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O poeta é um fingidor.

Finge tdo completamente
Que chega a fingir que € dor
A dor que deveras sente.

(Fernando Pessoa)



RESUMO

Analisa a tendéncia do cinema mundial no que diz respeito a escalagdao de nao-
atores em papéis centrais, assim como técnicas de n&o-atuagdo para atores
profissionais. Em ambos os casos, 0 objetivo € o mesmo: resultar numa "atuagao
invisivel”. Em outras palavras, conseguir apagar ou ocultar a constru¢do de uma
personagem. Discute metodologias utilizadas pela preparadora de elenco brasileira
Fatima Toledo e pelo preparador de atores americano Harold Guskin. O trabalho é
dividido em trés etapas: Na primeira, procura situar o leitor num dos mais
importantes focos de origem da discussdo tematica da pesquisa - o cinema
Neorrealista italiano. Na segunda, analisa os resultados dos trabalhos dos atores
Fernando Ramos da Silva, Leandro Firmino da Hora e Wagner Moura em trés filmes
com preparagao de Fatima Toledo, respectivamente: Pixote - A Lei do Mais Fraco
(Hector Babenco, 1981), Cidade de Deus (Fernando Meirelles e Katia Lund, 2002) e
Tropa de Elite - Missdo Dada é Missdo Cumprida (José Padilha, 2007). Na terceira
etapa, finalmente, num estudo de caso, relembra aspectos fundamentais para o
resultado do trabalho do elenco de Fora de Controle (Daniel Resende e Johnny
Araujo, 2012), de Marcilio Moraes, série da Rede Record e Gullane Filmes, com
preparagao de Luiz Mario Vicente.

Palavras-Chave: Nao-ator. Nao atuacao.
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INTRODUGAO

O objetivo deste trabalho de conclusdo de curso é investigar o conceito da
nao-atuacdo no campo das artes cénicas, explorando suas conexdes com O
fendmeno do nao-ator, recorrentemente utilizado no cinema. A questao do que aqui
nomeio de “ndo-atuagao" envolve procedimentos para a construgdo da personagem
calcada na pessoa do ator, visando a uma interpretacdo o mais verossimil possivel
ou, em outras palavras, uma atuagao capaz de esconder a construgcao. O objetivo é
fazer com que o espectador tenha a ilusdo de que a personagem vive de fato aquilo
e nao perceba que o ator finge que vive, para que o espectador veja "apenas" a
pessoa, e "simplesmente" acredite nela, sem enxergar, numa outra camada, o
intérprete. Quando me refiro ao “ndo-ator”, minha intencdo é dissertar sobre as
pessoas comuns, que ndo possuem contato algum com as artes cénicas, mas que
sao escolhidas, por meio de testes e subsequente preparagdo, para desempenhar
importantes papéis, pelo simples motivo de serem na vida real bastante préximas
das personagens ficticias.

A pesquisa pretende abordar essas e outras questdes complementares
evidenciando a dicotomia que o assunto contém. No caso do ator que se utiliza de
técnicas de nao-atuacao para ser mais verdadeiro no papel, questionar até onde o
preparador de elenco deve ir para atingir tal objetivo, em que casos o ator deve sair
da sala de ensaios de um filme para experimentar sensag¢des de uma situacao real,
enfim, até que ponto e de que maneiras um laboratério pode ser eficaz. Para um
nao-ator convidado a "ser" na tela grande o que ele € em sua propria vida, ou muito
préoximo a isso, pode ser maravilhoso ou desconcertante. De uma forma semelhante,
para um profissional escalado para um papel num filme, no qual as condi¢cbes da
preparacao envolvem o contato com procedimentos reais relacionados a
personagem, dependendo do caso, pode ser extremamente gratificante ou perigoso
e desconfortavel. Devemos lembrar que, entre os profissionais e os nao-atores,
existem também os atores amadores, jovens ou ndo, que possuem um contato,
ainda que inicial, com a arte de atuar, mas que sido escalados levando em conta os
mesmos aspectos e com procedimentos bem préximos aos citados anteriormente,
no caso dos nao-atores. Além da questao da atuacao propriamente dita, o trabalho

pretende ressaltar aspectos periféricos, como a vocacao para o oficio de ator, e



como isso se da a partir do possivel desenvolvimento artistico de alguém que nao
pensava nisso até encontrar, numa oportunidade unica, a chance de iniciar uma
nova carreira, inusitada e, talvez, mais interessante e divertida do que a que poderia
proporcionar seu universo na vida real. Mas qualquer um pode ser ator? Partindo da
experiéncia inicial de um nao-ator num trabalho profissional de destaque, como
seguir posteriormente na carreira, de modo que nao venha a representar sempre o
"mesmo papel”, ficando estigmatizado? Se na trajetéria de um profissional isso ja
acontece com frequéncia, mais ainda na de um novato sem as referéncias e o
acesso consciente a meios que o facam evoluir e ter a capacidade de convencer
diretores e produtores de elenco de que ele é capaz de ser mais elastico, ou seja, de
enfrentar papéis de humor e de drama, de se provar capaz em cada um dos veiculos
existentes (cinema, teatro e televiséo). Isso, se este for o caso, pois devemos
considerar que o ator ndo € obrigado a ser eclético e bem sucedido em todos os
géneros e veiculos. Mas me parece que, em nossa realidade, quanto mais for,
melhor. Quando penso em alguém que ndo o &, no Brasil, lembro de exce¢des como
Gldria Pires, cria da TV, que nunca atuou em teatro, mas, ainda assim, trabalha no
cinema, e Wagner Moura, cria do teatro, que passou pela televisdo em determinado
momento e hoje faz praticamente apenas cinema, por escolha. Ha ainda os atores
de teatro que, por nunca terem conseguido maiores oportunidades em TV e cinema,
nao trabalham nestes veiculos. Outros, porque sdo membros de grupos de teatro e
la se desenvolvem ao longo dos anos, sem realmente querer atuar em outros meios.
A partir destas consideragdes, inevitavelmente surgem algumas perguntas: que
caminhos deve-se trilhar para encontrar o aprimoramento e tornar-se realmente um
profissional, com técnicas e conhecimentos suficientes? Tera um n&o-ator vocagao
para sobreviver aos altos e baixos da carreira ou, em outras palavras, sobrevivera
aos "holofotes da fama” ou ao possivel apagar deles, um dia? Possuira alicerces
psicologicos para tal? Quem o auxiliara nas agruras desta profissdo que um dia foi
considerada de vagabundos e prostitutas? Ele estudara para adquirir conhecimento
sobre como se deram as primeiras manifestagcdes teatrais, ou que tipo de rituais
foram a mola propulsora para o desenvolvimento desta arte ou ainda qual a fungao
social do ator e tantas outras questdes que envolvem esta escolha? Note-se que

nao falo aqui de papéis coadjuvantes, periféricos. Muitas vezes estas escolhas sao



feitas para os papéis centrais de um filme, criando oportunidade concreta para
alguém que, posteriormente, talvez ndo sobreviva ao mercado.

No primeiro capitulo dissertaremos sobre a relacdo do movimento
Neorrealista italiano, surgido em 1945, ressaltando sua importancia como um dos
pontos de origem desta tendéncia, e de como se estabeleceu a relagédo entre esse
tipo de cinema e a escalacao de seu elenco.

No segundo capitulo analisaremos trés longas-metragens com preparagao de
elenco de Fatima Toledo. A partir dos filmes Pixote - A Lei do Mais Fraco (Hector
Babenco, 1981), Cidade de Deus (Fernando Meirelles e Katia Lund, 2002) e Tropa
de Elite (José Padilha, 2007), apontarei, basicamente, trés questdes: um n&o-ator
mirim algado ao posto de protagonista, no caso de Pixote, interpretado por Fernando
Ramos da Silva; o caso dos atores amadores e nao-atores de Cidade de Deus,
abordando, principalmente, o desempenho de Leandro Firmino da Hora, como o
traficante Zé Pequeno; e, finalmente, o caso de Tropa de Elite, em que atores
profissionais foram preparados por meio de técnicas de nao-atuagéo e também de
treinamentos militares, ou seja, foram submetidos a praticas cotidianas na vida de
um policial. Neste, farei uma analise sobre o trabalho do ator Wagner Moura, como
Capitdo Nascimento.

Além destes aspectos importantes e complementares entre si, trataremos
também, num terceiro capitulo, de um caso vivenciado por mim, como ator, na série
Fora de Controle (Daniel Resende e Johnny Araujo, 2012), com preparagao de
elenco de Luiz Mario Vicente (produgdo em parceria entre a Gullane Filmes e a
Rede Record de Televisdo). No que se refere a este caso especifico, recordarei
exercicios e técnicas a que fui submetido, junto aos meus colegas, para a
interpretacéo da personagem do policial civil Brandao.

Apesar dos filmes e da série escolhidos envolverem policiais e bandidos num
contexto de caos social, ndo me interessa aqui abordar o tema pelo viés polémico da
violéncia gerada pela desigualdade social, mas propor uma discussao sobre algo tao
complexo que € a arte de atuar, com suas nuances de abordagens e métodos.
Evidentemente, ndo sera possivel — mas seria util e de grande valia — investigar os
inumeros filmes nacionais e internacionais que se utilizaram, ao longo das décadas,
de escalagdes e técnicas semelhantes, com tematicas diversas: Iracema, uma

Transa Amazébnica (Jorge Bodanzky e Orlando Senna, 1975) , A Lira do Delirio
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(Walter Lima Junior, 1978), Cidade Baixa (Sérgio Machado, 2005), O Céu de Suely
(Karim Ainouz, 2006), Jogo de Cena (Eduardo Coutinho, 2007), Filme Fobia (Kiko
Goifman, 2008) Capitdo Phillips (Paul Greengrass, 2013), Boyhood - Da Infancia a
Juventude (Richard Linklater, 2014), entre tantos outros.

Os procedimentos usados nesta pesquisa basearam-se nos livros Como
Parar de Atuar, de Harold Guskin, Cinema - Entre a Realidade e o Artificio, de Luiz
Carlos Merten e Cinema de Novo - Um Balanco Critico da Retomada, de Luiz Zanin
Oricchio; nos filmes Pixote, Cidade de Deus e Tropa de Elite; na série Fora de
Controle; em entrevista com a preparadora de elenco Fatima Toledo; em trechos das
pecas teatrais A Tragédia de Hamlet — Principe da Dinamarca, de William
Shakespeare e A Gaivota, de Anton Tchekhov; em matérias e entrevistas retiradas
de diversas fontes da internet; em fatos veridicos de minha trajetéria particular, como

ator profissional desde 1992.
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CAPIiTULO 1: ORIGENS

Tendo como representante mais ilustre o filme Ladrbées de Bicicletas (Vittorio
De Sica, 1948), o movimento Neorrealista italiano ganha destaque na historia do
cinema, principalmente por conta das inovacbes realizadas na época como, por
exemplo, a utilizacdo de locacdes, ao invés de estudios, e também a aposta na
escalagao de atores nao profissionais, que, por vezes, tinham até liberdade para se
expressar em seus dialetos locais, como € o caso do filme A Terra Treme (Visconti,
1948). Possivelmente, pela primeira vez na histéria do cinema, um movimento de
vanguarda preocupou-se em retratar a crua realidade de seus proprios
espectadores. O movimento Neorrealista surgiu apds o término da Segunda Guerra
Mundial, em 1945, e teve fim no inicio da década de 1950, influenciando muitos
filmes mundo afora, durante longo tempo. Numa Italia arrasada pelo conflito e com
boa parte da populacdo em estado critico, os cineastas oficializaram um processo
qgue ja vinha ocorrendo antes mesmo da guerra, em que voltavam seus olhos para a
realidade da populacdo, suas dificuldades e seus valores, adotando um estilo
semelhante ao de um documentario. Sente-se, por exemplo, a influéncia direta deste
cinema no Brasil, na eclosdo do Cinema Novo, nos anos 1960, movimento que tem
como principal representante o baiano Glauber Rocha. Deus e o Diabo na Terra do
Sol (1963), Terra em Transe (1967) e O Dragdo da Maldade contra o Santo
Guerreiro (1969) sao trés filmes paradigmaticos, nos quais uma critica social feroz
se alia a uma forma de filmar que pretendia romper radicalmente com o estilo
importado dos Estados Unidos. Tal pretensdo era compartilhada pelos outros
cineastas integrantes do Cinema Novo, fortemente influenciados também pelo

movimento francés Nouvelle Vague'.

