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RESUMO

O foco da pesquisa € analisar a potencialidade cénica do trabalho vocal como uma das
primeiras instancias para a materializacdo das trés personagens trazidas a cena na
montagem da peca Cinema Pelado na disciplina Diplomacao em Interpretacdo Teatral
1 do semestre 1/2017 do curso de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia. A
bibliografia utilizada se resume a livros e artigos em de autores como STANISLAVSKI,
DAVINI e VIEIRA, estas Ultimas profissionais ligadas a pesquisa em voz e palavra
cujos trabalhos influenciaram muito a minha formacdo. A metodologia utilizada foi,
além da revisdo e pesquisa bibliografica, descricdo e analise dos resultados em cena a
partir de um registro etnografico, ou seja, de um diario de bordo referente ao processo
de montagem da peca em questdo. Tal analise nos permitiu concluir que a proposta de
abordagem pragmatica de personagens para a cena, tal como formulada por Silvia
Davini, que considera a voz e a palavra - enquanto formas de agdo sobre a realidade -
como uma de suas primeira instancias, pode oferecer resultados efetivos para a cena.
Num contexto em que a voz e a palavra tem sido comumente reconhecidos como um
problema para atores e atrizes, o trabalho sobre tais instancias ndo deveria ser evitado
ou deixado para os Ultimos momentos dos processos criativos. Nessa experiéncia
observamos que tal proposta tem condigdes de proporcionar uma relacdo de
comunicacdo eficaz junto a plateia levando em consideracdo tanto a gestualidade

cinética quanto vocal.
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INTRODUCAO

Um sonhador ndo deve ter 0 medo de néo chegar 4, e sim o de nao perceber
que ja chegou!

Fernando Henrique Balero

Desde que comecei a trabalhar com teatro, aos 13 anos no colégio em que
estudava, por mais que ainda ndo compreendesse, a voz sempre foi um campo que
procurei explorar. Em meus trabalhos, desde entdo, sempre busquei diferenciar os
personagens do meu “eu” habitual. Além das carateristicas posturais e cinéticas deles,
procurei sempre modificar a minha voz, para algo Unico do meu papel.

Mais especificamente, comecei a ver essa necessidade do trabalho vocal de meus
personagens quando fiz parte do musical A Bela e a Fera, no colégio Catdlica de
Brasilia em 2011, no qual fiz a personagem Fera. Por se tratar de um monstro, fui para o
primeiro registro mental que tinha da voz de um monstro: uma voz grave com timbre
aspero. Como ja falado, ndo tinha nocdo das dimensbes do trabalho vocal nesse
momento. A minha execucdo de uma voz mais grotesca, fez com que o meu diretor da
época, Emerson Gerin, criticasse a minha performance alegando que minha voz estava
muito “gritada”: me mantinha sempre na mesma frequéncia o que prejudicava a
compreensdo e o interesse da plateia.

Ja na universidade, quando estava no segundo semestre do curso, tive o contato
com a professora Sulian Vieira na disciplina A palavra em Performance. Foi nessa
disciplina que tomei consciéncia do que o trabalho vocal, quando considerado, pode
proporcionar em termos de contato entre o espectador e a cena. E no mesmo periodo
comecei a trabalhar na disciplina de Interpretacdo Teatral Il , ministrada pela
professora Nitza Tenenblat, com o personagem Otelo da peca homénima, de William
Shakespeare. Com este personagem, comecei a aplicar o que apreendia na referida
disciplina de voz. A partir dai comecou a ser desperto 0 meu interesse para o tema deste
trabalho.

Apesar de, a partir do segundo semestre comecar a dar importancia consciente

ao trabalho vocal, ainda ndo havia percebido que a voz ja vinha sendo o meu ponto de
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partida para a construcdo de personagens até entdo. Foi com o personagem Jaques
Roux, da peca A perseguicdo e Assassinato de Jean-Paul Marat, dirigida pela
professora Cecilia Borges na disciplina Interpretacdo e Montagem, que, de fato, notei a
importancia que o trabalho vocal tinha para mim para a construcéo dos personagens.

Com este ultimo processo citado, observei que a voz realmente pode se
assemelhar a nossa digital, como uma caracteristica uUnica de cada ser. As pessoas
podem reconhecer alguém somente por ouvir sua voz. Sendo assim, procuro que O
espectador saiba quem € aquele personagem, ndo so6 pela sua histdria, mas também pelas
sensacdes que a sua voz carrega, transmite e provoca nele. Entdo, apds chegar a este
pensamento, me atentei para minha motivacao de pesquisar sobre o trabalho vocal de
atores para o Trabalho de Conclusdo de Curso. A voz para mim, tem sido uma das
primeiras instancias para o trabalho de ator.

Contudo, durante a graduacdo em Artes Cénicas na Universidade de Brasilia
também pude perceber que este tipo de trabalho pode ser ainda muito mais valorizado
por atores e diretores. Observei que o trabalho vocal de atores € um campo muito
cobrado pelos diretores que, contudo, ndo necessariamente sdo preparados para
conduzirem o0s processos de direcdo considerando as especificidades e potencialidades
do treinamento para o trabalho vocal.

De um modo geral, os processos de montagens teatrais que experienciei até o
momento ndo tendem a priorizar o trabalho vocal — mesmo quando ele é necessario,
como no caso de textos nos quais a palavra tem muita evidéncia, como em textos
classicos por exemplo, geralmente ele estd em segundo ou outro plano. Contudo, o
momento em que geralmente sentimos a necessidade do trabalho vocal € justamente
quando estamos na reta final para a apresentacdo do resultado e durante as
apresentacgdes, quando a plateia diz que ndo entendeu o0 que as pessoas diziam - 0 que
parece ser um paradoxo.

Essas observac@es justificam o meu interesse e necessidade para refletir nesse
momento de conclusdo de graduagdo sobre a voz como um importante aspecto técnico e
estético da formacdo de atores.

Qual séo as consequéncias para atores que se preocupam com a voz e palavra
como instancias iniciais da construcdo de suas personagens? Sdo positivas ou negativas?
O que o trabalho vocal pode garantir? Tais perguntas me motivam nesse trabalho e
tentarei tracar possiveis respostas para elas ao longo desta trajetoria.
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E partir dessas questdes, o objetivo principal deste estudo é explicitar a
potencialidade do trabalho vocal de ator como ponto de partida no processo de
construcdo de personagens no contexto da montagem do espetadculo Cinema Pelado,
compreendendo inicialmente o que caracteriza o trabalho vocal para a cena.

Considerando a intensa presenca da tradicdo realista para a abordagem de
personagens em minha formacéo, pretendo explicitar as nogbes referentes ao trabalho
vocal nessa tradicdo, por meio de algumas consideracfes de Constantin Stanislavski
sobre esse assunto, baseadas em suas obras na traducdo para o portugués brasileiro. Por
outro lado, nos interessa explicitar alguns aspectos importantes para a abordagem de
personagens apresentados pelas disciplinas de voz e palavra do nosso departamento,
originalmente considerados por Silvia Davini e, atualmente, desenvolvidos e aplicados
por Sulian Vieira, que tendem a se afastar de alguns aspectos do referencial realista,
definindo-se como uma abordagem pragmatica.

Também, pretendo descrever e analisar 0 meu processo de construcdo das trés
personagens na peca Cinema Pelado, com o auxilio do registro etnografico
desenvolvido por mim ao longo do processo de montagem da peca em 1/2017 na
disciplina Diplomagéo em Interpretacdo Teatral 1, ministrada pela professora Felicia
Johansson. O foco desta anélise recaira sobre os desafios propostos por tal montagem
para a configuracdo das personagens por mim apresentadas e sobre a experiéncia do
trabalho vocal como seu ponto de partida.

Na montagem de Cinema Pelado tive a oportunidade de explorar mais
intensamente as relacdes entre o trabalho vocal, enquanto revelador da personagem, e
minha performance como ator, visto que trabalhei com trés personagens de contextos,
vivéncias e personalidades completamente diferentes, como sera apresentado adiante no
Capitulo 2. Essa montagem me deu a chance de experimentar meus conhecimentos de
técnicas de interpretacdo que foram trabalhados durante minha trajetoria no curso.
Tivemos o desafio de pegar cenas de filmes consagrados e transpd-las para o teatro.

Procurei como proposta em minha constru¢do de personagem diferenciar cada
um com seus corpos e principalmente explicitando suas particularidades vocais. As
cenas e personagens escolhidos dos filmes foram: Mi Ladi, de Carandiru, Larry de
Closer e Tony Elliot de Billy Elliot. Nesse trabalho, procurei fazer com que a voz de
cada um indicasse: além de caracteristicas que individualizam as personagens como
status social, género, idade ou maturidade, procurei diferenciar os diferentes estados de

presenca pelos quais as personagens percorrem através do tempo da cena.
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Assim, essa monografia estrutura-se em dois capitulos. Apresentando-se no
Capitulo 1 as definicbes de conceitos e métodos sobre o trabalho vocal do ator nas
propostas de Constantin Stanislavski e Silvia Davini. Considero a minha visao e opinido
sobre o que os autores propdem.

No Capitulo 2 sera abordado o processo de materializacdo de cada personagem
interpretado por mim na peca Cinema Pelado, evidenciando meus trajetos e dificuldades
durante os ensaios de cada um. Assim, explicitarei como realizei o trabalho para as
cenas, por meio, inicialmente, de uma abordagem pragmatica que me levou ao
reconhecimento de blocos de sentidos e de suas respectivas atitudes. Comentarei 0 que
funcionou ou ndo para as cenas, considerando o trabalho de voz e palavra como um dos

principais pontos de partida.
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Capitulo I- Diferentes lugares para a voz e a palavra na cena na materializacio de

personagens.

Neste capitulo sdo apresentados, de maneira resumida, alguns aspectos
relevantes de duas abordagens conceituais e metodoldgicas sobre o trabalho vocal para a
cena e suas relacbes com a abordagem de personagens, com as quais tive contato
durante a minha formacdo nessa graduacdo. Essas abordagens sdo de grande
importancia para a atual compreensédo que tenho sobre o trabalho de ator.

Explicitarei em que consiste alguns aspectos importantes da proposta de
Constantin Stanislavski em minha perspectiva e como o autor reflete e propde
estratégias para o trabalho vocal de ator, baseadas na nocdo de acdo fisica e outros
conceitos relevantes.

Depois seguirei para a abordagem da cena na visao de Silvia Davini, que tem como
ponto de partida a abordagem pragmatica. Cabe antecipar, que a proposta de Davini foi
a que mais me auxiliou para realizagédo dos personagens na peca Cinema Pelado, pois
me permitiu tratar as personagens com grande objetividade no contexto de suas cenas

em relacdo com a plateia.

1.1- A voz e palavra como resultante das acoes fisicas.

