia “Nine Out Of Ten”, de Caetano Veloso, em
seu album Transa (1972). “Know that one day I must die, I'm alive! [...] Nine out of ten movie
stars make me cry, I'm alive! ” *. Essas palavras me fizeram perceber minha relagdo com a arte
cinematogréfica, e o quanto ela significava a vitalidade da minha relacdo com o teatro e com
arte. Cinema me presenteia com a sensacdo de vida.

Intercalado entre os trés capitulos, me coloco na posicéo de um ator através de diferentes
aspectos da alquimia teatro-cinema. No primeiro, relatei meu processo como realizador de um
curta-metragem, que se baseia nessa relacdo entre cinema e teatro, para desenvolver sua
narrativa. Ademais, como me coloco como um ator espectador de cinema, alinhando minha
proposta a uma analise que caracteriza blocos filmogréficos sobre diferentes perspectivas de
suas relagdes com o teatro. Por fim, analisei 0s processos que como ator pude realizar dentro
de espetaculos teatrais baseados em material cinematografico. Dessa forma, sinto-me
extremamente agraciado pela experiéncia, ja que além dos respaldos sensiveis e técnicos para
minha jornada teatral-cénica, ainda propiciou uma intensa vivéncia em grupo — que mescla além
de aprendizados mais objetivos, um consideravel amadurecimento como ser humano, a
oportunidade de se ter como objeto de trabalho uma grande paixao — no meu caso, os filmes.
E trouxe ainda a reflexdo necessaria para estender bases de discussdes sobre os limites das
linguagens e os espacos especificos de representacdo que ocupam o teatro e o cinema.

A partir disso, o imprescindivel ndo é prestar uma atencdo exclusiva ao teatral-
cinematogréafico, mas reativar um nudcleo de sentido de cooperacéo de linguagens; de integrar o

contributo cinematografico ao processo teatral, pois se ha, por exemplo, filmes que se

1 Traduzido para o portugués: “Sei que um dia morrerei, estou vivo! Nove a cada dez estrelas de cinema me
fazem chorar, estou vivo!”
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constituem para além da légica teatral, ndo existem os que se colocam contra ela. Admitir que
se pode construir sentido a partir desses universos e do que os circunda, ndo é um sacrificio ou
uma concessao. Reconhecendo isso, a analise pode ganhar em vitalidade, trazendo mais artistas

para a “fornalha da vida”, sem o receio de que teatro ou cinema perderdo suas especificidades.
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