1 Estética de cinema criada na Franga, em 1958, como reagéo contraria as superprodugdes hollywoodianas da
época, encomendadas pelos grandes estudios.A contraproposta eram filmes mais pessoais e baratos — o
chamado “cinema de autor”. Seus principais representantes eram jovens criticos, reunidos ou inspirados pela
revista Cahiers du cinéma (“cadernos de cinema”), criada pelo teérico André Bazin e considerada a biblia da
critica a sétima arte. Depois de muito resenharem filmes alheios, se organizaram e fizeram os seus. Em comum,
tinham o desejo por autonomia criativa, mas cada um retratou suas proprias questdes pessoais e cotidianas.
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Como destaca Luiz Carlos Merten (2003: p. 84):

O Neorrealismo ndo é s6 uma estética. E, também, e talvez seja
principalmente, uma ética. Problemas do cotidiano - a fome, o
desemprego, a dificuldade de sobreviver - foram os temas
preferidos dos diretores neorrealistas. Era um cinema social. As
angustias existenciais e metafisicas s6 comegaram a surgir mais
tarde, quando a Italia j& conseguira s reerguer economicamente

Ladrées de Bicicletas, destacado aqui, apresenta a situacdo de muitos
italianos que, depois da guerra, estavam desempregados. Antonio Ricci (Lamberto
Maggiorani) € um deles, até o dia em que consegue um emprego como colocador de
cartazes. Entretanto, para conseguir o trabalho, precisava de uma bicicleta, o que o
fez penhorar objetos de casa para adquirir uma. A trama se desenrola a partir do dia
em que sua bicicleta é roubada e, junto com seu filho Bruno (Enzo Staiola), ele a
procura por toda Roma. O drama é capaz de transportar o espectador para a
situagdo vivida por Ricci de maneira tdo forte que os sofrimentos séo refletidos em
qguem assiste. Foi um dos filmes mais premiados da época, com elenco formado por
atores nao profissionais. Lamberto Maggiorani (1909-1983) trabalhava numa fabrica
em Roma quando foi escolhido por Vittorio De Sica para atuar em Ladrées de
Bicicletas. Depois de rodar o filme, voltou a trabalhar na mesma fabrica sem
imaginar que a fita se tornaria um sucesso mundial e um classico do cinema. Saiu
da fabrica e foi tentar a vida como ator, realizando mais de doze filmes, mas nenhum
deles obteve sucesso como Ladrées de Bicicletas.

Da necessidade de retratar a vida como ela é no cinema, os cineastas do
movimento Neorrealista inauguram a tendéncia que ira se repetir ao longo dos anos
na histéria do cinema - a da utilizagao de nao-atores, em detrimento da escalagcao de
profissionais, além das caracteristicas ja citadas, como a maneira de filmar, mais
ligada ao documentario. O marco inicial do movimento € o langcamento do filme de
Rossellini, Roma, Cidade Aberta (1944-1945), rodado logo apds a libertagdo de
Roma, nitidamente influenciado pelo realismo poético francés. A "paternidade do
termo" € de dubia possibilidade: a primeira diz que seria de Umberto Barbaro
quando chamou de "neorrealistico" o filme Obcessdo (Luchino Visconti, 1943) , do
qual havia sido montador; e a outra possibilidade atribui o termo a Mario Serandrei,
quando este usou em uma resenha do fiime Cais das Sombras (Marcel Carné,
1938). Apesar de Roma... ter marcado o inicio do movimento, o primeiro filme

daqueles dias € o documentario Dias de Gldria (Giuseppe de Santis, Marcello
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Pagliero, Mario Serandrei e Luchino Visconti, 1945) que traz cenas reais alternadas
com cenas reconstituidas da ocupacgao nazi-fascista. Porém o filme foi exibido
depois de Roma.... O Neorrealismo italiano, por caracteristicas comuns entre as
obras e por uma ideologia difundida entre seus realizadores, tanto estética quanto
politica, constitui um "estilo de época" do cinema. Teve lugar e tempo na lItalia do
final da Segunda Grande Guerra, em processo de "libertacdo" do regime fascista,
como veiculo estético-ideoldgico da resisténcia. Hasteava a bandeira da
representacao objetiva da realidade social como forma de comprometimento politico.
Seus temas protagonizados por pessoas da classe operaria imersas em um
ambiente injusto e fatalista, sempre encontrando a frustracdo na eterna busca por
melhores condi¢cdes de vida. Apesar de haver um certo consenso quanto as suas
caracteristicas, ndo existe uma delimitacdo exata quanto ao periodo de duragao do
movimento. Seguindo o paradigma observado na maior parte dos estilos estéticos
da Histéria da Arte e do Cinema, o nascimento dessa corrente aconteceu
gradualmente, levando algum tempo até que se observasse o aparecimento de um
filme genuinamente neo-realista. E, da mesma forma, sofreu uma decadéncia
paulatina, sem um ponto delimitado de comeco ou fim.

Certamente, no entanto, ndo seria possivel falar de neo-realismo na ltalia
antes da decadéncia do regime fascista, que vigorou de 1922 a 1945. Esta, porém,
nao se limitava apenas a transformagdes de aspecto politico, mas tinha um projeto
estético abrangente e definido. O fascismo, muito além de puro fendbmeno politico,
trazia consigo uma ideologia estética fincada em seus valores morais e sociais — e
esta era, alias, uma caracteristica comum as manifestagbes de ideologias
totalitarias. Entre as varias propriedades dessa ideologia estética, estava a
representacdo da sociedade por meio de uma 6tica moralista/positivista, muito mais
adequada a legitimacao do regime do que a realidade das massas. A consequéncia
direta dessa visao de mundo foi a produgcao em larga escala (estimulada e apreciada
pelo governo) de filmes melodramaticos, épicos, romanceados, construindo na tela
uma representacdo um tanto distante da vida cotidiana da sociedade italiana. Um
dos objetivos da geragado neo-realista, posteriormente, seria a maior aproximagao
daquilo que acreditava ser a realidade do povo, para contrapor a essa "falsa
imagem" da sociedade; os neo-realistas queriam apresenta-la, e ndo representa-la.

O que essa vanguarda pretende colocar na tela € um registro da vida das pessoas,
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By

no momento atual, contemporaneo a producdo. N&o interessava mais falar de
tempos passados ou das tragédias folhetinescas. O cineasta neo-realista filmara a
favela, a vila de pescadores, as ruas cheias de gente nos centros das cidades. A
preocupacao € com o hic et nunc, num dos momentos mais criticos da histéria da
Italia, e dos jovens diretores acreditando no cinema como forma de expor os
problemas - para que sejam resolvidos. Esse comprometimento com o "retrato da
verdade" faz com que a geragdo que desponta a partir da invasao aliada, em
1944/45 seja identificada como um movimento que os criticos Pietrangeli e Barbaro
apelidam de Verismo (do italiano vero, verdadeiro). O Neorrealismo € percebido e
nomeado enquanto os filmes estdo sendo feitos, ou seja, o estilo € identificado no
mesmo momento de sua producdo artistica, e ndo posteriormente. No minimo, isso
significa que a Italia notou que algo de diferente estava sendo feito.

Luchino Visconti, com seu filme Obcessdo, lancou a primeira pa na
construgao desse movimento. Adaptando o romance The Postman Always Rings
Twice (O Carteiro Sempre Toca Duas Vezes), do norte-americano James Cain, o
diretor conseguiu retratar um pais de contrastes, que destoava da representagao
estilizada entdo dominante. Isso chocou os censores que, mesmo tendo aprovado
anteriormente o roteiro, engavetaram a produgao, até que o proprio Duce o tivesse
visto — e apreciado.

Roberto Rossellini, ainda durante a guerra — e, mais especificamente, no
préprio campo de batalha — filma Roma, Cidade Aberta, inserindo registros de
combates verdadeiros junto a dramatizagdo. Rodado clandestinamente, como a
prépria resisténcia dos Partidarios, o filme situa-se num limiar entre encenacao e
documento histérico. E, ainda, peca de propaganda contra o regime agonizante. No
ano seguinte, realiza Paisa, cujos seis episdédios acompanham o trajeto dos
"libertadores”, do Sul para o Norte, retratando a convivéncia entre italianos e aliados
estrangeiros (com pessoas atuando nos papéis delas mesmas), com seus conflitos e
choques inevitaveis.

Em Alemanha, Ano Zero (1947), Rosselini visita a outra nagdo derrotada (e
destrogcada), a Alemanha, para mostrar uma realidade semelhante a da Italia.
Submetidos novamente a uma ocupacao, a restricbes e a toda sorte de privacdes,
os alemaes violam os valores éticos mais primarios por causa da fome, e Rossellini

espelha neles a propria crise italiana. Além desses, a "base tedrica" do movimento
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deveu muito ainda a Cesare Zavattini, que adaptou e roteirizou varios dos filmes, e
ao produtor/diretor Giuseppe Amato, que saiu da produgdo ativa do periodo fascista
para patrocinar as experiéncias ousadas da geragao neorrealista.

Mas é com Vittorio De Sica que o Neorrealismo produz uma das obras mais
expressivas € emblematicas de sua estética. O filme Ladrbes de Bicicletas (1948)
contém os principais elementos do filme neorrealista: a tematica dos problemas
sociais, a crianga, os atores iniciantes ou desconhecidos, a ambientacéo in loco, a
auséncia de apelos técnicos ou dramaturgicos e, ao mesmo tempo, um intenso
conflito na trama (também escrita por Zavattini). Pela histéria do homem recém-
empregado que tem seu instrumento de trabalho — a bicicleta — roubado e, assim,
ameacado de perder o emprego, De Sica emoldura um quadro da classe

trabalhadora urbana de entdo, assombrada pelo desemprego.
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CAPIiTULO 2: ATOR, NAO-ATOR E APAGAMENTO DA ATUAGAO

A escolha dos atores Fernando Ramos da Silva, Leandro Firmino da Hora e
Wagner Moura, centrais em cada um dos filmes destacados, se da ndo somente por
isso, mas também por retratarem experiéncias dicotdmicas interessantes ao tema da
pesquisa. No primeiro caso, Fernando, um menino de rua que € algado ao posto de
revelagdo do cinema nacional, mas nado consegue seguir com a carreira de ator,
voltando para a precariedade de sua vida na periferia de Sao Paulo, até que se
envolve com a criminalidade e morre precocemente. No segundo, um jovem de 23
anos, morador da Cidade de Deus, comunidade carente da cidade do Rio de
Janeiro, da mesma forma é catapultado a fama imediata, apdés o primeiro filme.
Porém, a diferenga para com Fernando € que, neste caso, conseguiu continuar e
trabalha até hoje, mesmo sem bases académicas, fixando-se na cena como mais
um ator brasileiro. E, no caso de Moura, trata-se de um excelente ator profissional
que se entregou a uma preparagao exaustiva, nos campos fisico e emocional,
ensaiando e atuando no ténue limiar entre a ficgdo e a realidade e que, também por

isso, foi recompensado, até conquistar fama internacional.
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2.1 Pixote: um longa-metragem, uma vida curta

Em Pixote — A Lei do Mais Fraco, o diretor Hector Babenco construiu um cruel
retrato da realidade nas ruas de Sao Paulo, em que criangas entram em contato com
um mundo de crimes, prostituicdo e violéncia. Fernando Ramos da Silva, menino
muito pobre, tornou-se ator ao ser escolhido para viver a personagem Pixote. O
garoto de 10 anos foi considerado uma revelacéao e o filme, muito premiado no Brasil
e exterior. Depois do filme, Fernando tentou continuar a carreira no Rio de Janeiro,
contratado pela TV Globo e participando da telenovela O Amor é Nosso, em 1981.
Porém, foi demitido em pouco tempo por ndo conseguir decorar os textos, ja que era
semi-alfabetizado. Fernando nunca mais se destacou, fazendo apenas pequenas
participagdes nos filmes Eles ndo usam Black-tie (Leon Hirszman, 1981), e Gabriela,
Cravo e Canela (Bruno Barreto, 1983). Voltou a Diadema (regido do ABCD paulista),
sempre na esperanga de reconquistar o posto de ator, mas acabou retornando a sua
antiga vida, em um ambiente de total miséria e precariedade. Entdo, se envolveu
com a criminalidade. Parte disso se deve a influéncia dos irmé&os. Foi preso outras
duas vezes, uma por assalto e outra por porte ilegal de arma. Disse em uma
entrevista que muitas vezes fora perseguido por policiais porque eles nao
distinguiam a imagem da personagem e a do ator. Logo apds um outro suposto
assalto, aos 19 anos, Fernando foi assassinado por policiais da Rota, em 1987. O
jornalista Caco Barcellos entrevistou trés mulheres que viram Fernando Ramos da
Silva ser alvejado por homens da Rota. Nenhuma delas confirmou a versédo oficial de
troca de tiros e tampouco viram o rapaz armado. As trés fontes disseram ter ouvido
dos policiais: "dessa vez vocé nao escapa, Pixote!” A dona da casa na qual
Fernando foi alvejado confirmou a seguinte narrativa: ele se escondeu no porado da
casa dela, trés policiais da Rota o encontraram e o tiraram debaixo de uma mesa.
Ele pediu "por favor, ndo me mate, tenho uma filha para criar." Morreu com oito tiros.
Sua esposa, Cida Venancio, escreveu o livro Pixote Nunca Mais, que inspirou o filme
Quem Matou Pixote (José Joffily, 1996), que conta a curta trajetoria de Fernando
Ramos da Silva como ator e como pessoa. No filme, Fernando foi vivido pelo ator
Cassiano Carneiro.