Constantin Stanislavski foi ator e diretor do Teatro de Arte de Moscou, na
direcdo do qual manteve-se durante quarenta anos. Ficou conhecido mundialmente por
criar um sistema de ensino de interpretagdo para atores que, apesar de contrariar 0s
propdsitos iniciais do autor, passou a ser popularmente conhecido como “O Método”.
Esta proposta considera meios para o treinamento do ator, inicialmente, para as
necessidades do teatro realista da primeira metade do século passado (HAPPGOQOD in
STANISLAVSKI, 2014, pp. 13-4).

Stanislavski, no livro A Preparacéo do Ator, apresenta principios para que atores
e atrizes desempenhem seus personagens de um modo crivel para os espectadores.
Desse livro, destacarei cinco aspectos inter-relacionados que me interessam

especificamente pois, em meu entendimento, parecem ser 0s que mais sintetizam a
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relagdo criativa de atores e diretores com os textos teatrais e com o publico. Séo eles:
acao fisica, imaginacao, fé cénica, unidades e objetivos.

O diretor destaca a acdo como o alicerce para o seu método: “Em cena VOCES tem
sempre de por alguma coisa em ac¢do. A agdo, 0 movimento, € a base da arte que o ator
persegue” (STANISLAVSKI, 2014, p.65). A acdo fisica pode ser definida como um ato
fisico exercido em cena que tenha um objetivo definido que justifique esta acdo
(STANISLAVSKI, 2014, pp. 70-1) Ou seja, para se trabalhar nessa proposta atores ndo
devem realizar agOes vazias, sem motivagao.

Sobre a imaginacdo, o diretor diz que precisamos fazer perguntas para nos
mesmos para que essa imaginacao seja estimulada, ativada. Assim como no exemplo
dado por ele:

- Esta vendo uma macaneta pra pegar? Sente-a girar? Abre-se a porta?
E agora o que tem pela frente?

- Bem, na minha frente, um armario, um bureau.

- O que Vvé a esquerda?

- Meu sofé e uma mesa.

- Tente andar para baixo e para cima. Tente viver no quarto. Em que
esta pensando? (STANISLAVSKI, 2014. p.94).

Sendo assim, a imaginacdo do ator deve ser elaborada de forma sistematica e ser
estimulada por meio de fatos. O ator deve se entregar completamente ao momento, e
sentir os desafios das agdes. No fim, segundo o autor, cada momento da cena é
resultado da nossa imaginacéo.

Por sua vez, o conceito de fé cénica também pode ser compreendido como a
verdade na cena: “A verdade em cena € tudo aquilo que conseguimos crer com
sinceridade, tanto em nés mesmos como em nossos colegas” (STANISLAVSKI, 2014
p.169). Os atores tém que ser e acreditar no que fazem a todo momento, nunca
duvidarem de si mesmos, naquilo que se propdem fazer. Para que a verdade nunca se
perca, a criatividade e a imaginacdo devem sempre estar vivas no corpo de ator. Pois
elas sdo estimulos que ativam a memdria das emocgOes que afetaram nas acdes dos
atores.

As memorias afetivas que, a0 meu entender, se relacionam a ideia de fé cénica e
de imaginacdo, permitem aos atores serem afetados pelas situacfes que estao realizando
em cena. Para Stanislavski o ator ndo vivera as emogdes do autor do texto e, sim, as
dele proprio para que a cena seja mais crivel. Os atores s&o estimulados a buscarem
lembrancas afetivas que se assemelhem a que 0 seu personagem vivencia, para que 0S

atores se apoiem nessa emogao sempre que Necessario.
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As unidades e 0s objetivos sdo conceitos inteiramente relacionados e devem ser
identificados desde os estudos preliminares do texto. As unidades sdo partes menores
da peca com comeco, meio e fim. Podemos identifica-las quando percebemos que ha
algo novo na cena, que se desenvolve e chega a uma concluséo. Stanislavski propGe que
os atores identifiquem dentro do texto de seu personagem as diferentes unidades e seus
respectivos objetivos. Cada unidade possui um objetivo a ser atingido pela personagem.
Por isso, precisamos selecionar objetivos funcionais a atuagdo: ser pessoais, motivadores, reais,
que facam realmente sentido com 0 que 0 personagem € na peca e, principalmente,
serem ativos. Esses sdo objetivos criadores e devem ser descritos por meio de verbos, a
classe de palavras que designa a agdo em nossas oragoes.

Apdbs explicitar o que eu compreendo como elementar para a proposta de
Stanislavski para a abordagem de personagens, passaremos a observar os pontos de
vista do autor sobre a voz e a palavra na cena. Em seu livro A Construcdo da
Personagem, o autor compara o trabalho de um ator sem trabalho de voz a uma carta na
qual as letras se encontram manchadas de graxa. Ou seja, 0 ator ndo consegue, nesse
caso, devido a fragilidade de seu trabalho vocal, propor a plateia uma experiéncia
estetica.

Mas que recurso se tem no teatro quando os atores pronunciam o texto
de um modo comparavel ao livro mal impresso, quando omitem letras
inteiras, palavras, frases que frequentemente sdo de importancia
primordial para a estrutura basica da pe¢a? Ndo podemos evocar a
palavra falada, a peca vai seguindo para o seu desenlace sem nos dar
tempo de parar para atinar com 0 que ndo compreendemos. Uma
diccdo ma vai gerando uma incompreensdo depois da outra. Atravanca
(STANISLAVSKI, 2014, p.132).

Para Stanislavski, as palavras do texto devem ser como mdsica para 0s ouvidos
quando bem trabalhadas, pois contém ritmos, pausas e estrofes. Sendo assim, os atores
devem respeitar e encontrar o encaixe perfeito dessas palavras, e ter o trabalho técnico
que abarque exercicios de respiracdo, vocalizacdo, diccdo (STANISLAVSKI, 2014,
pp.128-9). O autor se mostra preocupado com o trabalho de voz e palavra, contudo, nas
experiéncias que eu tive baseadas em sua proposta, como por exemplo, na disciplina
Interpretacdo 2, este trabalho s6 passou a ser considerado pontualmente depois do
trabalho sobre as agOes fisicas, a imaginacdo e a fé cénica. Ou seja, o trabalho direto
com as palavras a serem realmente ditas em cena ndo acontece inicialmente, ela passa a

ser uma consequéncia de todas as outras etapas da construcdo da personagem.
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O processo de memorizacdo de texto para Stanislavski se da a partir das acGes
fisicas. A partir da experimentacdo de acdes, situacOes propostas, emoc¢oes que vao se
aproximando de seu texto, conforme nos aponta em A Criagao de um Papel:

Geralmente as falas da pega so se tornam indispensaveis para
0 ator na Ultima etapa de seus preparativos criadores, quando todo o
material interior que ele acumulou ja se cristalizou numa série
momentos definidos, e a encarnacdo fisica do seu papel esta
elaborando métodos para a expressdo de emogdes caracteristicas
(STANISLAVSKI, 1995, p.108).

De primeiro momento as palavras da personagens ndo sdao memorizadas, elas
servem apenas como referéncia para a situacdo a ser experimentada e para a ativagédo
das circunstancias internas da personagem. Depois de serem realizadas improvisacgoes
baseadas em situacfes do texto, com as acGes fisicas corporificadas, supostamente as
palavras do texto sdo incorporada naturalmente pelos atores. Assim, entende-se que a
repeticao das agdes fisicas ligadas as palavras do texto podem fazer com que as palavras
sejam organicamente memorizadas.

Contudo esta proposta de memorizacdo das palavras nem sempre parece
favorecer alguns tipos de materiais cénicos. Como improvisar sem as palavras cenas que
existem exatamente a partir do que se diz, se vocé ndo sabe o que diz, quando estamos
trabalhando com um material textual poético, por exemplo? Se, nesse caso, VOCé
trabalha com o texto na mao, como vocé consegue se envolver de fato com a cena? Que
acoes, que camadas de sentidos podem ser reconhecidas nessa relagdo do nosso corpo
com o papel na médo e os olhos sobre as letras impressas? O que fazer quando temos
uma quantidade imensa de falas, como as dos personagens protagonistas de textos
classicos?

Ainda destaco o trabalho sobre o subtexto que entendo ter a ver diretamente com
as palavras. Quanto ao subtexto o autor diz:

E a expressdo manifesta, intimamente sentida de um ser humano em
um papel, que flui ininterruptamente sob as palavras do texto, dando-
Ihes vida e uma base para que existam. O subtexto é uma teia de
incontaveis, variados padrdes interiores, dentro de uma peca e de um
papel, tecida com ses magicos e, com circunstancias dadas, com toda
sorte de imaginacOes, movimentos interiores, objetos de atencéo,
verdades maiores e menores, a crenga nelas, adaptacdes, ajustes e
outros elementos semelhantes. E o subtexto que nos faz dizer as
palavras que dizemos numa pe¢a (STANISLAVSKI, 2014, p.163).

Tentando sintetizar a definicdo do autor, entendo que o subtexto pode ser um

recurso que retina a imaginacao, as unidades, objetivos e fé cénica, mantendo os atores
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ativos e presentes enquanto dizem as palavras em cena. O subtexto, entdo, pode reunir
aspectos que propiciem certa existéncia psiquica da personagem que pode levar atores e
atrizes a identificacdo com as personagens e a certo grau de introspec¢ao nas atuacoes.

As palavras em cena ndo valem somente pelo seu significado objetivo, mas
adquirem outros sentidos quando o subtexto esta presente. O texto foi proposto por
autores dramaticos, jA& 0 subtexto pertence aos atores. Conforme Stanislavski, se
fizermos isso iremos contagiar o espectador porgque primeiro nos contagiamos e, entao,
as nossas palavras em cena poderdo contagiar o publico.

Assim, pode-se observar que o trabalho vocal de ator para Stanislavski, € uma
consequéncia de todo o trabalho que ele reconhece como construcdo psicofisica do

personagem, ou seja, ela resulta das acdes fisicas.

1.2 - Avoz e a palavra como propositora de a¢6es

Silvia Davini foi cantora, atriz, diretora, professora e pesquisadora da area de
voz e palavra em performance. Foi professora do Departamento de Artes Cénicas da
UnB entre 1989 e 2011, periodo em que desenvolveu propostas para o0 treinamento e
ensaio para propostas cénicas com énfase na voz e na palavra e fundou o grupo de
pesquisa Vocalidade & Cena.

Para assumir a voz como objeto de estudo Davini reconheceu que a ideia de voz
mais difundida entre atores e diretores deveria ser problematizada. Assim, a nocdo de
voz como um instrumento foi questionada por ela. Essa nogcdo para ela reduz as
possibilidades da voz na cena a transmissdo da informacéo, ou seja, ao contetido. Para
ela voz, que € o suporte para a palavra, deveria ser considerada como uma forma de
acdo sobre a realidade (VIEIRA, 2014, p.163-4).

Assumindo a voz como um ato, foi necessario revisar também algumas ideias
sobre o corpo em cena. A ideia mais difundida sobre o corpo &, igualmente, a do corpo
como um instrumento, contudo para Davini o corpo pode ser compreendido no teatro
como um lugar de cruzamento das visualidades e das sonoridades, que intervém
diretamente transformando a realidade. Ou seja, 0 corpo nédo € usado pelo sujeito, mas é
No corpo que o sujeito existe. Assim, voz, palavra e 0 movimento sdo vistas, do mesmo
modo, como realizac¢des, producgdes do corpo humano (DAVINI, 2002, p. 61).

Analisando a sua pesquisa, percebo que o trabalho com a palavra é encarado

diretamente desde o primeiro momento no processo de montagem de um texto cénico.
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Ao invés de ser um ponto de chegada na dire¢do da cena, ele € um ponto de partida,
inversamente ao que propde Stanislavski.

Para a autora texto teatral, enquanto representacdo grafica da cena, apresenta
diversos niveis de informacdes, propGe, além dos aspectos verbais, a cena propriamente
dita. E é a partir do reconhecimento do que propde em termos cénicos o material
textual, as suas caracteristicas de género e estilo que propdem relacdes especificas com
0 publico, que Davini comeca o seu trabalho. Ela propde uma aproximacao inicial ao
texto teatral na qual o foco recai sobre o que acontece em cena, sobre o que fazem os
personagens e, sobretudo, sobre 0 modo como se faz/diz o que se faz/diz.

Na proposta de Davini, esses estudos iniciais do texto teatral faz parte de uma
série de procedimentos chamados de abordagem pragmatica. A abordagem pragmatica
consiste em enxergar o texto teatral como um roteiro que possa nos encaminhar a cena
de modo objetivo. E preciso identificar neste roteiro a sua forma, projetada no tempo e
no espaco da cena, sua dindmica e 0 que propde em sua materialidade. Para Vieira,
abordar pragmaticamente é considerar num texto teatral o que ele pode, antes do que ele
significa (2014, p.60). Esse mapeamento deve ser feito imaginando como a cena
proposta por funcionar na percepg¢éo do publico.

Aos atores nessa aproximacao ao texto teatral, no reconhecimento do roteiro de
performance, propde-se pensar nas seguintes perguntas: O que acontece em cada
ato/cenas? b) O que fazem os personagens? Qual é o movimento da peca? Que ac¢les?
Que impacto essa cena trara para o publico? Que impressdes o publico podera ter desse
personagem ao fim do espetaculo? Repare que essas perguntas valorizam a perspectiva
do espectador - com e para quem trabalhamos. Este roteiro ndo pretende ser fixo e, a
partir do momento em que o ator for encontrado mais aspectos nele, deve se sentir livre
em modifica-lo".

Abordagem pragmatica, que compreende desde as perguntas que fazemos ao
texto até os procedimentos de ensaio, também propb6e composicdo de memoria das
palavras, o reconhecimento dos blocos de sentidos/atitudes e as palavras-chave, a
microatuacdo, que trataremos adiante.

A forma de memorizacgdo das palavras nessa proposta também cumpre um papel

muito importante:

! Perguntas retiradas do trabalho Abordagem Pragmética da disciplina A Palavra em Performance 1/2015.
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[...] nessa proposta os atores sdo estimulados a utilizarem recurso que
se apoiem sempre no som, tomando-0 como o ponto de partida, seja
na forma da producéo da prdpria fala ou da escuta da fala.

Solicitamos que os atores evitem o contato direto com o texto teatral
impresso ou que tentem memoriza-lo silenciosamente ou escrevendo-
o repetidamente (VIERIA, 2014, p.64).

Nessa proposta o0 corpo deve se aproximar a situacdo de performance e,
enquanto se aprende as palavras para cena, enquanto a memaria das palavras vai sendo
construida, sdo realizados exercicios de flexibilizacdo dessa memoria a partir de
exercicios com o0s parametros do som, a saber: intensidade, frequéncia, duracdo e
timbre.

J& os blocos de sentidos se assemelham & ideia de unidades em Stanislavski.
Identificamos os blocos de sentidos quando percebemos a mudanca na direcdo da cena,
cada bloco de sentido propbe um assunto/tema/acontecimento. Reconhecé-los serve
para que os atores saibam que devem se modificar corporalmente em termos de atitudes.
As palavras-chave séo palavras ou conjunto de palavras que enfatizam e traduzem um
contexto de fala, definindo para quem atua quais sd@o as palavras para as quais
direcionamos a nossa intencdo. O jogo entre atitudes e palavras-chave pode criar
diversas camadas de sentidos na cena.

Segundo o Dicionério Aurélio da Lingua Portuguesa, a palavra atitude vem do
latim actitudo. Atitude, é a forma de agir ou a maneira de significar um propoésito (por
exemplo, uma atitude de afeto). Outra definicdo estd associada a postura/posi¢do do
corpo: seja de um ser humano, quando o seu corpo expressa felicidade ou tristeza, ou de
um animal quando quer chamar a atengdo de alguém.

Para Davini, atitude refere-se a uma modo corporal dado em que o texto deve ser
dito (2002, p.42). A atitude e a intencdo caminham basicamente juntas, elas pontuam
oralmente a fala em cena, mas podem também ser contraditorias, conforme a estética
proposta:

O lugar da intencionalidade do texto, acorde, ou ndo com uma atitude
dada, vem a significa-la por consonancia ou oposicdo. Se bem que a
abordagem do texto realista centra-se no ambito da intengdo, ela esta
presente em qualquer proposta, mesmo por negagdo, como acontece
nos textos do absurdo (DAVINI, 2002, p.43).

Davini, aproxima a nocdo de atitude a nocdo de gestus proposta por Bertolt
Brecht: termo criado pelo préprio autor, é usado para discriminar uma qualidade de

representacdo humana no palco. Nao apenas a gestualidade cotidiana, que os atores
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nessa proposta sdo convidados a conter com a finalidade de indicar atitudes que
remetam ao lugar social, ao lugar nas relacdes de poder. Sendo assim, o0 gestus seria a
materializacdo da atitude, definida no paragrafo acima.

O préximo passo na abordagem pragmatica é designar atitudes aos blocos de
sentidos. Enquanto as intencdes séo definidas por verbos, as atitudes sdo definidas por
adveérbios, lembrando que esses advérbios ndo necessariamente precisem estar ligados
exclusivamente ao significado da frase. Ou seja, usando um exemplo extremo, se a frase
¢ “Eu te odeio”, eu ndo necessariamente preciso usar o adverbio “friamente”, por
exemplo, posso usar “generosamente” e isso podera agregar a fala outros sentidos
possivelmente necessarios ao contexto da cena que ndo sejam inicialmente ébvios.

Um exercicio que € proposto depois de uma certa intimidade com a cena a partir
dos exercicios sobre os blocos de sentidos e atitudes é o exercicio com foco na
microatuacdo. A microatuacdo foi proposta inicialmente considerando a propria
producdo de voz em altas intensidades pode suprimir os aspectos mais sutis da
gestualidade na cena. A microatuacdo sdo as pequenas expressdes do corpo, 0S
movimentos do olhar que ficam explicitadas quando dissociamos a atuacéo e a producéo
de voz, ou seja, quando atuamos sem produzir voz (DAVINI, 2002, p.71). Para este
exercicio o trabalho com as diferentes atitudes que compdem a cena ja tenha sido
realizado. Os atores podem fazer o exercicio de realizar a cena, contudo, sem produzir
voz, quantas vezes for necessario. Quando retomarem a cena completa devem tentar
resgatar as sensagOes corporais que registraram nos seus corpos microatuando. E
recomendado que o0s atores registrem 0S exercicios em video para que possam
reconhecer.

O exercicio direto sobre a palavra e sua dimensdo gestual, sua dimenséao de ato,
vem como primeira instancia nessa proposta. Ao meu entender, a autora me ajuda a
objetivar 0 meu trabalho pois posso seguir um fio condutor partindo da abordagem
pragmatica, da composicdo de memadria, flexibilizacao das falas, o reconhecimento dos
blocos de sentidos/atitudes e as palavras-chave e a microatuagéo,

Em inglés o verbo “atuar” é “to play” que, traduzido literalmente ao pé da letra,
significa “jogar”. Partindo disso, observo que muitos atores esquecem que a arte de
interpretar € um jogo e que devemos nos divertir. Davini propde um jogo com as
palavras. A partir desse jogo com as etapas, descritas neste topico, é que acredito que o
ator trabalhe a sua voz. E foi pelo caminho de Silvia Davini que percorri 0 meu trabalho
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de ator na peca Cinema Pelado, claro que sem deixar de lado referéncias importantes de
Stanislavski.

A acdo, imaginacdo, fé cénica, unidades, objetivos para mim, podem ter um
alcance muito maior para a efetividade da cena se trabalhdssemos com o texto
memorizado. Uma das maiores dificuldades que observo nos atores que ensaiam com 0
texto em maos, e ndo memorizado, é que eles ndo conseguem reconhecer muitas vezes
as diversas camadas de sentidos propostos nos jogos entre os sentidos das préprias
palavras na relagdo com as possiveis agGes que podem ser propostas para a cena quando
realmente as conhecemos e as compreendemos. Quando estamos j& livres do papel na
méo, percebo que tudo flui de maneira organica, e esses aspectos propostos para o

trabalho da cena por Stanislavski podem ser ativados mais fluidamente.

CAPITULDO Il — Respostas aos chamados dos trés personagens de Cinema Pelado

Nesse capitulo sera tratado o processo de materializacdo de cada personagem
interpretado por mim na peca Cinema Pelado. Inicialmente serdo apresentadas as ideias
principais sobre o espeticulo e em seguida evidenciarei meus trajetos e dificuldades
durante os ensaios de Li Ladi, Larry e Tony. Explicitarei como realizei o trabalho para
as cenas, por meio, inicialmente, de uma abordagem pragmaética que se deixou
contaminar por outros referéncias de formacdo. Relatarei minha percepgdo sobre os
resultados cénicos obtidos, levando em conta o que funcionou ou ndo para as cenas,

considerando o trabalho de voz e palavra como um dos principais pontos de partida.

2.1 —Um pouco sobre o espetaculo Cinema Pelado

A peca Cinema Pelado comecgou a se estruturar com a participacéo horizontal de
todos os alunos da disciplina Diplomacdo em Interpretacdo Teatral 1, ou seja, sem
imposicdo da diretora sobre o trabalho, o que é uma caracteristica pedagogica da
professora Felicia Johansson. Apesar de parecer para mim um projeto um pouco
abstrato no inicio, com o tempo foi se desenvolvendo de maneira empolgante e mais
clara.

A ideia do espetaculo proposto por Johansson, era a de retratar cenas de filmes
classicos, ou de filmes néo, na linguagem teatral. Seria entdo uma transposigdo de cenas

cinematogréaficas para o teatro. Enquanto os atores e atrizes realizassem as cenas, as
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mesmas seriam filmadas e projetadas em painéis que compunham o cenério, para que 0
espectador tivesse a chance de ver a cena teatralmente ou em versdao audiovisual. As
expressdes fisicas poderiam assim, ser mais detalhadas pela camera, e o publico teria
uma experiéncia estética que contemplasse todos 0s aspectos da interpretacdo, sem que
se perdessem detalhes.