Depois de uma ronda policial, criangas de rua — incluindo Pixote (Fernando

Ramos da Silva) — sdo enviados para um reformatério de delinquentes infanto-
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juvenis (na época, a FEBEM — Fundacdo do Bem Estar do Menor). A prisdo € uma
escola infernal, onde Pixote cheira cola como fuga emocional para as constantes
ameacas de abuso e estupro. Logo fica claro que os jovens criminosos sdo apenas
joguetes para os sadicos guardas da FEBEM e para seu diretor. Quando um menino
morre por abuso fisico por parte dos guardas, estes procuram jogar a culpa do
assassinato em outro menino, o Garotao (Claudio Bernardo), amante de Lilica (Jorge
Julido), um garoto homossexual. Convenientemente, o amante de Lilica também
"morre", com a ajuda dos guardas. Logo depois, Pixote, Chico (Zenildo Santos),
Lilica e seu novo amante Dito (Gilberto Moura) encontram uma oportunidade de fugir
da prisédo. Primeiro eles tentam permanecer no apartamento de Cristal (Tony
Tornado), um ex-amante de Lilica, mas quando surgem tensdes entre eles e Cristal,
0 grupo vai para o Rio de Janeiro para fazer uma negociagdo de cocaina com uma
stripper conhecida por Débora (Elke Maravilha). Chegando |a, porém, eles acabam
sendo passados para tras pela stripper, que acaba matando Chico e sendo
esfaqueada por Pixote, o primeiro assassinato cometido pelo menino. Eles
encontram Sueli (Marilia Péra), uma prostituta abandonada pelo seu cafetdo, que
acabara de fazer um aborto clandestino. Juntam-se a ela para roubar os clientes da
prostituta durante os seus programas, mas o clima tensiona quando Dito e Sueli
ficam atraidos um pelo outro, causando profundo ciime em Lilica, que acaba
abandonando o grupo quando presencia Dito e Sueli fazendo sexo. O esquema do
roubo da errado, pois um americano que vai fazer um programa com Sueli reage
inesperadamente quando Dito anuncia que vai assalta-lo. A vitima reage e Pixote, ao
tentar acertar o americano, erra e acaba matando Dito, para desespero de Sueli. O
americano também é morto por Pixote. Desolados, Pixote e Sueli estdo agora
sozinhos no mundo. O menino tenta buscar o carinho de Sueli, procurando nela a
figura de uma mae, mas ela o rejeita e o manda embora. Ele, entdo, guarda sua
pistola, e sai. E visto andando por uma linha ferroviaria, se afastando até ir

desaparecendo na distancia.
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O critico de cinema Roger Ebert, do jornal Chicago Sun-Times, considera o

filme um classico, e, na época, escreveu:

Pixote predomina neste trabalho de Babenco, que mostra um olhar
aspero de uma vida que nenhum ser humano deveria ser obrigado a
levar. E o que os olhos de Fernando Ramos da Silva, o jovem ator,
nos mostra, ndo € para nos machucar, nem para nos acusar, assim
como nao mostra arrependimento - mostra apenas a aceitacdo de
uma realidade diaria desolada.

Concordo com o ponto de vista de Ebert, quando destaca que o olhar que
Fernando nos mostra, por meio de Pixote, ndo nos machuca nem acusa. Ele
também nao se arrepende da vida que leva, mas apenas a aceita. A espontaneidade
e a ingenuidade que ele revela contribuem para a aceitagdo imediata do espectador,
e este fendmeno se da porque seu olhar na vida era assim, num universo bastante
semelhante ao do retratado no filme.

Como se diz, os olhos sdo as “janelas” da alma. Como ator, muitas vezes
construo ou descubro a personagem a partir do olhar. Mas, em meu caso, este olhar
€ escolhido a partir de prévia observacao de outras pessoas, proximas a realidade
psicolégica ou social da personagem que estou criando, numa fase laboratorial.
Trata-se de um inevitavel misto entre 0 meu olhar e o que acho que a personagem
possui: se tem soberba ou € intimidada, se tem ou nao forte auto-estima, se é patrao
ou empregada, rica ou pobre, entre outros exemplos. E como se este olhar
escolhido, que obviamente € meu em algumas situagbes da vida, servisse a
personagem como alicerce fundamental, sem esquecer as nuances que devem
coabitar com ele. Por exemplo: o olhar de um bandido pode ter como base a
soberba, a auto-estima fortalecida, o destemor, mas, em determinada passagem da
historia, também revelar o medo. Mas, ainda assim, a base da soberba, prepoténcia
ou destemor perante a morte permanece numa camada subliminar, para que a
personagem esteja sempre ativa e ndo se revele outra a cada mudancga de estado.
Essa técnica, se assim podemos chamar, preocupa-se em demonstrar a
complexidade inerente a todo ser humano. No caso de Fernando, a complexidade
deste olhar ja estava nele, ja pertencia a ele, e ele apenas emprestou a
personagem. Por isso mesmo nao detectamos a construgdo, nao temos espaco,
enquanto espectadores, para que a percebamos, como acontece com alguns atores

mediocres ou com bons atores mal dirigidos. Outro aspecto relevante é que, desta
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forma, também nao percebemos maniqueismo. O bem e o0 mal coexistem em Pixote,
como em qualquer pessoa, e iSso nos aproxima dele.
A critica Pauline Kael ficou impressionada com o filme pela sua qualidade

como documentario da vida real com uma dose de realismo poético. Ela escreveu:

As imagens de Babenco sé&o realistas, mas o seu ponto de vista é
chocantemente lirico. Escritores sul-americanos, como Gabriel
Garcia Marquez, parecem ter um perfeito e poético controle da
loucura, e Babenco também tem este dom. Artistas sul-ameri-
canos tem que té-lo, para poderem expressar a textura da loucura
cotidiana.

Aqui, a critica expbe outro aspecto importante do filme: seu lado documental -
assim como nas produgdes neorrealistas do cinema italiano — apesar de embebido
de certo lirismo poético, que Kael compara a literatura de Garcia Marquez. Neste
ponto, ha que se tecer loas também ao roteiro, que vai desvendando, sem
ansiedade, o cotidiano destes meninos pobres e as circunstancias que os levam a
criminalidade.

Vincent Canby, critico de cinema do The New York Times, gostou da atuag&o
e da direcao do drama, e escreveu:

Pixote, terceiro longa-metragem de Hector Babenco, diretor
brasileiro nascido na Argentina, € um 6timo filme, intransigente-
mente cruel, sobre os meninos de rua de Sao Paulo, em particular
sobre Pixote. As performances dos atores sdo boas demais para
serem verdade, mas o Sr. da Silva e a Sra. Péra sado expléndidos.
Pixote n&o é para os fracos de estdbmago. Muitos dos detalhes sao
dificeis de serem deglutidos, mas o filme n&o é pretensioso. O Sr.
Babenco nos mostra o fundo do pogo, e como ele é um artista,

nos faz acreditar nisto e em que todas as possibilidades foram
perdidas.

Canby destaca as atuagcbes de Fernando Ramos da Silva e Marilia Péra.
Destacaria também as de Jardel Filho e Elke Maravilha. Mas aqui me chama
atencado o trecho “boas demais para serem verdade”, em relagdo a atuacédo dos
atores. Obviamente, ele 0 usa para expressar que se surpreende com elas, como se
fosse improvavel que tantas criangas e jovens pudessem contar de maneira crivel
uma histéria tdo pesada. Ponto para Fatima Toledo. Em busca de material para o
filme, Babenco foi algumas vezes a FEBEM. Em uma das visitas, passando pela
porta entreaberta de uma das salas, viu uma moga e um grupo de meninos. “Fatima
Toledo fazia um trabalho de terapia ocupacional com os meninos-problema da

FEBEM?”, recordou Babenco, certa vez, na sala de sua produtora. “Percebi que ela
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poderia me ajudar com as criangas do filme”. De inicio, Fatima estudou Stanislavski,
procurando no método do ator e diretor russo exercicios para passar a0s meninos,
mas nao obteve progresso. Era dificil para as criangas, recrutadas depois de testes
em bairros da periferia de S&o Paulo, se habituarem as ideias de personagem e
roteiro, e 0s prazos comegavam a apertar. Depois de algumas abordagens por meio
da leitura de O Pequeno Principe e idas ao Jardim Zooldgico para a pesquisa
detalhada do comportamento de animais, ela decidiu que n&o haveria roteiro nem
personagem. A solugcdo encontrada foi fazer com que os meninos fossem eles
mesmos, agissem e falassem da forma que sabiam. E constatou que a fala deles
muitas vezes é mais completa do que a criada por qualquer roteirista. Assim, seu
meétodo comecgava a surgir, ndo a partir de uma teoria, mas de uma necessidade.
Interessante por se tratar de um caso tipico de hibridismo entre a vida e a
arte, esta regido delicada, ténue, incerta, nem uma nem outra ou as duas,
sobrepostas, o que me parece vir ao encontro da trajetéria e do pensamento de
Fatima Toledo. Mas, reconhecendo o bom resultado do filme, ficam as perguntas:
sera que o cinema tem o direito de se utilizar de qualquer recurso para soar
verdadeiro? Nao seria por uma boa causa, ou seja, o cinema cumprir seu papel
social, tocando nessa ferida da melhor maneira possivel? Por outro lado, o diretor e
a equipe teriam a responsabilidade sobre o futuro de Fernando, depois do filme?
Assim como no caso de Ladrées de Bicicleta, uma crianca € utilizada para cativar o
espectador. Mas como nao fazé-lo, se o roteiro de Pixote € sobre uma crianga?
Seria possivel escalar uma criangca que ndo morasse nas ruas, mas que viesse de
um curso de teatro infantil das classes média ou alta? Teria ela vivéncia, tempo ou

preparagao suficientes para atuar num nivel de verticalidade desses?



22

Na edicdo do jornal Noticias Populares? de 11 de margo de 1982 foi
reproduzida a indignacdo de Josefa Carvalho da Silva, mae do entdo mais novo

astro do cinema:

E um absurdo que o meu menino, o Fernandinho, tenha sido o
ator principal de um filme que esta rendendo muito dinheiro aqui e
no exterior sem que sua vida seja melhorada em nada. Ha dias
em que temos dificuldades até para comer. Hoje ndo houve nem
pao para as criangas.

Ainda na mesma edi¢cdo, o jornal abriu espago para a argumentacido de Hector

Babenco:

Ja esperava um desfecho dessa natureza. Eu ndo sou pai do
Fernandinho e nem tenho por que adotar uma atitude paternalista.
Um contrato foi formado e seguido escrupulosamente por nossa
parte. Se o Fernandinho veio de uma favela e voltou para uma
favela, isso n&o é culpa minha.

Ja Fatima Toledo disse:

Durante muito tempo me senti responsavel pelo Fernando. A
imprensa ndo o chamava de Fernando, mas de Pixote; pessoas
batiam nele, diziam que ele ndo era o Fernando, mas sim o
Pixote. Ele me ligava chorando. Depois, na Globo, alguns atores
olhavam torto para ele, o maltratavam. (informagéo verbal)?

Toledo contou ainda que, com o tempo, entendeu que "o destino dele seria o
mesmo com ou sem o Pixote, mas que o filme fez com que "cumprisse sua missao
com um pouco mais de poesia". A experiéncia deixou uma ligdo: "agora, quando
fazemos um filme, esta claro que nao estamos formando atores”, disse. Em
entrevista exclusiva para este trabalho, ao ser indagada sobre de que maneira
poderia um preparador de elenco auxiliar um n&o-ator a seguir na carreira, Toledo
respondeu: "eu creio que aqui ndo € o preparador de elenco, € o desejo do ator, ou
n&o, de seguir na carreira. E a sua paix&0; se a sua paix&o for essa, ele segue.” E
evidente que nao se pode culpar a preparagao de elenco ou a diregao de Pixote pela
morte de seu intérprete. Todavia é preciso que se diga que, se para um ator formado

ja é dificil ter de “conviver’” com certas personagens, imagino que para uma crianga

2 Noticias Populares, também conhecido simplesmente como NP, foi um jornal que circulou em S&o Paulo entre
15 de outubro de 1963 e 20 de janeiro de 2001 e era conhecido por suas manchetes violentas e sexuais. E
considerado até hoje "sindnimo de crime, sexo e violéncia". Seu slogan era "Nada mais que a verdade". O jornal
era publicado pelo Grupo Folha, mesma empresa que publica os jornais Folha de Sdo Paulo e Agora S&o Paulo
e publicava o jornal Folha da Tarde.

3 Fatima Toledo, em entrevista concedida a Emilio Fraia, para a Revista Piaui, Ed. 28 - Sessdo Questdes de
Interpretacédo, em Janeiro de 2009. A matéria intitula-se “Como nao ser ator”.
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que teve contato com sexo, drogas e violéncia nas cenas - deva ter sido um tanto
quanto dificil ou desconfortavel, ao mesmo passo que instigante ou excitante,
certamente ndo adequadas a sua idade. E depois? O que resta no pensamento do
pré-adolescente semi-analfabeto que sonha com a continuidade da fama e com a
possibilidade de ajudar sua familia a ter alguma perspectiva de felicidade, quando
sente este sonho ruir? Tais pessoas respondem a estimulos langados pela direcéo
sem, no entanto, possuirem as ferramentas basicas para o desenvolvimento de suas
carreiras ap0s um primeiro sucesso no cinema. Acredito que este € um dos motivos
pelos quais muitos deles ndo conseguem seguir adiante, ou ndo conseguem repetir
0 mesmo desempenho no teatro, por exemplo, onde € necessaria justamente a
"repeticdo" da atuacdo em inumeras sessdes, para variados tipos de publico. Ou na
telenovela, onde é preciso perspicacia, rapidez e técnicas de memorizagao do texto,
entre outras caracteristicas, como saber se colocar para a camera. O cinema precisa
de apenas um fake, e, neste caso, é o diretor que pode repetir a cena quantas vezes
precisar até conseguir o take mais préximo do ideal ou "real", aquele em que o ator
parece estar possuido pelos gestos, sentidos e agbes da personagem, de maneira
que tudo flui naturalmente. Ele pensa como a personagem e, concomitante a fala,
age, e nao determina nada, mas deixa-se levar pelo fluxo vivo deste outro, que, ao
mesmo tempo, é ele, mas sempre diferente a cada personagem.