Porém, a camera e a projecdo das imagens em tempo real sO entrou no processo
faltando duas semanas para estreia da peca, 0 que trouxe como consequéncia a falta de
didlogo da cena com a camera, ela se encontrava pedida e fora de contexto em muitas
cenas do espetaculo. Tanto é que em algumas cenas 0 uso da camera foi dispensado. A
camera entra como um narrador da histéria que esta sendo contada a partir das
perspectivas de plano que esta sendo filmada.

Inicialmente a professora Johansson prop6s que levassemos para a sala de ensaio
nossas cenas desejos, ou seja, cenas de filmes que admiravamos e que nos provocassem
a vontade de realiza-las, e que também que valorizasse nossa interpretacdo. Logo,
queria fazer apresentar cenas que me representassem com as quais me identificasse
como ator e ser social.

Por onde comegar? Perguntei-me e comecei a anotar uma lista de filmes que
tinham me marcado. Levei entdo cenas dos filmes: Historias cruzadas dirigido por Tate
Taylor, 12 anos de escraviddo de Steve McQueen, e Uma Linda mulher de Garry
Marshall. Infelizmente nenhuma das cenas as pessoas tiveram interesse e, finalmente,
nem mesmo eu!

Foi-nos sugerido que cada um estivesse trabalhando em trés cenas desejo, o
conjunto de cenas escolhidas pelo grupo comporia entdo o espetadculo Cinema Pelado.
Por n&o ter minhas cenas escolhidas, acabei trabalhando com cenas de filmes escolhidos
por outros colegas como Carandiru, dirigido por Hector Babenco baseado na obra de
Drauzio Varella, que acabou sendo minha escolha de cena final para o processo.
Assistindo as outras cenas apresentadas, acabei escolhendo mais uma que foi a cena de
casal do filme Closer. Porém faltava mais uma, e eu ndo sabia qual escolher porque
outras cenas ndo me atraiam. Acabei entdo escolhendo fazer Billy Eliot, ndo porque
queria, mas sim por falta de opcao e porque teria que ter trés cenas.

Escolhidas as minhas cenas, 0 meu proximo passo era estuda-las assistindo os
filmes e reconhecendo como foi 0 processo dos atores originais. Partiu de mim adotar
essa metodologia de estudo de cena para a constru¢cdo da mesma. Minha primeira

preocupacdo foi: Como vou diferenciar esses personagens um do outro? A resposta
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estava ali na ponta da lingua: por meio da voz. Mas esta resposta me dava um norte para
o inicio do trabalho que era desafiante.

O desafio era o seguinte: tinha trés personagens me provocando, um era uma
travesti, os dois Gltimos personagens ja eram, aparentemente, bem parecidos, pois, se
tratavam de personalidades fortes e extremamente machistas e suas cenas estavam em
um nivel parecido de dramaticidade.

Para Stanislavski, no livro A construcdo do Personagem, o ator é convidado a
vestir a personagem com atitudes, circunstancias internas, fisicalidade e etc. no decorrer
do processo, contudo o autor se refere na grande maioria das vezes em sua obra a
personagens propostos por meio de textos teatrais, ou seja, por meio da letra no papel.
Neste processo do “Cinema Pelado”, talvez de primeiro momento eu tivesse encontrado
personagens completamente vestidos, pois ja vinham realizados na interpretacdo de
atores cinematograficos. Nesse caso, 0 nosso trabalho parecia ser ainda mais complexo:
Eu devia descaracterizar esses personagens se apresentavam ja em performance,
aparentemente prontos, €, nos ensaios, eu deveria propor as minhas percep¢des sobre
eles.

Assim, passarei a detalhar agora essa gostosa jornada de redescoberta desses
personagens. Uma redescoberta que se deu a partir de um processo onde a diretora do
projeto deixou-nos livres para a criacdo e até para a auto dire¢do cénica, visto que se
tratava de um elenco composto por dezoito pessoas.

A proposta de abordar estas cenas pragmaticamente, proposta por Davini me
parecia ser coerente para este desafio. A abordagem parecia favorecer a proximidade
com o trabalho vocal que eu acreditava poder ser um ponto de partida para a realizacédo
destas trés personagens. Por outro lado, por se tratarem de cenas isoladas do roteiro
completo, a abordagem pragmatica parecia me possibilitar uma aproximacdo bem
objetiva da cena, sem exigir um aprofundamento em uma dire¢do mais individualizada e
introspectiva das personagens.

De um modo geral, busquei ndo copiar a interpretacdo original dos atores dos
filmes, mas sim me inspirar nelas e criar algo proprio que, por isso, poderia ser
auténtico e talvez efetivo para o publico. Todos eles tinham um pouco de Luiz Gustavo

la dentro, se ndo fosse assim, talvez eles ndo fossem tdo vivos e importantes pra mim.

2.1.1 Os ssiléncios de Mi Ladi

24



A primeira cena que comecei a trabalhar foi do filme Carandiru. O filme expde o
cotidiano dos presidiarios do extinto presidio Carandiru, dias antes do massacre onde
111 presidiarios foram mortos pela policia em outubro de 1992. A cena escolhida deste
filme para ser representada, € a cena em que as personagens Mi Ladi e Sem Chance
esperam ansiosamente pelo resultado de um exame para teste de HIV.

Nessa cena estou representando a Mi Ladi. Ela é uma Travesti que se prostituia
quando estava em liberdade: trabalho que continuou na prisdo?. Partindo, inicialmente,
do trabalho proposto por Davini, percorri 0 meu processo nessa cena da seguinte

maneira;

e Assistir a cena do filme.

Diferentemente de outros trabalhos teatrais onde partimos do texto impresso,
partimos da cena de um filme. Nem as personagens, nem a cena escolhida pertenciam
ao livro de Varella que deu origem ao longa. Ndo encontramos o roteiro do filme, entéo
transcrevemos o0 que os atores falavam na cena original. Sendo assim, ndo existia uma
rubrica ou anotacdo do autor do roteiro sobre o que ele queria da cena e dos personagens
e, em compensacao, tinhamos a cena.

Anotamos as ag¢des dos personagens, como eles se portavam durante a cena, 0
que ele queria ali, qual era o cenario e se influenciava a percep¢do da cena ou ndo. Tudo
seria importante para poder transpor esta cena para o teatro. Claramente assistir a cena
do filme influenciaria na nossa interpretagdo, sobretudo por n&do termos outras
referéncias.

Por minha parte, acredito que os demais atores/atrizes ndo queriam que a cena
original interferisse no resultado final do nosso trabalho, até por entender que néo
estariamos trabalhando diretamente com a linguagem cinematografica. Mas 0 guia
condutor do trabalho para os atores/atrizes e para a diretora do espetaculo, era o registro

em video original.

2 \/er Anexo 2.
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Figura 1

e Trabalho de abordagem pragmatica.

Ap0s transcrever o texto da cena, parti para a abordagem pragmatica. Mapeei a
cena e fiz as seguintes perguntas respondendo: O que acontece nessa cena
objetivamente? Mi Ladi espera ansiosamente o resultado de HIV; ela fica feliz com o
resultado negativo do teste; Sem Chance conta para a mulher que vai ser solto; Mi Ladi
entende a situagdo do homem e manda-o ser feliz; eles se abragam intensamente.

Qual é o movimento da cena? O movimento acontece com as trés viradas que a
personagem Mi Ladi sofre: 1- A espera do resultado; 2- A chegada de Sem chance no
quarto; 3- A revelacdo do resultado; 4- Mi Ladi percebe que ha algo de errado com Sem
chance; 5- Sem chance conta que vai embora. Todos esses cinco momentos mudam o
estado cénico e dramatico da cena.

Que impacto essa cena trara para o publico? O publico podera ficar aflito e ansioso
para saber o resultado do teste, ap6s descobrir o espectador podera torcer pelo casal, e
depois podera ficar triste com a separacéo.
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Que impressdes o publico tera desse personagem ao fim do espetaculo? Primeiro
quero que o publico se reconheca na personagem e tenha empatia por ela, e a impressdo
final que espero é justamente de afetividade onde o publico reconhece as fragilidades

dela e possa perceber que nds todos somos suscetiveis de amor.

e Memorizagdo do Texto
Era um texto bem curto. Como fizemos essa cena na fase de experimentacdo de
cenas para a peca, acabei memorizando o texto no mesmo dia do ensaio faltando trinta
minutos para a apresentacdo das cenas na sala de aula. Logo, 0 processo de
memorizacgéo de texto foi feito enquanto ensaiava pela primeira vez a cena. Depois do
primeiro ensaio, é que fui fazer o trabalho de abordagem pragmatica, o que aconteceu

apenas nessa cena deste trabalho.

e Ensaios

Depois deste processo inicial ¢ que parti para a construgdo da personagem. “O
que ¢ esse personagem e que humanidade € essa?” Me questionei ao longo do processo.
A foto acima é um registro desta personagem em seu momento mais tenso, quando ela
recebe o resultado do exame aguardado.

Este momento era muito tocante para mim. A partir do momento em que me
recordei de momentos de angustias equivalentes ao da personagem, percebi que ela era
muito mais do que as travestis que vemos sendo representadas em comédias. Nesse
ponto a identificacdo foi muito importante para esta cena.

A fim de ter maiores condi¢bes de me identificar & personagem, assisti ao
documentario A luz do dia, sob direcdo de Joana Nin, que apresenta a historia de varias
travestis paulistanas, ndo s6 como prostitutas da rua, mas sim como seres que sentem
dor, alegria, amor. Eu, enquanto homem, gay e cisgénero, ndo entenderia essas dores
que a personagem transexual passaria ou sentia. Poderia, no maximo, me identificar ao
que nos use ao movimento LGBTT, pois, igualmente, passamos por momentos nos
quais precisamos nos aceitar da maneira em que Somos.

A cena traz um grafico de emocdes muito bom para o desenvolvimento
dramaturgico da personagem, e também para o desafio pessoal do ator/atriz: Mi Ladi,
minha personagem, se encontrava ansiosa, pois queria saber o resultado do teste de HIV
que fizera. Depois de aliviada com o resultado negativo, a personagem percebe que seu

amado companheiro ainda estava preocupado. Isso faz com que Mi Ladi retorne a um

27



estado de preocupacdo. Quando descobre o motivo da tristeza de Sem chance, ela
precisa respirar fundo e mostrar tranquilidade e felicidade pela noticia: seu amado seria
solto em breve, deixando-a sozinha no Carandiru.

Ter uma cena com esse grafico é um desafio para mim enquanto ator, pois,
encontrar todas as sutis variacOes para realizacdo da personagem na cena pode ser
complexo. Encontrar essas sutilezas que tanto os siléncios quanto as palavras pediam
me pareceu mais possivel a partir do trabalho da abordagem pragmatica ja apresentado
no capitulo anterior. Procurei entender o que aqueles personagens, tanto 0 meu quanto o
do meu parceiro de cena, desejavam naquele momento. Separei 0s trechos da
cena/dialogos em blocos de sentidos, que me facilitavam compreender o que deveria
efetivamente acontecer ao longo do tempo da cena, e, desses blocos de sentidos,
identifiquei as palavras-chaves, aquelas para as quais direcionaria 0 meu impulso para a
fala/acdo, podendo me apoiar também na definicdo da gestualidade cinética da cena.

Busquei um trabalho de voz que se apoiasse na modificacdo timbrica e de
intensidade para esse personagem, visto que iria trabalhar com uma personagem
transexual. Eu devia trazer a feminilidade existente naquele personagem e a dogura dela
ao mesmo tempo. Para alcancgar este objetivo utilizei do trabalho de atitudes proposto do
Davini, que se refere a uma situagdo dada em que o texto deve ser dito. Percebo que este
caminho previne o risco de cairmos direto em clichés que podem trazer uma rigidez
vocal e gestual que ndo permitiria variagdes.

O trabalho com atitudes proposto por Davini complementa entendimento e
execuc¢ao do conceito de “circunstancias dadas” proposto por Stanislavski. Muitas vezes
desvincular a atitude do que o que vocé reconhece como emocdes e sentimentos das
personagens pode produzir melhor os efeitos desejados sobre a plateia pois, pode
segundo observa Vieira, evitamos a introspeccdo excessiva®, que ndo comunica.
Trabalhar com atitudes me auxiliou bastante para a constru¢do nao s6 de Mi Ladi como
também dos outros personagens.

Como ja citado neste trabalho, desde o primeiro momento Mi Ladi era a
personagem que sentia mais seguranga ao interpretar. Mas chega um momento em que
VOCé passou tanto a cena que ela fica rigida, dificil de obter variagdes criativas, e isso
aconteceu comigo também. Logo, tive para esse momento um trabalho com meu

parceiro de cena e passamos a ensaiar a cena de diferentes formas: desde a interpretacdo

% Notas de sala de aula A Palavra em Performance 2-2015.
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baseada em dramas mexicanos a fazer a cena completamente muda, sem fala alguma
apenas com as ac0es, baseando-nos na proposta de microatuacéo.

O resultado foi 0 melhor esperado, pois descobrimos mais coisas que cabiam na
cena e coisas que faziamos antes, que ndo precisavam estar ali. Um exemplo era o uso
de cigarro na cena, pois na versao original a personagem fuma constantemente, e em um
dos momentos do ensaio, percebemos que 0 cigarro estava sendo usado como uma
muleta, ou seja, ele era usado apenas para que o0 ator projetasse no objeto o que poderia
estar fazendo com seu corpo. Sendo assim, ele ndo necessariamente era importante para
transmitir ao espectador a ansiedade da personagem.

Apo0s a insercdo da camera na cena, ndo senti que ela tenha alterado a minha
percepc¢do da cena ou a minha interpretacdo. Acredito que, porque ela ficava distante e
fixada em um dnico lugar, sendo que o operador de cadmera é quem me seguia, nao

havendo uma marcacao que tinha seguir devido a camera.

2.1.2 UM CLOSE EM LARRY

O filme Closer, que tem a Direcdo de Mike Nichols e roteiro de Patrick Marber,
conta a historia de um quarteto amoroso entre uma fotografa (Anna) um romancista
(Dan), um dermatologista (Larry) e uma stripper (Alice). O filme aborda a trai¢do e a
seducdo como tema principal. A cena que trabalhamos na disciplina € o trecho em que
Larry conta para Anna que a traiu com uma prostituta em Nova York. Mas Larry é
surpreendido com a noticia de que Anna o esta traindo ha um ano com um dos amigos

dele.*

4 \er Anexo 2.
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Figura 2

e Assistir a cena do filme:

Assim como as outras cenas deste espetaculo, partimos diretamente do filme e
transcrevemos o texto do que ouviamos da cena no video, assim como feito em
Carandiru. Mas diferentemente da cena analisada anteriormente, em Closer, cena que
escolhi apenas tarde no processo, comecei 0 meu trabalho pelo texto fazendo a
abordagem pragmatica e o processo de memorizagdo. Acredito que nessa cena foi a que
percebi mais nitidamente a eficacia do trabalho proposto por Davini.

Por ser tratar de uma cena complexa, a0 meu ponto de vista, tivemos que voltar a
assistir a cena diversas vezes para conseguir compreender determinadas particularidades
que a cena exigia. Observando a cena pude perceber que a fotografia do filme e os
planos contribuiam muito para o entendimento cénico e aproximacao dos personagens.

E perceptivel que o diretor langa um olhar com planos que valorizam os rostos dos
atores, o que realca o sofrimento dos protagonistas. Essa linguagem fotografica dos
planos mais fechado nos atores faz com que o publico perceba mais nitidamente a
intimidade dos personagens. Outro fator importante é que a trilha sonora da cena nao

existia, o que faz com que as interpretaces dos atores sejam o Unico foco e vetor para
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comunicar e provocar algum sentimento no espectador. Levando esses fatores em
consideracao, a cena original faz com que o espectador seja intimo dos personagens e de
seus sofrimentos, participando da sua privacidade, talvez pelo fato de que essas
vivéncias das personagens parecem ser proximas a todos nos.

Essa analise minuciosa da cena fez com que enxergasse pontos a serem
trabalhados e problematizados para a transposi¢do. Percebi que a cdmera e 0s recursos
cinematogréaficos auxiliaram o0s atores a conseguir atingir o objetivo da cena, ndo
desvalorizando suas interpretacfes fantasticas, a meu ver. A questdo agora era que essa
cena seria encenada em um contexto teatral sem esses recursos, entdo como atingir a
mesma dramaticidade cénica e alcancar o mesmo objetivo que a cena propunha? O

trabalho de abordagem pragmatica se mostrava potente nesse contexto.

e Abordagem Pragmatica:

Qual é o movimento da cena? Acredito que para responder essa pergunta
também devemos responder: O que Larry queria nesta cena? Esta é a pergunta inicial
que fago aos meus personagens, pois acredito que antes de perguntar “Quem ele €7,
precisamos saber o que ele quer. E na cena reproduzida em questdo, Larry tinha que
contar para sua esposa Anna a sua traicdo. De primeiro momento, acredito que ele
esperava uma reacdo pavorosa de sua esposa, onde ela 0 mandaria embora de casa, mas
foi o contrario. Este momento j& muda completamente a atitude e o objetivo do
personagem em cena, agora ele queria saber o “Porque?” daquela resposta resignada de
Anna “Tudo Bem”.

Outro ponto de virada da cena é quando ele descobre que esta sendo traido hd um
ano com alguém que ja foi seu amigo. A partir de entdo, o ego do personagem toma o
controle e ele quer saber todos os detalhes do sexo que a esposa teve com 0 suposto
amante. Mas porque ele quer saber de tudo isso? Também me questionei bastante sobre
0 assunto, e depois de rever o filme e conversar com minha companheira de cena,
Barbara Albuquerque, chegamos ao consenso de que ele na verdade queria provocar
Anna, sua esposa, ao ponto dela confessar tudo, e isso fazer com que ela fosse o motivo
de tudo que aconteceu com o casal. Ele queria ser a vitima de toda a historia. O que nos
faz observar claramente, que o personagem nédo passa de um machista.

O que nos leva a outra pergunta que faz parte do trabalho pragmatico: Que
impacto essa cena trard para o publico? Era nitido para mim e minha parceira de

cena, que queriamos que o espectador refletisse sobre a problematica dos
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relacionamentos humanos, percebendo as fraquezas, contradi¢cbes e a impoténcia do
homem diante seus sentimentos.

Que impressdes 0 publico terd desse personagem ao fim do espetaculo? O
Objetivo ndo era tornar vitima nenhum personagem da situacdo. Sendo assim, se nao
estimulassemos o julgamento moral, o publico poderia sentir repulsa ou empatia pelas
acOes das personagens. Além disso, sempre contar com a imprevisibilidade daquele

personagem, e associar esse ser imprevisivel a nés mesmos.

e Memorizacao do texto:

Como j& dito na introducdo deste topico, para esta cena precisei assistir varias
vezes a original do filme. Por ja ter recebido o texto pronto em maos, 0 processo de
memorizacdo se deu a partir da abordagem pragmatica em conjunto a observacao
insistente do filme. Sendo assim, a memorizacao ocorreu de forma auditiva e visual.

O trabalho com a voz, palavra veio como primeira instancia para a construgéo da
cena. Parti deste ponto na direcdo da construcdo de meu personagem, que se deu
somente no processo de ensaio, com 0 texto memorizado. Partir desse ponto me
auxiliou a entender mais objetivamente quem era Larry, e 0 que esse texto dizia e dava

para a materializagdo desse personagem.

e Ensaios:

Ter o trabalho pragmatico de texto bem maturado auxiliou-me a encontrar o que
a cena pedia e a comecar o processo de ensaio. Porém, essa foi a cena para a qual mais
nos baseamos no filme, pois era muito complexo visto o mapa de cena que oscilava
muito. Apenas depois de assistir varias vezes a cena original do filme é que percebi
alguns detalhes, mesmo porque no filme todas as agdes fisicas dos personagens eram
muito contidas, o detalhe estava no olhar, nas maos, ou seja, em um trabalho proximo as
sutilizas explicitadas pelo exercicio de microatuagdo proposto por Davini.

Descobrimos entdo que esta cena em questdo ndo seria filmada e reproduzida
ao vivo, por escolha estética da diretora que achou que essa cena em especifico ndo
necessitava de camera, tanto pela movimentagdo cénica como também pela a estética da
mesma. Logo, teriamos que resolver tudo que a cdmera pegaria na versao filmica, mas
de modo teatral.

A materializacdo de Larry para mim foi muito compleza, no sentido de que eu nao

me identificava a ele. Diferentemente de Mi Ladi, onde encontrei pedagos de mim nela,
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em Larry so via distanciamento. Passei dois meses nesse processo de tentar achar o eu
tinha em comum com ele. Foi nesse momento que comeco a reconhecer que nem todas
as personagens podem ser construidas a partir da identificacdo, pois nessa cena eu ndo
precisava de uma memdria afetiva, e sim de atitudes que trouxessem a tensdo cénica
necessaria. Por exemplo, eu nunca tive a experiéncia de ter traido alguém
amorosamente, logo eu ndo me identificava com a vivéncia do meu personagem.

N&o seria Gtil pensar no que tinha em comum com ele, mas sim no que ele
queria. E ali ele queria que sua esposa confessasse algo, e eu ja tinha passado pela
situacdo de fazer alguém confessar algo. Pronto! Encontrei entdo a solucdo da cena,
poderia usar da mesma atitude e verbos para conseguir alcangar o resultado da cena.

O resultado que queriamos era o de fazer com que o publico ao fim da cena
ficasse impactado com tamanha agressividade de Larry. Queria que o espectador
sentisse raiva dele. Para obter essa repercusséo, utilizei verbos claros e objetivos como
intengdes: gozar, torturar, socar, amar, convencer, surtar, odiar.