Ainda que com elenco desnivelado, o filme é tocante no que diz respeito a
mostra nua e crua da vida, a verdade da condi¢do das criangas retratadas (num
misto de inocéncia e maldade), em direcdo ao destino inexoravel e cruel da
criminalidade urbana, ferida aberta e real na tela do cinema. Um dos precursores de
Cidade de Deus, se nao o mais importante neste sentido, o filme, em formato
documental, tenta quebrar a barreira que separa o real da ficcdo, como deixa claro o
préoprio Babenco no inicio da pelicula, entre as pobres casas da comunidade
paulistana onde vivia com nove irmaos o ator principal, Fernando, que aparece com
sua mée num dos fakes, jA& um pouco mais velho. Trata-se de uma espécie de
prologo onde o diretor aponta a grave questao social, na qual um sem numero de
criangas s&o geradas, ininterruptamente, para depois viverem abaixo da linha da
pobreza, em condicbes paupérrimas, diante da impoténcia de seus parentes,
ressaltando a questdo da maioridade penal, que desemboca nas criangas que

praticam delitos e prostituem-se em troca de dinheiro para a sobrevivéncia.
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Curiosamente, ndo se contenta apenas em comecar a histéria, mas faz questao de
deixar claro que os atores mirins que aparecem no filme vivem em meio aquela
realidade, como se o cinema os trouxesse para a luz, ainda que fugaz, dos refletores
do set. Assim, assume a proposta do fiime, a de que a ficcao se aproxime o mais
que possivel da vida real.

Em relagdo ao desempenho dos atores, tentarei me fixar na figura de
Fernando, mas ndo sem antes comentar como € gritante a diferenca de verdade
cénica entre atores do peso de Marilia Péra e Jardel Filho e um menino como
Gilberto Moura, intérprete de Dito (um dos amigos de Pixote) — numa atuagao
insegura e forcada — ou de outros papéis menores, alguns em pequenas
participacbes, mas que comprometem a veracidade de determinadas cenas.
Guardando as devidas diferengas entre a montagem frenética dos nossos dias em
relagdo a um cinema mais lento e reflexivo do inicio dos anos 1980, Cidade de Deus
€ bem mais harmonioso em se tratando de elenco, o que prova que o método de
Fatima Toledo ganha abrangéncia ao longo dos anos, assim como a figura do
preparador, como ela mesma ressalta: "Hoje, tenho espaco para discutir aspectos do
roteiro; os meus atores podem criar cenas que nao estao no roteiro. O Brasil me deu
essa possibilidade. La fora, é dificil o preparador ir para o set.” No roteiro original de
A Casa de Alice (Chico Teixeira, 2007), havia uma cena em que uma personagem se
refugia na area de servigo e prepara um veneno para dar a adolescente que esta de
caso com o seu marido. Depois, no que seria uma reviravolta interna, desiste de dar

o veneno. Fatima questionou:

Para qué? Vai ser um caminho complicado. Mostrar alguém que
pensou em matar e desistiu. Por que tudo isso? Por que essa
pessoa ndo explode de uma vez e ndo coloca toda sua dor em
cima da outra personagem? Nao é que estivesse mal escrita, €
que levantando a cena a gente vé que nao funciona. (informagéo
verbal)®

O diretor Chico Teixeira concordou em eliminar a cena do envenenamento.
Voltando a Pixote, agora focando na atuagao de Fernando Ramos da Silva, o
que mais guardo depois de ver o filme €& seu extremo carisma associado a uma

expressao totalmente adequada para a personagem, que vai descortinando o mundo

4 Fatima Toledo, em entrevista concedida a Emilio Fraia, para a Revista Piaui, Ed. 28 - Sessdo Questbes de
Interpretagédo, em Janeiro de 2009. A matéria intitula-se 'Como nao ser ator'.

5ldem
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entre sonhos e pesadelos, por meio do olhar doce e curioso de uma crianga exposta
ao perigo, condicionada a miseravel estado de soliddo e pobreza que o faz
mergulhar na criminalidade. Quando se trata de cenas semi-improvisadas, nas quais
os olhares determinam o tempo entre as falas ou agdes, vemos um Fernando
espontaneo e sincero, contracenando com os estimulos dados pelos parceiros de
cena — e isso fica mais notdrio e tocante quando esta em cena com Marilia Péra —
culminando na belissima sequéncia que antecede o fim, quando Sueli expulsa
Pixote de casa, num rompante, apos té-lo acalentado como sua mae, ele com a
boca em seu mamilo, entre o bebé e o homem. Me chama atengdo também, nas
cenas de violéncia explicita, a forma pela qual o protagonista conduz, "no fio da
navalha”, ou seja, entre a diversdo e a dureza, um assalto a mao armada. O que
mais me da prazer como espectador — e também enquanto ator — é ver, mesmo nos
adultos, uma atuacéao entre a brincadeira e a seriedade. Parece-me que quanto mais
o ator preserva a sua “crianga”, ou quanto mais da vazao a seu espirito "brincante",
mais se aproxima da vida. E Fernando, talvez intuitivamente, assim o faz. E o faz
pelo fato de ser crianga. Contudo, em outras passagens, aproxima-se — sem, no
entanto, comprometer as cenas — de registro mais formal como de outros meninos.
Pois nédo basta agir como se fosse na vida. Acionada a camera, o comportamento
tende a mudar. Naturalmente, pois € um corpo estranho a vida real. Sem falar na
iluminacdo, nos cenarios, no equipamento técnico e em todos os profissionais
envolvidos. Por mais que haja carisma e inocéncia, proprias de uma crianga de 10
anos, € notoria a falta de técnica em algumas passagens, ou na forma de dizer o
texto, utilizagdo de pausas, nuances e sutilezas que s&o importantes para o
envolvimento do espectador com o drama retratado. E, sem técnica e experiéncia -
com o agravante de nos referirmos a uma época em que o filme ainda era revelado
em carissimas peliculas, sem a liquidez e a praticidade de uma camera digital dos
dias atuais - fica-se mais a mercé dos imprevistos, para o bem e para o mal, fato que
talvez ndo garantisse a eficacia do fenébmeno do nao-ator em detrimento da escolha
de um profissional. Porém, aqui, esbarramos num aspecto especifico: trata-se de
uma crianga € nenhuma crianga tera estofo, por mais que ja seja uma estudante de
teatro. Neste caso, entdo, parece até Obvia a escolha por um menino que ja
conhecia realidade mostrada no filme. Dai a tornar-se ator de fato, la se vai um

abismo largo e fundo.
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Lembro-me de um caso ocorrido em minha carreira, na gravagdo de um
casamento na novela A Padroeira (Rede Globo, 2001). Todo o elenco estava na
igreja. A cena, classica: Uma mulher invade a igreja na hora do “sim” e, gritando,
com um bebé no colo, diz que o noivo n&o pode se casar, pois ja é casado com ela e
aquela crianga é filha deles. Uma cena que envolve muita gente, muito equipamento,
microfone do diretor amplificado no ambiente, calor. A cena foi repetida por volta de
sete vezes. A cada uma, a crianga berrava, chorando, toda a vez que a atriz, depois
de entrar correndo com ela nos bragos, gritava o texto, a plenos pulmdes. Elenco e
equipe foram, aos poucos, se incomodando com aquela situacdo. Entdo, a méae, ali
também presente, aflita, diz: “Coitadinha...Mas é importante para o futuro dela”. Ou
seja, a mae, em troca de um caché, certamente baixo, coloca a filha, um bebé ainda,
numa situacdo dessas. E como sabe que ela, no futuro, escolhera ser atriz? Nao
seria apenas uma situagao pontual, por se tratar de um bebé? E, mesmo que ela se
torne uma atriz, essa cena ndo contara em nada no seu curriculo. Por outro lado, a
producao da cena exige um neném de verdade. Mas serda mesmo preciso? Neste
caso especifico, a novela ndo poderia usar um boneco envolto em panos e depois
utilizar um efeito de choro na edigdo? Existe uma distancia entre filmes de ficgao
com caracteristicas documentais e telenovelas, no que tange a questdo da
necessidade da verdade nua e crua. Penso que é preciso usar o bom senso para
verificar o que realmente se faz necessario a uma cena antes de escalar o elenco,
pois "cada caso € um caso”. Se o0 que determina o ingresso de uma crianga no
mundo das artes cénicas € apenas o desejo dos pais, € preciso que haja cautela e
discernimento. Nao se pode dar o mesmo peso de uma campanha publicitaria de
iogurte a uma cena da morte de uma crianga numa dramaturgia cinematografica, por
exemplo. Recentemente, participei das filmagens da segunda temporada da série
Conselho Tutelar, na Rede Record. La, tive a oportunidade de conferir de perto
varios tipos de fendbmenos, tais quais: criangas que atuam “brincando”, o que é muito
saudavel para a eficacia da verdade e da espontaneidade pedidas pela cena, tais
como para as relagdes com os colegas; criangas que se acham “adultas" e — pior —
celebridades, obviamente uma péssima situagcao para a diregao e para o elenco. Ja
entre os adultos, atores profissionais escalados para cenas pequenas, mas
importantes, onde as atuagdes sinceras e sérias sdo fundamentais para nao

cortarem o fio condutor na relacdo com o espectador e, finalmente, atores amadores
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adultos escalados para minimas participacdes, ndo menos importantes — mesmo
que muitas vezes sem fala —, que nao conseguem relaxar e, por conseguinte,
registrar e absorver os estimulos da diregédo, tornando essa tarefa uma das mais
arduas. E a mim parece claramente que aconteceram estes mesmos tipos de
fendbmenos em Pixote. Importante ressaltar que neste trabalho, diferentemente do
filme citado, ndo houve preparacao prévia, apenas escalagcdes baseadas em testes
com camera.

Segundo Fatima Toledo:

Quando iniciamos um projeto somos todos marinheiros de
primeira viagem, pelo menos, no que diz respeito a este universo
no qual transitaremos. O ator sempre traz consigo uma habitual
instrumentagdo, e o ator iniciante (ou ndo ator) apenas uma
grande expectativa em relacdo ao desconhecido (atuacdo). Passo
entao ao trabalho de unificagdo do grupo, partindo do principio de
que todos se revelem para “revelarem” seus personagens. Neste
lugar, os dois sdo absolutamente iguais, uma vez que o ponto de
partida sao eles, e sua verdade em um universo ficticio, o filme.
(informagéo verbal)®

Desta forma age a preparadora, inteligentemente, visando a harmonia e a
sintonia entre partes, originalmente desiguais ou até mesmo opostas entre si, para
tentar equalizar as interpretagdes, fato que, sob meu ponto de vista, é ineficaz no
filme em questao.

Opina também sobre a influéncia e a contribuicdo do ator para com o nao-

ator, e vice-versa:

O ator ja vem comprometido com sua imagem, seu histérico,
enquanto o nao-ator tem certo frescor, sem vicios ou
instrumentacdes anteriores, o que auxilia o ator no
desprendimento de seus coédigos. O ator contribui com seu
conhecimento do universo cinematografico, possibilitando ao
iniciante (n&o ator) se sentir mais seguro e a vontade em cena. E
uma mistura sadia. (informagao verbal)’

Foram precisas quase duas décadas para que Toledo lapidasse seu método,
fazendo outros trabalhos n&o tdo vistos e reconhecidos quanto esse ou o préximo
filme a ser abordado. Entre um e outro ndo esmoreceu, perseverando e acreditando

na for¢a de seu trabalho, que comegava a impulsionar e consolidar sua carreira.

6 Fatima Toledo, em entrevista concedida a Claudio Gabriel, via e-mail, em 31 de Julho de 2015.

7 ldem
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2.2 Cidade de Deus: a eficiéncia do método

O filme comega mostrando galinhas sendo preparadas para o almogo. Uma
delas escapa e € perseguida por bandidos armados. A galinha para entre os
bandidos e um jovem chamado Buscapé (Alexandre Rodrigues), que acredita que a
gangue quer mata-lo. O filme volta 10 anos no tempo, quando Buscapé conta como
ele foi parar naquela situagcdo. O principal personagem do filme Cidade de Deus,
baseado no livro homoénimo de Paulo Lins, ndo é uma pessoa. O verdadeiro
protagonista € o lugar. Cidade de Deus € uma favela que surgiu nos anos 1960, e se
tornou um dos lugares mais perigosos do Rio de Janeiro, no comego dos anos 1980.
Para contar a histéria deste lugar, o filme narra a vida de diversas personagens,
todas vistas sob o ponto de vista do narrador, Buscapé. Este, um menino pobre,
negro, muito sensivel e bastante amedrontado com a idéia de se tornar um bandido;
mas também, inteligente suficientemente para se resignar com trabalhos quase
escravos. Buscapé cresceu num ambiente bastante violento. Apesar de sentir que
todas as chances estavam contra ele, descobre que pode ver a vida com outros
olhos: os de um artista. Acidentalmente, torna-se fotégrafo profissional, tarefa que o
libertou. Buscapé nao € o unico que faz a histéria acontecer; ndo é o Unico que
determina os fatos principais. No entanto, ndo somente sua vida esta ligada aos
acontecimentos da histéria, como, por meio da sua perspectiva que entendemos a
humanidade existente, em um mundo aparentemente condenado por uma violéncia
infinita.