Esses verbos me auxiliaram inclusive a compor a voz desse personagem, que
como consequéncia me convidava a uma postura corporal diferente da minha. Apos ter
0 texto memorizado e ter encontrado a voz cénica, que mostrava maturidade,
heterossexualidade, machismo e que seria a identidade do meu personagem, percebi que
tudo ficou mais claro de assimilar. Depois que defini as atitudes, a cena comecou a fluir.
Encontrar o que o publico teria que levar da cena norteou muito na execugédo da cena.

Esta cena em questdo traz um grafico emocional que oscila bastante para as
personagens. As pausas, que a professora Gisele Rodrigues chama de suspensoes
cénicas, sao momentos de siléncio da personagem, sdo momentos em que o0s atores se
mantém ativos em suas presencas cénicas. Elas sdo importantissimas para que consiga o
climax que a cena precisa, e elas nada mais sdo do que o subtexto do personagem
funcionando de acordo com seus objetivos de cena. Um dos objetivos de Larry era fazer
Anna confessar a sua traicao.

N&o diferente de outros personagens, procuro alterar meu timbre e a
intensidade vocal. Por se tratar de um personagem mais maduro gque eu, tento levar
minha frequéncia vocal para algo mais grave. que traga esse ar de maturidade para o
personagem. Ndo me consideram um ator efeminado, porém acredito que preciso fazer
um estereotipo de corpo de um homem macho heterossexual. 1sso faz com que meu
corpo e minha voz se cristalizem na cena e ndo ficam fluidos para as diferentes atitudes

que preciso atualizar.
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Davini, como vimos, observa que o ator deve estar atento a todo o contexto
social e politico que o personagem se encontra, as gestualidades de um povo se
modifica através do tempo e cultura. A atitude cénica e a gestualidade da personagem
devem estar devidamente sincronizadas e condizentes ao contexto em que a personagem
se encontra. Com o tempo maior de ensaio, pude explorar melhor as gestualidades da
personagem e torna-la menos rigida.

O trabalho para a cena proposto por Davini mostrou-se muito eficaz nesse
contexto. A cena seria apresentada isoladamente, logo o publico ndo teria contato com
uma trajetoria psicossocial da personagem. Em cinco minutos de cena o espectador teria
que vivenciar aguele momento, 0 que 0 personagem passou antes ou vai passar depois
dessa cena ndo importa nem para mim ator ou para o espectador nesse contexto. Porém,
deveria mostrar o que aquele personagem era naquele momento e o que ele queria, e

nada melhor que o trabalho da autora para este caso.

2.1.3 AHOMOFOBIA DE TONY ELLIOT

Billy Elliot é um filme dirigido por Stephen Daldry, que conta a histéria de um
garoto de 11 anos, filho de um minerador que luta boxe e que tem o sonho de ser um
dancarino de balé. A familia do garoto Billy esta regada de preconceitos e isso impede
com que apoiem seu sonho. O drama traz reflexdes sobre a homofobia e a diversidade.

A cena escolhida para ser representada é o trecho em que a professora de balé de
Billy vai até a casa dele para falar com os familiares dele que esta preocupada com a
situacdo do garoto e que ele acabara de perder uma audicdo muito importe para entrar
em uma grande academia de balé. Eu tive o dever de interpretar o irmdo de Billy, Tony
Elliot.
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Figura 3

e Assistir a cena do Filme:

Curiosamente nesse caso eu nao assisti a cena do filme em nenhum momento. Eu
precisava participar de mais uma cena, Billy Elliot foi uma cena que sobrou e me
chamaram para compor o grupo. Ndo tinha nenhum referencial da cena, apenas o texto
que j& havia sido transcrito por um colega®. Confesso que procurei assistir o filme, mas
0 meu referencial foi a cena do musical homonimo da Broadway.

Levando em questdo que nessa cena o texto tinha partido do filme, o meu
referencial foi o musical, mais proximo ao teatral. Diferentemente das outras cenas
relatadas neste capitulo, estava partindo de uma referéncia que ja poderia me auxiliar
teatralmente. Porém o tipo de interpretacdo comum aos musicais era diferente da
estética que procurdvamos em Cinema Pelado.

Comeco a refletir daqui que talvez 0 meu processo com esta cena tenha sido

diferenciado, pois ja desde o primeiro contato com a cena o trato foi diferente.

% Ver Anexo 2.
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e Trabalho de abordagem pragmatica:

Como dito anteriormente, trabalhei especificamente com o texto ndo tendo o
referencial do filme original. A cena de Billy Elliot proposta para o espetaculo trazia um
texto que para 0 meu ponto de vista era uma espécie de trampolim para a cena principal
que viria depois dela, onde Billy dancava e se empoderava como personagem 0 que
influenciaria na dramaturgia e seguimento do filme.

NOs enguanto atores, ainda sim, propomos fazer a cena completa com o
personagem Billy dancando ao fim dela. Porém, em consenso com a direcao
percebemos que a cena dele dancando cabia perfeitamente ao contexto cinematografico
e ndo teatral. Cortamos entdo esse trecho da cena ficando apenas com a parte que
preparava este momento. A cena perdeu todo o seu significado. O processo de
abordagem pragmatica foi o norte entdo para tentar ter a eficacia da cena, transformando
o foco da cena.

Qual é o movimento da cena? A cena comega com os dois personagens, Billy
e Tony, calados ignorando a existéncia um do outro. A professora chega e diz que
precisa conversar seriamente com a familia de Billy. Este momento muda a tensao
dramatica. O terceiro movimento é quando se revela a Tony que seu irmao faz balé. A
discussdo entre a professora e Tony movimentam também a cena. Esses pontos, mesmo
que abstratos sdo 0s que consigo enxergar enquanto movimentos de cena.

Que impacto essa cena trara para o publico? Para mim o impacto maior dessa
cena se dava pelo fato de Billy, mesmo depois de sofrer e ouvir toda a opressao do
irmdo, resistia e dancava. Porém, com o corte desse trecho eu me pergunto até o
presente momento: Qual era entdo esse impacto? Ainda ndo tenho respostas.

Que impressdes o0 publico terd desse personagem ao fim do espetaculo? A
descoberta de Tony da aula de balé e a sua reacdo em relacdo a isto, provocaria no
espectador toda a reflexdo do pensamento da sociedade: existem coisas para meninos,
como o boxe, e coisas para meninas, como o balé, e s6 podemos fazer o que cabe ao que
foi determinado ao nosso género. E de que lado estamos neste discurso? Aproximamo-

nos ou nos distanciamos do personagem ao ver suas acoes.

e Ensaios:
Essa cena € a que menos gostava, pois ndo entendia o intuito dela, aonde ela
queria chegar porque tudo acontecia muito rapido. Pulo o processo de memorizacao do

texto, pois ele aconteceu de maneira similar ao de Carandiru. Diferentemente das outras
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duas cenas que participei e citei a cima, nessa o grafico de emocGes de cena ndo tinha
nuangas porgue a cena ja comecgava para 0 meu personagem no maximo, ele ja estava
furioso e permanecia furioso. Foi complicado o exercicio sobre as atitudes, pois nao
encontrava oportunidades cénicas para 0 meu personagem.

J& que o texto ndo me estimulava e ndo fornecia estimulos criativos para a
criacdo, senti falta de algum direcionamento do autor do texto, talvez se tivesse algo
teria me auxiliado mais. Tendo isso em questdo, nessa cena ndo consegui executar o que
vinha propondo nas outras cenas. Fui mais objetivo e utilizei apenas de objetivos claros
que acreditava que caberia para cena, como: Tony queria defender seu irmdo do que
acreditava ser ruim pra ele. Seu objetivo entdo era ndo deixar Billy ir para a escola de
balé.

Como ndo me identificava com o personagem acabei caindo no estere6tipo. E foi
exatamente isso que fiz, fui para um corpo e voz estereotipados, pois ndo tinha fé cénica
nenhuma nessa cena. Ir para o estere6tipo foi como uma fuga para que eu comecasse a
acreditar na personagem, porém ndo consegui mudar isso depois. Talvez isso tenha
ocorrido pelo fato de que foi a Gltima cena que peguei para trabalhar e era a que eu tinha
menos interesse.

Coloco esse momento como marcante para mim, pois acho importante ter
momentos ruins com seu trabalho, a crise € necessaria, acredito que um ator que nao
tem crise é um ator que ndo critica o seu trabalho. Mas como a propria diretora Ariane
Mnouchkine fala no documentario de Eric Darmo, Au solei meme la nuit, o ator deve se
comparar a um atleta em uma competicdo, quando cai ndo deve desistir e retornar a sua

atividade sem perder seu foco e 0 animo.

2.2 - Reverberaces das personagens na cena

Mi Ladi foi pra mim a personagem que mais tive prazer e facilidade em executar,
acredito que talvez por ter me identificado com ela. Em relagdo ao trabalho vocal,
também fiquei feliz com o resultado, entre outros motivos, consegui um distanciamento
entre a voz da personagem e a minha.

Escutando a critica do publico, acredito ter conseguido provocar a experiéncia
estética que procurava com ela. Apesar de ter partido do trabalho proposto por Davini,
nesta cena, devido a minha grande identificacdo com a personagem, percebi que 0s
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pressupostos do trabalho de Davini se misturaram complemente a proposta de
Stanislavski.

Parto do principio que obter essa vivéncia da personagem, sO foi possivel
devido ao trabalho inicial com a voz, palavra e atitude. No processo inicial da cena,
como relatado no topico 2.1.1, tivemos que memorizar o texto na hora e materializar
esse personagem em poucos minutos. Nessas primeiras passagens, antes de eu comegar
de fato os estudos para a cena, percebi que a minha interpretacdo deixava lacunas e
duvidas na relacdo com o expectador.

O ponto em que quero chegar € que a cena surtiu o efeito estético desejado
depois que o trabalho de atuacdo na perspectiva pragmatica foi realizado. Os pontos de
caracterizacdo psicossocial da personagem ndo vinham mais de maneira nebulosa e
confusa. Depois da decisdo de se iniciar a cena a partir da voz e da palavra, as
circunstancias internas necessarias para aquela cena agregou-se de maneira objetiva ao
personagem.

Larry foi um personagem dificil de descobrir, pois a minha parceira de cena
faltava demais os ensaios. Isso dificultou o andamento da cena e diante disso comecei a
trabalhar sozinho em casa nos meus tempos vagos. Passava 0 texto sozinho e criava
situacGes imaginarias para 0 meu personagem, como por exemplo, ele na frente do
espelho ensaiando como iria contar para sua mulher que estava a traindo.

O uso da abordagem pragmatica na cena de Closer foi eficaz. Sem o auxilio
dela ndo teria conseguir alcancar um bom resultado. Porém, por ter tido pouco ensaio
com minha parceira, acredito ndo ter conseguido alcancar completamente o resultado
esperado. O personagem ainda estava com 0 corpo um pouco tenso, os blocos de
sentidos de sentidos ndo estavam sendo plenamente realizados, pois ndo consegui
diferenciar claramente suas atitudes ao longo da cena. Talvez a ideia desse personagem
machista tenha me deixado mais proximo do estereotipo. Gostaria de ter tido mais
tempo de trabalha-lo para superar isso.

Ja Billy Elliot é uma cena na qual realmente ndo consigo reconhecer 0s meus
resultados. O que poderia falar é que ndo tenha conseguido alcancar os resultados
esperado, por falta de entendimento mesmo do que a cena pedia. N&o ter o texto original
da obra, dificultou bastante o entendimento e consequentemente a execu¢do da cena.

Cabe ao ator entdo criar situacdo psicologias, fisicas, sociais para este personagem
nessa cena para ver se ele consegue entdo comegar a se sustentar? Nota-se que

novamente é preciso do trabalho primeiro com o texto e 0 jogo com as palavras. Até
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mesmo Stanislavski preza esse trabalho inicial com o texto, o autor s6 ndo explicita que
iSso ja seja um processo de aproximacdo a palavra. E o texto que vai trazer as
informacdes necessarias para essa criacdo psicologica do personagem, se for vontade do
ator.

Vale ressaltar que esta pesquisa analisa trabalhos em que o texto € importante para
o resultado final do espectador. Entendo que existem produtos em que o texto, a
palavra, a voz, ndo sdo importantes para a comunicacgao estética dele. Mas este trabalho
faz uma anélise de um processo em que sim a palavra é importante.

O processo em Billy Elliot me fez pensar em minhas capacidades enquanto
ator/pesquisador, em um processo para mim onde a criacdo do personagem ndo parte da
palavra. Percebendo que compenetrado neste trabalho, e analisando que partir de um
texto em que continha poucas palavras e informagdes, te fornecendo poucos estimulos
para a criagdo cénica foi dificil materializar este personagem, como seria trabalhar com
um personagem que nao se baseia em palavra?

Diferentemente de Closer em que parti diretamente da analise do texto/cena do
filme original, com o personagem Tony Elliot parti de um referencial teatral. Mesmo
assim tive dificuldade com a execucédo e entendimento da cena. 1sso porque a cena era
deslocada de seu contexto geral da obra original, cabendo a mim ator mostrar para o
publico quem ele era e o0 que queria, com poucos fundamentos dele, personagem.

Ter feito Tony Elliot, me fez refletir que de fato seria complicado ter trés
personagens perfeitos e bem construidos nesse espetaculo. E que nds atores e atrizes
passamos por momentos de decepc¢do, mas que esses momentos nos fazem refletir e
repensar sobre o que fazemos e queremos enquanto artistas. Pude utilizar esta cena ndo
como algo para me depreciar, mas sim crescer cenicamente e lutar para que isto nédo
ocorra novamente, ja fez valer a pena.

Pensando entdo nas primeiras perguntas que me fago no processo de abordagem
pragmatica, chego a uma reflexdo em relacdo ao meu trabalho com meus personagens
em Cinema Pelado. Partindo dos meus registros feitos em meu diario de bordo, pude
observar que as perguntas e respostas da abordagem pragmatica: Qual o0 movimento da
cena? Que impacto essa cena trard para o publico? Que impressdes o publico tera dessa
personagem ao fim do espetaculo? Todas elas atingiram o seus objetivos, com 0 que
procurava inicialmente. Afirmo isso devido as pontuacgdes finais feitas pela banca

avaliadora do processo e do feedback final da diretora Felicia Johansson. Iniciar com o
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trabalho vocal teve consequéncias positivas para o resultado final do meu trabalho,

apesar dos problemas que evidenciados acima.

CONSIDERACOES FINAIS

Durante essa pesquisa cénica, me senti muitas vezes em conflito enquanto ator
performer por deparar com dificuldades na execucdo das propostas para cena desse
estudo. Acredito que chega um momento no processo em que nos atores cansamos do
que estamos fazendo, e & necessaria uma motivacdo para continuar a criacdo do
trabalho.

Na peca Cinema Pelado me encontrei neste momento algumas vezes como
relatado em Billy Elliot e Carandiru. Por se tratar de pequenas cenas, a repeticdo
massiva comecgou a me deixar com uma interpretacdo que me parecia mecanica, a cena
parecia ser somente passada e ndo vivida como achava que deveria ser. Apesar de na
abordagem pragmatica ndo haver énfase em aspectos psiquicos das personagens, senti
que poderia estar faltando isso. Dentro da prépria proposta encontrei na microatuagao
uma maneira de reativar a sensacdo de frescor para a cena como disse. Mesmo assim
reconheco a importancia dos recursos propostos por Stanislavski para mantermos a
vitalidade da cena, mesmo depois de a termos repetido por muito tempo.

Como relatado no Capitulo 2, tive dificuldade em modular minha presenca em
uma cena e propor saidas criativas artistica. Ao meu entender, entre outros fatores, a
falta das impressbes originais do autor, foi um fator que colaborou para que nao
conseguisse um resultado préximo aos outros nessa cena. Contudo, vejo que o
tratamento pragmatico sobre o que tinhamos trouxe mais consequéncias positivas do
que negativas. Ter a cena clara, o texto bem memorizado, e 0 que 0 personagem
executava em cena bem definido me auxiliou bastante para atuar na cena, pois, esse
processo mesmo gque com uma énfase menos subjetiva, a0 meu ponto de vista, deixa
menos duvidas para o ator sobre o que ele deve solucionar cenicamente.

Ao iniciar o trabalho executando o que Davini propde, pude observar fazendo uma
autoanalise do meu trabalho e do espetaculo como o todo que consegui obter um bom
resultado cénico. O trabalho sobre a voz e a palavra como um dos pontos de partida
podem garantir maior precisdo para o ator quando for interpretar a cena. Cinema Pelado
foi a primeira peca que coloquei conscientemente essa perspectiva em pratica, e posso

afirmar que me auxiliou bastante. Segundo o que ouvi da banca avaliadora do resultado
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final da peca, 0 meu trabalho vocal era bem marcante e preciso e isso era um destaque
positivo para a minha atuagcdo. Consegui entdo deixar claro o que cada personagem era,
sendo a voz e a palavra um das principais pontos de partida.

Destaco que ndo acredito que as propostas de Stanislavski para a construgdo de
personagem, mesmo ndo tendo sido o ponto de partida, me auxiliaram constantemente,
mas acredito que exclusivamente sua proposta teria sido tdo eficiente. Percebi que
depois que a cena ja estava clara e o texto bem memorizado, as circunstancias
psicologicas do personagem vinham de maneira orgénica e condizentes ao que o
personagem pedia naquela cena para que afetasse a plateia. A busca pela histéria do
personagem, e as relacdes interpessoais que ela tinha antes daquela cena, por exemplo,
nédo interessava a mim nem ao espectador no contexto da peca Cinema Pelado.

O trabalho sobre a voz e a palavra como primeira instancia para a
materializagdo do personagem se demonstrou eficaz nesse contexto. Porém observei que
ele se trabalhado cruamente pode fazer com que o meu trabalho seja objetivo até
demais, podendo deixar a atuacdo sem vitalidade, pois a abordagem de Davini nédo
propBe énfase na identificacdo entre ator e personagens, diferentemente de Stanislavski.
Sendo assim, concluo que o equilibrio entre os dois métodos me levou a obter o
resultado final esperado, porém se ndo tivesse partido do trabalho pragmatico minha
interpretacdo poderia ter deixado lacunas e dividas para o espectador. Acredito que o
ator ndo deva levar o teatro como algo exclusivamente subjetivo e para satisfazer s a si
préprio, por isso pensar no que o publico vai assistir torna o trabalho mais eficaz.

Passando entdo por todos estes pontos, questiono a necessidade dos atores e
diretores, durante a minha vivéncia académica na Universidade de Brasilia, em priorizar
o trabalho de construgéo psicofisica do personagem como primeiro parametro e tratar o
trabalho vocal como uma consequéncia desse primeiro. Tirando trabalhos especificos
em que a abordagem inicial era um outro meio para a construgdo de um espetaculo,
observei que havia maior preocupacao dos diretores/diretoras e atores/atrizes em ter
essa construcdo de personagens como prioridade.

Vamos comecar a falar sobre a cena e ndo sobre a construgdo psicoldgica da
personagem? Mas para comecarmos a falar disso, é preciso dar prioridade ao trabalho
voz e a palavra, e entender que partindo desse ponto deixamos claro aos atores o que ele
deve fazer em cena. Pois essa criagdo psicologica do personagem, acaba sendo muito
pessoal, sendo entdo um campo muito subjetivo, podendo deixar muitas ddvidas na

relacdo com a plateia.
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Reconhecendo o valor das propostas para a construcdo de personagens aqui
apresentadas, me questiono, lancando novas perguntas, se eles sdo eficazes em
processos em que o ator precisa trabalhar o seu texto de maneira urgente, como em
trabalhos televisivos. Pois em ambas é necessario um tempo para poder pesquisar isso,
para depois botar em pratica. Sim, foi muito efetivo para mim em um processo teatral
em que tinha tempo para poder trabalhar esse texto, as palavras, e as atitudes. Mas
atores em circuito comercial televisivo, principalmente, recebem seus texto e precisam
estar com eles prontos no dia seguinte. Seria possivel a aplicagdo de tais métodos para
estes casos?

No percorrer da minha trajetoria académica, eu sentia que 0S
professores/orientadores de disciplinas se preocupavam com o jogo das palavras, pois
nos alunos pareciamos ndo chegar a realiza-lo. Se ha essa dificuldade nos alunos com o
trabalho vocal, porque ndo se repensa o lugar da voz no curriculo académico e nas
disciplinas de interpretagdo?