Antes de Cidade de Deus, Fernando Meirelles e Katia Lund filmaram um
curta-metragem como teste. Apenas depois a escolha de elenco foi concluida. A
mais marcante foi a de Leandro Firmino da Hora, como Zé Pequeno, descrito como
quieto, mas que interpretou uma personagem ultraviolenta e psicética. O unico ator
que possuia grande experiéncia era Matheus Nachtergaele, que interpretou a
personagem coadjuvante Cenoura. A maioria dos atores era constituida por
verdadeiros moradores de favelas do Rio de Janeiro, porém muitos ja faziam teatro
amador em suas comunidades, como, por exemplo, os atores do grupo teatral Nos

do Morro8. Setenta por cento dos atores escolhidos para Cidade de Deus eram da

8 Projeto social do Morro do Vidigal, fundado em 1986 e liderado pelo ator e diretor Guti Fraga. Forma atores e
técnicos. Um trabalho voltado para a inser¢éo de jovens no mercado artistico, abrindo possibilidades reais de
competicao.
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trupe. De acordo com Meirelles, atores amadores foram usados por dois motivos: a

falta de atores profissionais negros disponiveis e o desejo de autenticidade:

Hoje posso abrir um teste para 500 atores negros, mas ha apenas
10 anos essa possibilidade n&o existia. Tinham no Brasil trés ou
quatro atores negros jovens e, ao mesmo tempo, eu sentia que
atores da classe média ndo conseguiriam fazer aquele filme. Eu

precisava de autenticidade. (informagao verbal)?

Outro fator determinante foi a escolha por atores desconhecidos, no intuito de
que o espectador enxergasse apenas uma pessoa, e nao um ator trabalhando. Por
conta disso, entre a escalagdo e o inicio das filmagens, Matheus Nachtergaele
quase foi dispensado, pois ficou conhecido do grande publico por meio de outros
trabalhos, antes desse ser langado. Para fazer a selecéo do elenco foram realizadas
mais de duas mil entrevistas. Desde 2000, muitas criancas e adolescentes foram
escolhidos e colocados em oficinas de atores por varios meses. Ao invés de
métodos mais tradicionais como, por exemplo, estudar teatro e ensaiar as cenas,
Fatima Toledo focou em ensaiar cenas de guerras urbanas auténticas, como
tiroteios. Muito material veio de improvisagao, o que gerou uma atmosfera mais
verdadeira. Assim, um elenco sem experiéncia foi levado a atuar naturalmente. Apés
as filmagens, a equipe ndo quis deixar o elenco voltar para suas antigas vidas na
favela. Grupos de ajuda foram criados para auxiliar os novos atores envolvidos na
produgao a construir um futuro mais promissor.

Segundo Fernando Meirelles, sobre o Nés do Cinema’®:
Quando ainda estavamos planejando o filme, sabiamos que nao
poderiamos simplesmente acabar a filmagem, depois de um
processo de quase um ano, e dizer "tchau" para a rapaziada. Nao
tinhamos certeza a respeito do que fariamos exatamente, mas era
fato que manteriamos o contato com eles. Apds o término de
Cidade de Deus, passamos a promover encontros com todo
elenco em palestras e bate papos. Katia Lund acabou motivando

0 grupo e, ao lado deles, transformou esses encontros num
projeto que teria vida mais longa. (informagéo verbal)!

Cidade de Deus é um marco na histéria do cinema nacional e na carreira de

Fatima Toledo, considerada a primeira coach do Brasil, que confirma, neste filme, a

9 Fernando Meirelles, quando participou de debate na Assembléia Legislativa do Ceara, comemorando os 10
anos do filme “Cidade de Deus”, evento organizado pelo Cine Ceara em 2012.

10 Organizagao nao governamental (ONG) criada pelos cineastas Fernando Meirelles e Katia Lund, durante as
filmagens de Cidade de Deus.

" Fernando Meirelles, em entrevista concedida a Luis Alberto Nogueira, para a Revista Monet, em 2007.
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eficacia de seu método e, consequentemente, a necessidade e a importancia dos
preparadores de elenco. Vemos em Cidade de Deus que a presenca desses nao-
atores influiu terminantemente em inUmeros aspectos do filme. Nenhum dos atores
que participaram das gravagdes tiveram contato com o roteiro. Possuiam uma ideia
do que deveria ser a cena, do foco central desta e, a partir dai, passavam a
improvisar até chegar a um resultado coerente ao pensado pelo diretor. Eles
construiram os proprios dialogos, o que favoreceu muito as cenas. Essa constante
improvisagao das cenas influenciou, inclusive, a linguagem e a montagem do filme.
Em grande parte das cenas vemos a camera trémula, acompanhando a agéo, e nao
0 contrario, ou seja, ndo é mais o ator que atua para a camera, mas sim a camera
que acompanha a agao do ator.

Em diversas entrevistas, Toledo afirma que foi aprendendo ao longo dos
trabalhos. O método surgiu no decorrer dos anos, um apanhado de exercicios e
encontros que foram dando certo, funcionando e reverberando para mais e mais
filmes. Uma forma arrojada e moderna de se abordar o trabalho do ator, instigando-o
a investigar-se verticalmente, porém de maneira simples, vivenciado as situagdes
propostas no roteiro, improvisando falas, acoes e relacdes entre as personagens. E,
sem sombra de duvida, aumentando o nivel das atuagcbes do cinema nacional. O
método Fatima Toledo, criado por ela mesma ao longo de sua carreira, s6 é
ministrado em seu Centro de Preparacdo para Cinema, em Sao Paulo, por seus
preparadores. Para desbloquear posturas indesejadas no ator sdo usados exercicios
fundamentados nos estudos de bioenergética, reich, meditagdes, massagens e
exercicios expressivos. Esta etapa busca fazer um diagndstico acerca de quem esta
sendo preparado, permitindo que o mesmo também se conhega a partir de um
questionamento, que resultara em sua aceitacdo propria. Mais adiante, o foco é a
improvisagao. Partindo da crenga de que, ao dirigir-se somente ao texto, o ator
perde a vivéncia da cena, o método Fatima Toledo trabalha dinamicas que
despertam e/ou recriam sensagdes que deixam clara a diferenca entre o que o ator
esta sentindo e o que a situacdo em questao pede que ele sinta. Desse modo, o ator
€ capaz de criar uma harmonia entre as sensacdes experimentadas e aquelas
exigidas por determinada cena. Da etapa de improvisacédo em diante, o ator ja esta
pronto para viver a personagem. Por fim, as cenas sdo montadas de acordo com o

texto. O método parte do principio de que quem esta em cena, antes de tudo, é o
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ator com seu corpo, sua alma, seus sentimentos e sensagdes. A personagem existe
para o roteirista, para o diretor e para o publico. Para o ator o que existe € uma
situacgdo ficticia a ser vivida na sua integridade. Nas aulas, o aluno entra em contato
consigo mesmo para se conhecer melhor e, por consequéncia, vencer a timidez,
ganhar confianga e expressar-se com eficiéncia e precisao.

Harold Guskin, renomado preparador de atores, revela, no livro Como Parar
de Atuar, os insights e técnicas que se expressaram em grandes interpreta¢des de
duzias de atores por ele orientados, novatos e veteranos, tanto nos palcos como nas
telas. Guskin oferece ao intérprete uma estratégia baseada em uma ideia simples e
inovadora: a de que o empenho do ator na sua representacdo nao € o de criar uma
personagem, mas, ao contrario, deixar-se levar pelo impulso, em continua interagao
sensivel com o texto. (2012, p. 44):

Acho que as personagens geralmente dizem exatamente o que
falam, assim como na vida. E, como na vida, as palavras podem
carregar um subtexto, que vai ressoar por si mesmo, se eu disser
exatamente o que quero falar. Mas se eu tentar atuar o subtexto,
vou explicar demais, afastando a personagem da plateia.
Sabendo demais, a plateia vai se desinteressar. E eu também.
Mas atuar dizendo literalmente o que a personagem fala pode ser
muito estimulante, permitindo muitas possibilidades a cada

momento. Bom didlogo compartilha o fluxo e a irracionalidade da
vida, revelando varias facetas da personagem.

Eis a questdo: Se o ator aborda a personagem fazendo muitas escolhas
prévias que determinam todas as suas agdes e reacdes de antemao, acaba por nao
dar espago a possiveis surpresas bem-vindas durante seu desempenho. Como
determinar a expressao que usara depois de uma fala de seu interlocutor, sem que
tenha de fato o ouvido falar — mas apenas imaginado, enquanto estudava, sem que
isso 0 “engesse” no set de flmagem? Pois atuar é reagir. E mais, como estimular o
espectador, criando certo suspense em relacdo a0 que a personagem pensa ou
sente, se ja se escolhe o modo pelo qual vai se expressar, seja em palavras, gestos
ou expressodes faciais? O espectador pode, de fato, se desinteressar, pois perde sua
funcdo, a de acompanhar a trajetéria da personagem, tentando entender
continuamente o que se passa e, desta forma, sujeito a interessantes e inusitadas
contradicbes que reavivam a cada instante sua atencgao e seu interesse.

Partindo do pressuposto de que o que mais interessa ao produto final de um
trabalho que se utiliza de técnicas de nao-atuagao é a espontaneidade e veracidade

do ator ao representar sua personagem, a ponto desta construgdo nao ser percebida
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pelo espectador, podemos nos perguntar: do que mais precisa um filme? Da boa
atuagao construida por um ator ou da espontaneidade de um nao-ator? A diferencga
entre um caso e outro se da justamente na medida em que se encontram
intersecdes entre eles. Pois, no caso de um nao-ator, a espontaneidade a que me
refiro é utilizada naturalmente — como se ligassem a camera sem que se percebesse
e ele passasse a atuar, simplesmente — aproveitando-se o fato de poder usar suas
proprias palavras e nao necessariamente das existentes no roteiro, a partir da
compreensao de que a personagem "é" ele proprio. Ja para um profissional
acostumado a compor as personagens apresentadas a cada trabalho, acho que
essa espontaneidade deve ser construida a ponto de parecer que né&o foi. Ou seja,
com as ferramentas e a bagagem que traz para um novo desafio, o ator — mesmo se
utilizando de técnicas que o conduzam a uma “nao-atuacdo” — tendera sempre a
compor uma nova personagem.
Fatima Toledo, que orientou uma centena de atores e nao-atores em mais de
35 filmes, parece ter a resposta, quando fala para os alunos de sua oficina:
Para o tipo de trabalho que vamos fazer, o artificio da atuacao é
um mal. Neste método, ndo existe a ideia de personagem. No
cinema verdadeiro, a pessoa nao deve pensar em criar a
personagem, tem que viver realmente a situacdo. Sao situagbes
ficticias, ndo somos nds, mas também nao é uma personagem,
porque estamos ali, vivendo aquilo tudo. Depois do 'corta’,

acabou: o ator volta a sua vida, mas naquele momento € a propria
pessoa quem esta realmente vivendo aquilo. (informag&o verbal)'2

Mas a atuagdo n&o sera sempre artificial? Como pode alguém viver de fato
aquilo que representa? O ator batera em alguém, de verdade, se a personagem
"quiser"? Matara de verdade? Se a personagem é casada, casara ou tera relagoes

sexuais com o(a) parceiro(a) de cena?

12 Fatima Toledo, em entrevista concedida a Emilio Fraia, para a Revista Piaui, Ed. 28 - Sessdo Questbes de
Interpretacédo, em Janeiro de 2009. A matéria intitula-se "Como néo ser ator”.
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Ao responder sobre em quais casos o ator precisa viver, numa preparagao,
algo que ja conhega em sua vida pessoal, como, por exemplo, o fim de um

relacionamento amoroso, Fatima Toledo diz:

Eu sou da opinido de que, quanto mais o ator estiver proximo do
filme, pior pra nés, pois acho que ele ndo tem que utilizar a propria
vida, ele deve utilizar referéncias, mas nao situagées emocionais
que esteja vivendo. E muito perigoso trabalhar com um ator que
estd na mesma situagdo emocional do filme, pois ele pode
imobilizar. Melhor que ele esteja mais distante disso. (informagao
verbal)'3

Ao abordar questao tado polémica e assunto tao interessante, inevitavel saber
0 que pensa também quem ndo gosta de seu estilo, como por exemplo, o

dramaturgo, ator e diretor Mario Bortolotto, que é contra o método:

Fatima pega nao-ator, faz os caras repetirem o que fazem na vida
real, parece que é trabalho de ator, mas ndo é. Quando pega ator
de verdade, faz os caras sofrerem para render uma coisa que eles
poderiam render sé com o trabalho deles. Nao tenho nada contra
0 nao-ator, 0 que eu nao quero é submeter o cara a uma tortura
psicoldgica para conseguir o resultado. Vejo os atores reclamando
muito, mas ndo fazem isso publicamente porque ela virou uma
grife. E uma pessoa forte no cinema nacional, entdo ninguém fala
mal. Sendo nao vai ser chamado para o proximo filme. O que
mais gosto quando estou atuando é de "brincar de ser e n&o ser
de verdade". A Fatima Toledo faz vocé acreditar que esta vivendo
as situagdes para valer. Ela tira toda a graga da brincadeira. Sem
falar que ela trabalha muito a coisa do improviso, né? O roteiro é
praticamente ignorado em prol de uma suposta espontaneidade
do tipo "falem com suas préprias palavras”. (informagéo verbal)'

Bortolotto chama a atencéo para alguns aspectos. Concordo, em parte — pois
cada caso ¢ diferente e pode exigir mais ou menos preparagao — sobre 0 que pensa
a respeito do ator profissional atingir um bom resultado s6 com o trabalho dele, ou
seja, utilizando-se das ferramentas que ja possui previamente, a fim de dar conta de

um papel. Como cita o ator Kevin Kline, no livro de Guskin (2012, p. 29):

Atuar é achar a verdade. Algumas verdades sdo mais importantes
que outras. Algumas verdades ressoam e outras sdo apenas
nogdes intelectuais. Uma boa atuagdo € aquela em que uma
verdade ¢é intelectualmente e absolutamente inspiradora, quando
alguma coisa pessoal e transcendental move vocé. E disso que
estamos falando. E a verdade que é importante para vocé, a
verdade que é pessoal e de um modo mais profundo.

13 Em entrevista concedida a Claudio Gabriel, via e-mail, em 31 de Julho de 2015.

14 Mario Bortolotto, em entrevista concedida a Emilio Fraia, para a Revista Piaui, Ed. 28 - Sessdo Questbes de
Interpretacédo, em Janeiro de 2009. A matéria intitula-se “Como nao ser ator”.
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Em outras palavras, ndo importa onde “mora” a verdade e nem de que forma
o ator a encontra, desde que seja inspiradora e mova o ator para um caminho
instigante e, consequentemente, interessante aos olhos do espectador. Por isso, ndo
acredito na necessidade de um "método" especifico para atingir tal objetivo.
Sobre essa nomenclatura, Toledo responde:
O "método" foi colocado, pois nds ndo encontramos outro nome
para defini-lo. Ele ndo é tao sistematico assim. E um organismo
muito vivo. Depende muito dos atores com os quais trabalhamos

e, na maioria das vezes, recriamos exercicios pela necessidade
desses atores. (informagao verbal)'s

Ja sobre “brincar de ser e ndo ser de verdade”, penso que é também isso que
mais me agrada enquanto ator, atualmente. Depois de muitos trabalhos de inicio de
carreira, nos quais tentava representar a personagem como se fosse "um espirito
que baixasse em mim”, altamente intenso, mas, ao mesmo tempo, por meio de
escolhas racionais que me prendiam ao invés de me soltar em cena, percebi que o
que mais gosto é estar neste lugar hibrido entre eu e ela. E, ainda que de outra
forma, talvez seja essa a mesma busca de Toledo e seu método.

Devemos também lembrar que a dramaturgia de Mario Bortolotto é
desenvolvida sobre um universo muito particular e restrito, o submundo paulistano e
as criaturas que o habitam. Ha inclusive, em sua obra, a recorrente utilizacdo de
personagens que funcionam como seu alterego, o que pode facilitar a compreensao
de seu pensamento em relacao a este tipo de questdo. Outro aspecto levantado em
seu raciocinio € de que ha o medo do ator ndo ser escalado para algum filme no
qual Fatima Toledo esteja trabalhando se este criticar negativamente sua
metodologia. Ressaltemos aqui, apenas a nivel de esclarecimento, que, hoje em dia,
muitos atores se colocam abertamente contra a mesma, até porque, se n&o gostam,
€ porque nao fazem nenhuma questdo de estar em seus filmes — ou podem abrir
mao desta importante fatia do mercado. O ator Pedro Cardoso frisou seu
posicionamento contundente em relagdo ao fenébmeno dos preparadores, divulgado
em forma de manifesto, numa das edi¢cdes do Festival de Cinema do Rio de Janeiro.
Nele, Cardoso criticava a perda de autonomia do ator e questionava a opgao de
diretores em trabalhar com preparadores de elenco. Disse ele, com a ironia que Ihe

€ comum, que “[...] o haver agora no mercado desses amestradores de atores faz

15 Fatima Tpledo, em entrevista concedida a Claudio Gabriel, via e-mail, em 31 de Julho de 2015.
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parte da desautorizagdo do ator como autor do seu préprio trabalho. Quer dizer que
nem o seu proprio trabalho é o ator que faz?!"16

Cardoso faz também uma critica direta sobre o citado fendmeno ou, mais
especificamente, sobre o método de Toledo — no qual o ator deve "ser" a
personagem — numa cena de sua pega teatral sobre opressao sexista, a comédia O
Homem Primitivo, escrita em parceria com sua esposa, a atriz Graziella Moretto, que
também atua a seu lado. A cena em destaque é sobre uma atriz que vive no cinema
uma cena de estupro, na qual é realmente estuprada pelo parceiro, em nome da
verdade. Porém, ao tentar denunciar o crime numa delegacia, ndo consegue, pois
nao ha provas de que esta sendo sincera. Como o delegado pode saber que na
referida cena os atores ndo "fizeram de conta”, como é natural ao trabalho do ator?

"Nem tanto ao céu, nem tanto a terra”, diria, levando em consideracido que se
trata das lentes de aumento da comédia. Mas acredito que o ator deva escolher se
quer dar ou levar um tapa na cara, se quer beijar utilizando a lingua, ficar nu ou
mesmo se quer ter relagbes sexuais em cena. Trata-se de um combinado entre
todas as partes envolvidas, incluindo a direcdo. O que pode acontecer € um ou outro
ndo aceitar a forma como o processo esta sendo conduzido e haver uma ruptura na
parceria. Ou, por outro lado, uma parceria fundada na adequagao. Mas, a partir do
momento em que um acordo foi feito, qualquer que seja ele, acredito que ndo ha
porque haver rebeldia por parte de ninguém. Claro que “matar” — exemplo que,
ironicamente, utilizei mais acima — ndo entra jamais, por motivos ébvios, em nenhum
tipo de combinagao.

Segundo Fatima Toledo, um dos pressupostos utilizados no método de
Stanislavski — o "se fosse eu" — sugere a possibilidade de "ndo ser", ou seja, indica
que o ator pode "nao ser”’, enquanto que o pressuposto “eu sou” o despertaria de
imediato. Para Toledo, o importante é ser "real", como na vida. No entanto, ndo seria
o ator um “mentiroso” em potencial, 0 que poria em jogo o conceito de “eu sou”? Ha
algum espaco na criagdo de um papel — e em sua representagdo — que nao
contenha alguma dose de imaginagdo, mesmo que o ator seja induzido a pensar e a
responder como a personagem? Pois se ha uma preparagao, ha uma indicagao, um
caminho sugerido. Ha ensaios, mesmo que as cenas e as falas surjam da

improvisagado — esta que também €&, desde sempre, um dos pilares da atuagao.

16 Pedro Cardoso, no Cine Odeon, em leitura de manifesto durante a edigdo de 2008 do Festival de Cinema do
Rio de Janeiro.
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Portanto, ha a criatividade do ator o tempo todo presente, sendo testada, modificada
e moldada, mas sempre em continuo fluxo com o faz de conta.

A preparadora revela que:

A técnica do método €, antes de mais nada, virar gente. Esconder-
se atras do personagem é proibido. O espectador deve enxergar
pessoas, nao atores. A cena € um resultado da vivéncia. O
personagem impede que a pessoa viva a situagao e descubra o
seu préprio depoimento. (informagéo verbal)'”

O apagamento da representagcédo é bem vindo no sentido de que o ator, ao se
“‘esconder" sob a personagem, corre grande risco de empobrecer sua performance,
pois pode acontecer dele nunca se deixar levar pelos impulsos exigidos pelo papel,
protegendo-se assim de uma exposicdo mais contundente de sua pessoa, atuando
de forma mais tradicional ou antiquada.

Segundo Harold Guskin (2012, p. 36):

Quando a personagem esta realmente falando com vocé, vocé
estd no caminho. Gradativamente, nas reagdes, momento a
momento, a personagem vai ficando clara. H4 uma sensagao da
personagem no seu corpo, nas suas reagdes, nas suas palavras.
Mas vocé nao deve forgar isso. Se confiarmos no que ouvimos da
personagem e de nés mesmos, o roteiro faz o resto. Vamos senti-
lo e ndo atua-lo.

O mais interessante aqui € a investigagdo sobre as varias formas de se
conseguir do ator a vontade de entrega capaz de lhe render uma interpretacao
segura e espontanea. E, para tal, gostaria de analisar por hora as origens desta
preocupagao, como, por exemplo, em A Tragédia de Hamlet, Principe da Dinamarca,
de William Shakespeare, especificamente no trecho da pe¢a em que a personagem-
titulo atua como um diretor teatral, exigindo empenho e auxiliando os atores que
encenardo a montagem contratada por ele, para desmascarar seu tio Claudio,
assassino de seu pai. Na referida passagem, Hamlet dirige os atores para que suas
interpretacdes tenham verossimilhangca e ndo sejam grotescamente exageradas, no
sentido de que se aproximem da propria vida e convengam os espectadores de que
o acontecido foi real — e mais, para que a reacdo de seu tio seja reveladora, e o
incrimine. Interessante pensar que desde entre 1599 e 1602 — periodo em que a

obra provavelmente foi escrita — ja havia um interesse e um olhar para as nuances

17 Fatima Toledo, em entrevista concedida a Emilio Fraia, para a Revista Piaui, Ed. 28 - Sessdo Questdes de
Interpretacédo, em Janeiro de 2009. A matéria intitula-se "Como néo ser ator”.
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da atuacdo. E duplamente interessante: trata-se de de uma peca dentro da peca, o
chamado metateatro, ao mesmo passo que discute fatores especificos da arte de
atuar (2013, p. 89):

HAMLET

Falem o texto, eu peco, do jeito que eu falei para vocés, dizendo o
que ele diz. Se for para declamar, como muitos dos nossos atores
fazem, eu prefiro chamar o pregoeiro da cidade para dizer meus
versos. Nem é para serrar o ar demais com as maos, assim. Ao
contrario, tudo deve ter harmonia e € no meio do vendaval, da
tempestade e, se posso dizer, do furacido de suas paixdes, que
devem buscar a sobriedade que vai dar equilibrio a vocés. Ah, me
fere a alma ouvir um sujeito agitado de peruca rasgando uma
paixdo em farrapos, fazendo dela trapos, rachando os ouvidos dos
que ficam mais perto do palco, que, na verdade, na sua maioria,
querem mesmo é ver grosserias e barulho. Eu gostaria que fosse
chicoteado esse sujeito mais furioso do que Tergamante, no papel
de Tergamante, ou que, super Herodes, supera Herodes em
violéncia. Eu peco, evitem isso.

ATOR
Eu prometo, Alteza.

HAMLET

Também nao atuem sem vida, mas deixem que seus sentidos
sejam seus guias. Ajustem a acgado a palavra, e a palavra a agao,
essa é a regra mais importante, com ela nunca vao perder a
medida do que é natural. Pois o exagero ndo tem nada a ver com
o teatro, cujo fim, desde o principio e até agora, era e € colocar
um espelho diante da natureza, mostrar a virtude a sua cara, ao
vicio a sua imagem, e a cada época, a idade e o corpo
verdadeiros que ela tem, sua forma e sua aparéncia. Ora, se isso
é exagerado e mal feito, os mais ignorantes podem até se divertir,
mas os mais inteligentes vao passar mal, e a opinido destes deve
pesar mais para vocés do que a de um teatro cheio dos outros.
Oh, eu ja vi atores elogiados, e muito, que, sem querer ser
impiedoso, ndo falam como cristdos, nem tem gestos de cristaos,
pagaos, nem de homens mesmo. Se pavoneiam, ndo sabem falar,
me levam a pensar que foram feitos por um aprendiz de deus que
ainda nao sabe fazer homens, tdo abominavel é a imitagao do
humano feita por esses atores.

ATOR
Acho que ja corrigimos disso um bocado, senhor.

HAMLET
Oh, corrijam tudo, e que os cdmicos s6 digam o que estad nas suas
falas, pois alguns ficam rindo para provocar o riso nos
espectadores idiotas, enquanto, nesse mesmo instante, alguma
passagem importante da pega precisa ser acompanhada. Isso é
vergonhoso e mostra a patética ambi¢cao do imbecil que se vale
desse recurso. Vamos, vao se aprontar.

Mas, voltemos as questdes especificas em torno de Cidade de Deus. Luciano
Vidigal, diretor de uma das histérias que integram o longa-metragem 5x Favela —
Agora por N6s Mesmos (2010), realizou, ao lado de Cavi Borges, o documentario