Deixo perguntas provocativas em aberto, pois ndo acredito que elas precisam ser
respondidas. Mas ao fim de tudo, tenho a certeza de que a palavra bem degustada e dita
“saborosamente” Nd0 mancha e ndo esconde o ator e personagem e sim o torna presente
e memoravel para si e para o espectador, e por isso devemos dar importancia a elas. E
esses personagens de Cinema Pelado sdo e serdo referéncia para futuros trabalhos,

como norte de como posso trabalhar outros futuros personagens.
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ANEXO 1 - Programa
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PRAR LINCURCEM TERTRAL EM DI

ANGEL-R
Direyae de Lus Besson
SELVRAGENS

Diregtio de Damian Saifren

MELU NOME NAQ E JOHNNY

Dirego de Rogrrie Sgancrria
MEU NOME NAO E JOHNNY
pt. 2

Owegts dee Mouro Lima

SEGUNDRAS INTENGOES

Diregos de Reger Kumbie

RU
Dirrgos dn Heclor Gabrrcs
DE REPENTE 30
Oiregte de Gary Winick
CECIL BE DEMENTED
Oiregoe de John Waters
BILLY BLLIOT
Direpae de Stephen Daldry
CRRARIE - A ESTRANHRA
Ourrese de Kimberly Pricr

Owregoe de John Howard Davies

FESTA DE FAMILIA

Deregoo de Thomas Vinterberg
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LA LA LAND
Diresas de Camien Chaxele
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Oiregae de Johoa Woiers
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Direptes de Claudie Rusis »
Karom Rneus

A HORRA DA ESTRELA

Oiregao de Suzana Rmaral

Oiregao de Michar! Haneks
ENDIRERRDOD

Diregas de Hareld Remis

PEPY, LUCY, BOM E

outras garotas de montao
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DONNIE DARKD
Qiregao de Richard KeSy

ROS TREZE

Direpas de Cotherine Hordwicks

CLOSER - PERTO DEMRAIS

Diregan de Mikr Nichols

PANICO

Diregas de Wes Craven

Lireges de Kieber Mendongs

ANEXOS:

FICHR TECNICR

DIRECAD: * FELICIA JOHANSSON *

ASSISTENCIA OE DIRECAD: = YURI FIDELIS »

ILUMINARCAD: = PEORO OULTAA =

OPERACAD DE ILUMINACRO:
= DINNA LOURRANY » GRBRIEL GOUVERA »
» JEFESSON S. SANTOS « LETICIA COUTO »
= LUCAS 5. FARIAS » MARIA EDUARRDA SILVA»
= MARIA LUISA DIRS « NATHALIA FISCHER »

PROJECAD EM CENR:
= BRUNDO CORTE LEAL » MATHEUS LIMA »
OPERACAD DE PROJECAD « RAFAREL MARQUES MILHOMENS +

FIGURIND: * FELIPE MANFRIN *»
SUPERVISAD DE FIGURIND: » CYNTIA CRALA »

SONOPLASTIA: * YURI ROCHA »
OPERARCAD DE 50M: » GUSTAVOD SENA »

ELENCO:
* ALINE HOFFERT « ANA PIRATELLI »
* ARTHUR SCHERDIEN » BARBARA ALBUOUEROUE »
* BAUNA TOURAD » CLARISSA MELASSO
+ DANIEL ZACARIOTTI » EMANUEL LAVOR »
* FELIPE MANFRIN » GREGORIO BENEVIDES »
+ HELOISA PALMA « JERONIMO CAMARGO »
= LUIZ CARRIEA *+ MARGOT ORAVET »
* NATHALIA AZOUBEL = THAMIRIS LIMA =
= TIAGO MELO [TITA] » YURI ROCHA [MARDARME] *
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ANEXO 2 - Texto das Cenas de Carandiru, Closer e Billy Eliot.

Carandiru

A personagem se encontra em um ambiente hostil, uma prisdo. A cena comeca com Mi
Lady sentada no sofa apreensiva fumando um cigarro. Sem Chance Chega.

Sem Chance - O Doutor disse que tem que dar positivo.
Mi Ladi - Ndo positivo ndo, positivo é justamente a maldita no sangue. Tem que dar
negativo, vai dar negativo.

Os dois ficam mudos e ansiosos, esperando que alguém tome atitude de abrir o
resultado do exame

Mi Ladi - Tudo bem, eu abro primeiro. Tdé mais fudida mesmo. (Ela abre o resultado e
percebe que deu negativo. Comemora). Eu to limpa, eu t6 limpa!

Sem Chance - O meu amor, ta vendo, tu que ja se deitou com mais de dois mil homens,
ta ai... Limpa!l

Mi Ladi - E vocé? Ta tudo bem?

Sem Chance - Eu t6 limpo também.

Mi Ladi - Ah! Assim vocé me deixa preocupada. E que cara é essa entdo?

Sem Chance - Eu t0 livre Mi Ladi. Os homens vao me tirar daqui amanha.

Mi Ladi - E vocé ndo fica feliz?

Sem Chance - Ficar feliz por qué? Em te deixar aqui sozinha?

Mi Ladi - Eu néo t6 sozinha ndo meu amor... eu tenho vocé!

Os dois se abragam com muita ternura.
FIM

Closer

A cena e ambientada na sala da casa do casal. Anna se encontra abatida como quem
quer dizer algo. Larry chega todo arrumado com o sapato nas maos.

Anna- Aonde vocé vai vestido desse jeito?

Larry- Ana, eu tenho uma coisa muito séria pra te contar, e provavelmente vocé vai
querer me deixar por causa disso... Entdo queria estar pronto. Eu te trai com uma
prostituta em Nova York, desculpa.
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Anna- E porque vocé t4 me contando isso?

Larry- Porque eu nao iria conseguir mentir pra voce.
Anna- E porque nio?

Larry- Porque eu te amo!

Ana sai de perto de Larry, reflete um pouco.

Anna- Tudo bem.

Larry- Tudo bem? Como assim tudo bem? Eu acabei de te falar que te trai... 0 qué que
esta acontecendo Ana? Me fala.

Anna- E por causa do Dan.

Larry- O cupido? Mas ele é nossa piada Ana, o que ta acontecendo?

Anna- Eu amo ele.

Larry- Ama? Entdo vocé t4 saindo com ele? Desde quando?

Anna- Desde a exposi¢éo do ano passado... Meu Deus como eu sou suja.

Larry- Vocé é esperta pra caralho Ana, isso sim. Porque vocé ta casada comigo?

Anna- Eu fiz de tudo para que déssemos certo.

Larry- Porque me disse que queria ter filhos comigo?

Anna- Porgue eu quis.

Larry- E agora quer ter filhos dele?

Anna- Quero... Nao sei, ndo faz isso.

Larry- E vocé vai morar com ele?

Anna- Vocé pode ficar com a casa se VOCE quiser.

Larry- Olha Ana eu to pouco me fudendo pra este lugar. Sinceramente vocé sempre foi
assim, sempre gostou de me enganar. Porque ndo me contou no segundo que eu entrei
por esta porta?

Anna- Porgue eu tive medo.

Larry- VVocé é uma covarde mesmo, sua vadia mimada. Ta vestida porqué? Achou que
eu a te bater?

Anna- J& me bateram antes.

Larry- Ndo por mim! Vem c4, ele transa bem?

Anna- Porque vocé ta fazendo isso?

Larry- Porque eu quero saber. Ele é bom?

Anna- Diferente.

Larry- Diferente como?

Anna- Mais gentil.

Larry- O que vocé quer dizer com isso?

Anna- Vocé sabe o que eu quero dizer.

Larry- Que eu te trato como uma puta?

Anna- As vezes.

Larry- E porque sera.

Ana tenta pedir desculpas, mas Larry rejeita.

Anna- Olha me desculpa, eu ndo queria que fosse assim....

Larry- Nao, nao! Nao me venha com esse papo de “Ah vocé ¢ bom demais pra mim”.
Eu sei que eu sou bom demais pra vocé. Ana vocé acha que precisa me deixar, porque
ndo merece ser feliz, mas vocé merece.

Larry- Vocé tomou banho? Tomou banho para que eu ndo sentisse o cheiro dele, para
que se sentisse menos suja. E como vocé se sente agora?

Anna- Suja.
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Larry- Vocé me amou alguma vez na sua vida?
Ana- E claro que amei.

Anna e Larry se abracam. Ele se afasta rispidamente.

Larry- Onde vocés transaram? (Anna aponta para o sofd) Meu Deus! Onde a gente teve
a nossa primeira vez. Vocé pensou em mim alguma vez nesses momentos?

Anna Fica calada.

Larry- Quando? Quando vocés transaram aqui?... Responde que eu té falando com
voceé!
Anna- Hoje antes de vocé chegar.
Larry- E vocé gozou?
Anna- Meu Deus porque vocé ta fazendo isso?
Larry- S6 me responde a verdade, VOcé gozou ou nao?
Anna- Sim eu gozei!
Larry- Quantas vezes?
Anna- Duas
Larry- Quais Posic¢des?
Anna- Primeiro eu fui por cima, depois ele me comeu de quatro.
Larry- Ah entéo foi ai que vocé gozou pela segunda vez?
Anna- Caralho, porque o sexo é tdo importante pra vocé?
Larry- Porque eu sou sujo pra caralho porra! ... Falou muita putaria?
Anna- Falei.
Larry- E ele?
Anna- Nos fizemos tudo que duas pessoas fazem, quando fazem sexo!
Larry- Entéo vocé chupou ele?
Anna- Sim eu chupei ele.
Larry- VVocé gosta do pau dele?
Anna- Sim eu amo aquele pau!
Larry- Vocé gosta quando ele goza na sua cara?
Anna- Sim eu AMO!
Larry- E qual é o gosto da Porra dele?
Anna- E igual ao seu s6 que mais doce!!
Larry- Muito Obrigado, muito obrigado pela sua honestidade. Agora s6 some daqui sua
vadia imunda.
FIM

Billy Elliot

A cena é ambientada na cozinha da casa dos Elliots. Billy e seu irmédo Tony estédo
calados olhando um para o outro com a feicdo de raiva. Toca a campainha.
Tony- Ja vali, ja vai!

Tony abre a porta e € a professora de Balé de Billy.
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Tony- Boa noite.

Professora- Boa Noite, 0 Billy esta? E que precisava falar uma coisa muito séria com
voceés dois.

Tony- O que vocé aprontou dessa vez, ein Billy? Pode entrar. Senta.

Professora- Entdo, é que o Billy tem faltado bastante as aulas da Academia de Balé.
Tony- Balé? Vocé s6 pode ta brincando com a minha cara.

Professora- Ndo, eu estou falando muito sério. Ele foi aprovado, e ndo pode mais faltar.
Tony- Que histéria € essa de balé, ein Billy? E olha sd, ele ndo vai fazer nenhum
movimento de menininha n&o viu. Ele é muito novo.

Billy- Mas no balé a gente precisa comecar desde cedo.

Tony- Cala a Boca Billy. Vocé ndo sabe nada sobre a vida, me respeita. E sim, eu ndo
vou deixar ele fazer essas coisas de mulherzinha s6 pra sua satisfacdo pessoal néo.
Professora- Isso ndo é pra minha satisfacdo pessoal néo.

Tony- Ah ndo? Entdo digamos que eu deixe ele entrar nessa academia de balé, o que ele
ganha com isso? Ele é muito novo.

Billy- Mas é o meu sonho!

Tony- Eu ja disse pra vocé calar a boca. E vocé em professorazinha, quais sdo seus
titulos?

Professora- Olha, o senhor ndo venha me ofender.

Tony- Te ofender? Vocé vem aqui na minha casa, eu passei a noite na priséo e td muito
cansado sem dormir. Ai vocé bate na minha porta e vem com essa histéria de viado pra
cima de mim.

Professora- O senhor devia se acalmar.

Tony- Me acalmar? VVocé quer que eu me acalme? Entdo danca Billy!

Professora- Ndo precisa Billy.

Tony- N&o €é vocé a professora de balé, vem até aqui pedir pra ele dancar, e quando eu
peco vocé nao quer? Que tipo de professora é vocé? Danca Billy! Agoral

Billy se levanta para dancar.
FIM
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