Cidade de Deus - 10 Anos Depois, cuja primeira exibicdo se deu em outubro de
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2012, no Festival do Rio. Em entrevista a Gazeta do Povo, concedida no mesmo
ano, no Recife, durante a ultima edigao do Cine PE — Festival do Audiovisual, Vidigal
contou que o processo de garimpagem de criangas e jovens negros e mulatos, com
idades entre oito e vinte e um anos, para o elenco jovem de Cidade de Deus, o levou
a fazer testes em video com cerca de 1,5 mil candidatos, depois reduzidos aos 200
selecionados para participar das oficinas ministradas pela preparadora de elenco
Fatima Toledo e pelo diretor e ator Guti Fraga, fundador do Nés do Morro. "Fui eu
que encontrei o Leandro Firmino, que fez o Zé Pequeno. Ele era da comunidade da
Cidade de Deus mesmo e quando o Fernando Meirelles e a Katia Lund viram o teste
dele em video ficaram impressionados. O Fernando disse na hora que ele iria entrar
no filme", conta. A partir dos depoimentos dos atores que participaram de Cidade de
Deus, o documentario divide-os em trés grupos. No primeiro estdo os que
"agarraram a oportunidade dada pelo filme" e conseguiram construir uma carreira
sélida, apesar de nem todos terem comecado ali suas trajetérias. Entre eles estao
Alice Braga, hoje com varios filmes internacionais no curriculo, o também cantor e
compositor Seu Jorge, nome de ponta da musica brasileira, e Thiago Martins, que se
tornou um dos atores mais requisitados de sua geracao. Alice, que é sobrinha da
atriz Sénia Braga, reconhece ter tido muita sorte. "Aquela hora do beijo ajudou
muito. Foi o frame que foi para o péster dos Estados Unidos. Mas eu nunca pensei
que fosse tomar a dimensao que tomou", disse, referindo-se a cena em que sua
personagem e Buscapé "ficam" na praia. Para Thiago Martins, Cidade de Deus teve
enorme importancia porque "mostrou para a sociedade e para o meio artistico de
verdade, que nas comunidades havia pérolas”. Algumas dessas "pérolas", no
entanto, ainda lutam para conquistar e manter seu espago. A maioria € negra.
Roberta Rodrigues (que viveu a personagem Berenice) - apesar de inserida no meio
da TV - ressalta: "para vocé fazer um trabalho no Brasil, tem que ser escrito assim:
'‘advogado negro' ou 'advogada negra'. Nao € 'advogado'. Advogados sao todos os
outros. Eu sou advogada negra.” Jonathan Haagensen, o Cabeleira, fez alguns
papeéis em novelas, pecas teatrais e filmes, mas ainda enfrenta dificuldades para
conseguir trabalhos com regularidade. No documentario, ele diz que Cidade de Deus
0 ajudou, mas também o atrapalhou em alguns momentos, o estigmatizando de
certa forma. "Como eu faco para sair desse filme, como eu faco para ser o Jonathan

ator?", foi uma pergunta que ele conta ter se feito varias vezes. Talvez quem
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explique melhor esse conflito seja Darlan Cunha, que viveu a personagem Filé com
Fritas e depois o Laranjinha da série e do longa Cidade dos Homens na TV Globo:
"A galera da 'pista' acha que Cidade de Deus é um documentario da nossa vida, e a
do morro acha que a gente esta representando muito, entendeu?", diz o ator, que
protagonizou uma das cenas mais chocantes do filme, na qual sua personagem é
pressionada por Zé Pequeno a atirar em outros garotos. Para aprender a ser, na
palavras do vildo, “bicho-homem". O terceiro grupo citado por Vidigal € o dos que
nao conseguiram engatar uma carreira. Renato de Souza, que vive Marreco, irmao
de Buscapé e um dos integrantes do Trio Ternura (bando de ladrées “pé-de-chinelo”
do inicio do filme), hoje trabalha em uma oficina mecanica no Rio de Janeiro e
aparece no documentario sem um dos dentes da frente. Ele diz ter saudades do
breve momento de celebridade e que deseja uma nova chance. "Eu gosto muito do
pao com ovo. Mas, naquele momento, eu estava sentindo o gostinho do caviar",
confessa. Outro integrante do Trio Ternura, ao lado de Haagensen e Souza,
Jefechander Suplino, o Alicate, que abandona o crime para abragar a religido, esta
desaparecido. Os diretores ndo conseguiram encontra-lo, e ha suspeitas de que
esteja morto. Ja Rubens Sabino, o Neguinho, parceiro de maldades de Zé Pequeno
no filme, foi preso depois da estreia de Cidade de Deus e ha pouco tempo a
imprensa alardeou o fato de ele viver sob o vicio do crack. Alguns atores, cujos
nomes Luciano Vidigal preferiu ndo revelar, ficaram relutantes em falar e chegaram a
pedir caché para aparecer no filme.

Leandro Firmino da Hora conseguiu o papel de Zé Pequeno aos 20 anos,
depois de um teste que so6 fez por insisténcia de um amigo. Até entdo pensava em
seguir a carreira militar. Apos este que foi seu primeiro trabalho como ator, participou
dos filmes Cafundé (Paulo Betti e Clovis Bueno, 2005), Trair e Cogar é s6 Comegar
(Moacyr Goées, 2006), As Aventuras de Agamenon, o Reporter (Victor Lopes, 2012),
Julio Sumiu (Roberto Berliner, 2014) e Trash — A Esperanga vem do Lixo (Stephen
Daldry, 2014), entre outros. Participou também das séries de TV Cidade dos
Homens, A Diarista e Carga Pesada, na Rede Globo e de Vidas Opostas, novela da
Rede Record. Estrelou a série Mano-a-Mano, na RedeTV!, e no teatro atuou em
Woyzeck, o Brasileiro, com direcdo de Cibele Forjaz, e adaptagdo do dramaturgo
Fernando Bonassi sobre a obra de Georg Buchner. Foi vice-presidente da ONG Nos

do Cinema. Seu desempenho em Cidade de Deus é avassalador. Surpreendente,
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vindo de quem nunca havia atuado antes. Mas também poderiamos citar Phellipe
Haagensen (Bené) com o mesmo entusiasmo, visto que a empatia com o
espectador também é imediata, assim como outros atores estreantes, ou quase. A
diferenca € que o irmdo de Jonathan ndo seguiu carreira, apesar do talento
incontestavel - Bené proporciona a Phellipe Haagensen a oportunidade de mostrar
diferentes facetas da personagem, tais como violéncia, medo, carisma,
generosidade e afeto. Ja Leandro Firmino da Hora, que conheci rapidamente, por
meio de Carol Condé, agente de atores - diga-se de passagem, uma das
responsaveis pela continuidade de alguns jovens talentos como Da Hora, Alexandre
Rodrigues e Roberta Rodrigues - seguiu na carreira. Em Cidade de Deus, Fatima
Toledo conseguiu grande homogeneidade, humanidade e intensidade nestes jovens
atores. E inegavel o éxito de seu trabalho. Aliada a direcdo de Meirelles e a
montagem sagaz e agil de Daniel Resende — com quem trabalhei em Fora de
Controle — a contribuicdo de Toledo repercute nacional e internacionalmente com
todos os méritos. O filme associa a linguagem dindmica dos comerciais publicitarios
- fato muito criticado na época, por conta da origem de Meirelles, mas, a meu ver,
uma vantagem — a atuagdes e contracenas gentis e sinceras, dignas de experientes
atores. Nao ha mais a sensacao de inseguranga nas atuacgdes, encontradas em
Pixote. A camera é igualmente documental, porém agil, "nervosa". Os cortes, mais
adequados a fragmentagao de nossos dias. E atuagdes sinceras, sobretudo.

Um unico senéo, talvez, na atuacdo de da Hora, que nao tem a ver
necessariamente com ele, mas com a dramaturgia: esta ndo Ihe propde quase nada
aléem de estados de furia e feliz histeria movida pelo prazer de exercer poder e
lideranga sobre os demais, por meio de violéncia fisica e verbal. A ndo ser numa
cena que foge a regra, quando ele convida, timidamente, a namorada da
personagem Mané Galinha (Seu Jorge) para dangar. E muito engragado, peculiar,
patético — e aqui cabe mais um elogio ao filme e ao intérprete de Zé Pequeno, pois a
mistura perfeita entre humor e drama permite aproximacéo ainda maior com a vida
cotidiana. A comicidade decorre da representagao sincera de um amedrontador
tirano num momento de enorme constrangimento. Porém, com a negativa da moga,
Pequeno volta, com mais forga ainda, ao seu estado de obsessido habitual e, na
sequéncia imediata, obriga Mané a tirar a roupa no meio do baile, humilhando-o na

frente de todos. Nao se contenta e, mais a frente, vai estuprar sua namorada, e
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matar seus parentes, o que culmina na vinganca de Galinha e seu acesso definitivo
ao mundo do crime. Como coloca Luiz Zanin Oricchio, ainda sobre a peculiar

comicidade da linguagem:18

[...] H4, em seguida, um certo naturalismo bem-humorado nas
interpretacdes, que tende a criar simpatia pelos personagens,
mesmo que ostensivamente cruéis, como &€ o caso de Zé
Pequeno. Os dialogos pesam muito nessa composi¢cdo dos
personagens. Em Tarantino, o encanto vem da conversa quase
sem nexo e descompromissada entre John Travolta e Samuel L.
Jackson, que discutem as diferengas entre um Big Mac na Franca
e nos Estados Unidos (“le” Big Mac) enquanto estdo a caminho de
uma chacina. Em Cidade de Deus sdo os dialogos naturais,
vividos, cheios de giria e malicia da bandidagem, que cativam o
publico.

Leandro Firmino da Hora aparece no inicio do filme, na cena da galinha que
foge do churrasco pelas vielas da favela. Apds essa cena, o filme volta dez anos no
tempo e mostra sua personagem ainda crianga, mas ja inserida na criminalidade,
com uma atuacdo do menino Douglas Silva, que consegue imprimir o mesmo
aspecto assustador e psicotico na personagem. Apenas quando esta completa
dezoito anos € que vemos ressurgir a figura de Da Hora, ainda com o apelido de
Dadinho, com ambicdo desenfreada pelo poder, ja considerado o bandido mais
perigoso da Cidade de Deus e um dos mais procurados do Rio de Janeiro. Sé apds
uma consulta com um pai de santo, ele é “rebatizado" como Zé Pequeno - “Pra
crescer”, diz o pai de santo. Dai em diante passa a conquistar todos os pontos de
drogas da comunidade até a cena antolégica em que invade mais uma “boca" e,
interpelado e chamado de “Dadinho”, anuncia: “Dadinho é o caralho! Meu nome
agora € Zé Pequeno, porra!” Por meio de personagens como essa, representada tao
bem por Da Hora, temos a real dimensao da obra de arte e da propria vida, como
partes indivisiveis. E, com certeza, reside ai o segredo da arte de atuar. Por meio de
Leandro Firmino da Hora, seu corpo e sua voz, transborda a intensa carga
emocional de Zé Pequeno, que vive “dez anos a mil” como inumeros traficantes de
drogas, mostrando ao grande publico como surgem e como sao esses marginais, e
de que modo agem para ser vistos, estes que sdo os seres "invisiveis" de nossa
sociedade, que muitos ndo tomam conhecimento da existéncia até algo terrivel
acontecer. Por instinto e por entrega, por prazer e, talvez como uma crianga, o jovem

ator Leandro Firmino da Hora conseguiu driblar as dificuldades — que certamente

8 No livro Cinema de Novo - um balango critico da retomada. cf. Referéncias bibliogréaficas, p. 66
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existiram — de uma maneira ludica, despojada e tao febrilmente intensa, que superou
todas as expectativas e o revelou para o disputado mercado de atores. Mais um

ponto para Fatima Toledo.
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2.3 Tropa de Elite - Arte e vida: dois corpos ho mesmo espaco

Rio de Janeiro, 1997. Roberto Nascimento (Wagner Moura), capitédo da Tropa
de Elite do Rio de Janeiro, é designado para chefiar uma das equipes que tem como
missao “apaziguar” o morro do Turano por um motivo que ele considera insensato.
Mas ele tem que cumprir as ordens enquanto procura por um substituto. Sua
esposa, Rosane, esta no final de sua gravidez e todos os dias Ihe pede para sair da
linha de frente do batalhdo. Pressionado, o capitdo sente os efeitos do estresse.
Nesse clima, ele é chamado para mais uma emergéncia num morro. Em meio a um
tiroteio em um baile funk, Nascimento e sua equipe tém que resgatar dois aspirantes
a oficiais da PM: Neto Gouveia (Caio Junqueira) e André Mathias (André Ramiro).
Ansiosos para entrar em ag¢ao e impressionados com a eficiéncia de seus
salvadores, os dois se candidatam ao curso de formagéo da Tropa de Elite.

Tropa de Elite (Missdo Dada é Missdo Cumprida) € um filme policial brasileiro
de 2007, dirigido por José Padilha, que também escreveu seu roteiro, com Braulio
Mantovani e Rodrigo Pimentel, e produziu com Marcos Prado. Tem como tema a
violéncia urbana na cidade brasileira do Rio de Janeiro e as agdes do Batalhdo de
Operagdes Policiais Especiais (BOPE) e da Policia Militar do Estado do Rio de
Janeiro (PMERJ). O filme é baseado em elementos presentes no livro Elite da Tropa,
de André Batista e Rodrigo Pimentel, em parceria com Luiz Eduardo Soares. E o
primeiro longa de ficcdo do diretor José Padilha, que anteriormente dirigiu o
documentario Onibus 174 (2002). Foi objeto de grande repercuss&o antes mesmo
de seu langcamento, por ter sido o primeiro filme brasileiro a vazar para o mercado
pirata e a internet, meses antes de chegar aos cinemas. Um dos atores do filme,
Caio Junqueira, chegou a declarar que, por mais que achasse a pirataria algo
negativo, sabia que havia sido "por causa dela que o trabalho atingiu o publico da
televisao". De acordo com uma pesquisa feita pelo Ibope, mais de 11 milhdes de
brasileiros teriam visto o filme de forma ilegal — isto, entretanto, ndo impediu de ter
sido bem-sucedido nas bilheterias, estreando em primeiro lugar. Ao criticar os
usuarios de substancias ilicitas, atribuindo-lhes a culpa pela expansao do trafico de
drogas e da violéncia urbana, o filme gerou grande debate na midia brasileira. As
praticas de tortura por parte dos policiais também foram abordadas, gerando

questionamentos quanto a uma suposta transformacao de tais personagens em
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herdis em virtude de suas atitudes frente aos criminosos ou a populagao pobre e aos
moradores de favelas. Esse posicionamento, no entanto, foi contestado por Padilha.

Para a preparagdo dos atores foi contratada Fatima Toledo. O elenco foi
submetido a situagdes de pressao por meio de exercicios fisicos e psicoldégicos com
0 objetivo de arrancar as emogdes necessarias para atuagado no filme. Para tanto,
Toledo utilizou varias técnicas - da Bioenergética ao Kundalini. A Bioenergética é
uma terapia que permite ao homem reconectar-se com seu corpo, aproveitando ao
maximo seu potencial. Ao se reencontrar consigo mesmo, nesta jornada de
autoconhecimento, o individuo atinge o objetivo almejado, ou seja, liberta suas
tensbes agudas, permanentes, bem como suas emogdes, sentimentos contidos,
formas cristalizadas de ver o mundo, além de impulsionar o movimento
imprescindivel para a vida. Na pratica da Bioenergética, o sujeito aprende a
expressar o que sente por meio da respiracdo. Ao fortalecer, por exemplo, a
respiracdo, os musculos se contraem, movimento condicionado que se manifesta na
tentativa de conter um sentimento, do qual se perde o dominio, vindo assim a tona
na forma de um pranto, de um grito, um sinal de temor ou uma risada. A seguir, a
musculatura se solta, a pessoa respira com calma e € inundada por um sentimento
de paz. Desta forma, deixando que suas emocdes se revelem livremente, 0 homem
vé atitudes e sentimentos programados serem modificados. A Bioenergética permite,
desta forma, a compreensao da forma de expressao corporal de cada um, por meio
da pratica de exercicios que aliam acdes corporais, mentais e espirituais, com o
objetivo de ajudar as pessoas a liberarem toda sua carga de prazer e alegria
reprimida desde cedo. Assim, o ser humano pode finalmente exercitar sua forma de
pensar, agir e sentir com plena liberdade, conquistando uma melhor qualidade vital,
mais sensibilidade, discernimento e coragem para lutar pelo que deseja, ndo pelo
que esperam dele. A Bioenergética trabalha com as energias da vida. No Universo,
tudo é constituido de energia, e no homem esse elemento esta ligado a respiragao,
que, por sua vez, encontra-se conectada com o0s processos que envolvem o0s
movimentos da musculatura. O ato de respirar € o mais importante para a
manifestagdo da vida no ser humano. Logo ao nascer ele ja se expressa ho mundo
por meio da respiragao, ativando a totalidade do funcionamento do seu corpo. E o
qgue envolve a energia corporal se reflete na mente, da mesma maneira que mobiliza

0s eventos que ocorrem no organismo fisico. Deste modo, as emogdes incidem
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diretamente na forma como respiramos. Cada uma produz um tipo de respiragao
diferente, e nos condicionamos desde a infancia a reprimir nossos sentimentos
diante das ameacas externas ou do que esperam de nés. Desta forma, tensionamos
0s musculos e deixamos de nos expressar espontaneamente. Quando crescemos,
incorporamos esse tipo de comportamento e passamos a dissimular o que sentimos.
Ja o Kundalini € uma energia fisica, de natureza neurolégica, concentrada na base
da coluna. E o poder espiritual ou fisico (dependendo da linhagem esotérica ser
espiritualista ou naturalista) primordial ou energia césmica que jaz adormecida no
Muladhara Chakra, o centro de forca situado proximo a base da coluna, e aos
érgaos genitais. E a energia que transita entre os chakras. Deriva de uma palavra
em sanscrito que significa, literalmente, "enrolada como uma cobra" ou "aquela que
tem a forma de uma serpente". E a energia do Universo em seu aspecto Purna-
Shakti, total, como potencial, sendo o Prana-Shakti o aspecto bioldgico, ou fisico,
como calor, eletricidade, etc. Segundo a crenca, enquanto esta adormecida,
assemelha-se a uma chama congelada. E também tema de estudo no campo da
psicologia onde a reputam de dificil condugdo com a disciplina e maturidade que sao
requeridas para esse intento.

A preparagao de Toledo para Tropa de Elite foi montada sob o programa
treinamento de Paulo Storani, que simulava o Curso de Operacdes Especiais, muito
semelhante ao mostrado no filme. O ex-caveira ja havia coordenado o 9° Curso de
Operagdes Especiais, em 1996. A preparacdo de Storani seguiu os preceitos da
"etnodramaturgia" elaborada pelo diretor teatral Richard Schechner e pelo
antropologo Victor Turner nas décadas de 1960 e 1970. A "etnodramaturgia"
consiste em fazer com que os atores ndo apenas estudassem o "rito de passagem”,
mas o vivenciassem na pratica. O treinamento tinha como objetivo fazer o elenco
desenvolver atitudes semelhantes as dos policiais. Os atores "cantavam hinos da
policia, chegaram a comer no chado e foram submetidos a sang¢gdes disciplinares
quando erravam". Para ajudar no processo, Storani convidou outros trés ex-
membros do Bope. A preparagao durou duas semanas e foi dividida em duas etapas.
Na primeira, os atores aprenderam sobre conceitos basicos das operacgdes policiais
desde aspectos comportamentais e hierarquicos até como se movimentar e segurar
uma arma de fogo. O periodo incluiu também punic¢des fisicas e psicolégicas que

eram dividas em trés tipos de adverténcias: verbal, fisica (com flexdes, etc) e o
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chamado tanque tatico, no qual os atores, caso n&o reagissem as duas primeiras,
eram obrigados a mergulhar em agua gelada e depois tinham que retornar ao
treinamento, molhados e com frio. O treinamento do elenco foi tdo rigido quanto o
curso real, como explicou Pimentel: "levamos os atores a um nivel de exaustédo
muito parecido com o que os policiais tém no curso de operagdes especiais". Os
instrutores nao "aliviaram" o treinamento para nenhum dos atores. "Noés diziamos
que quem nao aguentasse podia sair do filme. Foi um tratamento muito rigoroso, que
incluiu até, na fase final, um processo de retorno a realidade dos atores”, explicou o
preparador. Em um momento de estresse, o ator Wagner Moura reagiu com furia as
provocacgdes do preparador, que gritava "Vocé vai desistir! Pede para sair! Vocé nao
vai conseguir ser um ator em ‘Tropa de Elite’!”. O ator ndo "demonstrava a
agressividade necessaria a sua personagem”, o que levou Storani a provoca-lo. O
ator partiu para cima de Storani e quebrou o nariz do ex-caveira: "Ele foi tdo rapido
que eu s6 consegui livrar meu rosto e deixei meu nariz de frente", disse Storani. A
segunda etapa do treinamento consistiu no treinamento de lideranga. Storani
mostrou a Moura como trabalhar a postura de voz e de lideranca.

Talvez haja alguma conexdo entre o método de Fatima Toledo e o
posicionamento de Harold Guskin (2012, p. 41):

Se o ator testar, ele vai descobrir. Se ndo funcionar, o ator vai
perceber no corpo e ndo na cabeca, e vai jogar fora. Mas se
pensar que a escolha existe e nao tentar, ele vai continuar
apresentar como sempre pensou. Explore sempre a escolha
errada que o leve para algum caminho, que venha na sua cabeca
e continue Ihe dando impulsos. E como um sentimento reprimido,
que devasta até ficar a mostra se relacionando com tudo. Vocé
pode também jogar isso fora assim que acontecer. E, se por
acaso essa escolha “errada" funcionar, ndo vai ser uma boa
escolha, mas uma o&tima escolha, porque é completamente
inesperada.

Por outro lado, Guskin tem ressalvas quando disserta sobre sobre agao e
reacao (2012, p. 42):

Temos de reagir pessoalmente ao texto, ndo importa o que
venha, que seja bobo para os outros e até mesmo para nés. A
Unica regra € que vocé nao deve jamais machucar fisicamente o
outro ator, ou atuar fisicamente de uma forma ameacgadora,
invadindo o espago do outro, tocando-o ou movendo-o, sem
antes ter discutido ou ensaiado o encontro fisico. Isso ndo deve
ser aceito nem na escola, nem em nenhum espetaculo, nao
importa qual o tamanho do impulso agressivo naquele momento.
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Se ha atores que nao entram ou “pedem para sair’” dos filmes em que o
meétodo de Fatima Toledo é utilizado, Wagner Moura certamente nao esta entre eles.
Corajosamente, enfrentou a série de jogos e exercicios duros a que foi submetido e
rendeu muito no filme em questdo, abrindo definitivamente as portas do cinema em
sua carreira, e mais, consolidando-se como um dos melhores de sua geragao. Ao
lado de Selton Mello e Rodrigo Santoro, é "sinbnimo" de cinema, hoje em dia,
conquistando espaco inclusive com diretores estrangeiros como Neill Blomkamp, em
Elysium (2013) e Stephen Daldry, em Trash — A Esperanga vem do Lixo (2014).

Sobre o fato de alguns atores nédo se adaptarem ao método, diz Toledo:

O ator que nao quer participar tem este direito. O método é um
dos caminhos da interpretacdo. Se a pessoa se sente melhor em
outro, ok. Até porque, ndo havera um bom resultado se nao
houver o prazer de vivenciar o processo. Quanto ao ator desistir,
0 que tem sido raro, € normalmente durante todo o processo
seletivo anterior a preparagao, quando testes e oficinas, sob o
olhar do método, séo realizadas, permitindo ao ator se adequar
ou ndo ao nosso movimento [...] Eu nunca desisti de nenhum
ator. Quem desiste é o diretor durante o processo de selegéo.

(informagao verbal)'®

Sempre percebi dois fatores cruciais no trabalho de Wagner Moura: verdade
cénica agucada e composicao fisica, especificas para cada papel. Preocupa-se em
entregar-se fisica e psicologicamente, bem como imprimir a construcdo da
personagem um brilho diferenciado, adequando-se com facilidade aos diferentes
géneros e estilos. Hoje, possui a experiéncia de cerca de 30 filmes, além de séries,
novelas, propagandas de TV e trabalhos em teatro, sua origem. Em Tropa de Elite e
também em Cidade Baixa, por exemplo, outro flme com preparagao de Toledo,
Moura esta mais interiorizado, menos preocupado com a constru¢do fisica ou
trejeitos da personagem, mas apenas deixando-se levar pelos estimulos, atuando
nao como "se" fosse, mas "sendo" o capitdo da policia militar do Rio de Janeiro,
Roberto Nascimento. A personagem transita entre as tensdes do trabalho e as do
casamento, ambos em crise, conferindo a importancia que as cenas tém dentro da
trama, sem, no entanto, se valer de recursos para emplacar algum efeito especifico,
ou sublinhar sua atuacao, ainda que sutiimente, como faz em outros papéis. Ha
inteligéncia em suas escolhas, bom gosto e requinte nas construgdes. Mas, como

Nascimento, Moura esta tomado pelas ag¢des e reagdes da personagem, algo como

19 Fatima Toledo, em entrevista concedida a Claudio Gabriel, via e-mail, em 31 de Julho de 2015.



48

0 Zé Pequeno de Leandro Firmino da Hora. Parece obvio que os atores devam se
preocupar em diferenciar uma personagem da outra, mas ressalto esses vetores no
trabalho de Moura porque nem sempre isso acontece com outros. Alguns atores, por
acomodacao ou limitacdes, tendem a ser sempre "eles mesmos”, no mau sentido.
Pois se o ator usa como base sua prépria pessoa — outra constatagao
aparentemente Obvia — ainda ha espacgo para que, de alguma maneira, também seja
"outro": diferente dele proprio, como pessoa, e também em relacdo a outras
personagens que ja teve a oportunidade de criar. Diz ainda Fatima Toledo: “Eu utilizo
exercicios de Stanislaviski, Stella Adler, etc., mas é no seu conceito que o0 método
cruza outro caminho. Stanislavski diz: “Se fosse vocé”. Eu digo: "E vocé, em uma
situacao ficticia."

Importante constatar a eficacia do que acredita fazer Toledo, tanto com um
ator quanto com um nao-ator. Em Tropa de Elite, trata-se da parceria com um outro
cineasta, outra experiéncia, desta feita s6 com atores conhecidos, a ndo ser pela
presenca do novato André Ramiro, o que também cumpre muito bem sua misséo de
dar vida a seu personagem, André Mathias. Uma espécie de “negativo" de Cidade
de Deus, com apenas um ator conhecido dentre os aspirantes. Mais um ponto para
ela. Mas a pergunta que move a pesquisa é: Com atores profissionais — ou seja,
neste caso — seria possivel atingir tamanha verdade sem que fossem necessarios
tantos testes fisicos e emocionais? Sem que o ator conhecesse a fundo a questao
geradora do roteiro, in loco, sem que travasse batalhas diarias com seus
preparadores, que incluiam policias de verdade? Sera que apenas com jogos
teatrais e com a imaginagao seria possivel atingir tamanha verticalidade? Se por um
lado os pensamentos de Harold Guskin se aproximam do método de Toledo, no que
diz respeito a uma atuacao viva e verdadeira, por outro se afastam, pois ndo se
utilizam de procedimentos da vida real, ou seja, ndo impde a seus atores o contato
com a realidade literal. E impossivel ndo se perguntar se ha verdadeira necessidade
de colocar os atores em riscos fisicos e emocionais. Desde os primérdios das artes
cénicas, o ator se relaciona com o faz de conta. Sua missdo € exatamente essa, a
de contar histérias com o poder de transformar quem as assiste, mas sem
envolvimento real com o problema em questdo. A imaginagao, a intuicdo, a escuta,
como tece Guskin em suas consideragdes, sdo aliadas fundamentais para o ator

conseguir suporte necessario para a acgao, para conseguir “iludir" o espectador
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durante algumas horas. Fatima Toledo comprova seu método, sem duvida, por conta
do resultado de seus trabalhos. Mas n&o seria possivel de se chegar a um resultado
satisfatério a partir apenas da sala de ensaio, de exercicios de respiragao, exaustao,
improvisagdo? Sera que bons atores nao conseguiriam atingir um nivel de
exceléncia contando apenas com experiéncia, talento e imaginagao? Uma coisa é
trabalhar o “método” com nao-atores, com atores principiantes ou com criancas, e
outra é usar do mesmo artificio com atores profissionais e tarimbados. A pesquisa se
faz obrigatéria na medida de sua necessidade.

Na novela Vitéria (Rede Record, 2014), interpretei um veterinario de cavalos,
ao mesmo tempo em que vivia um casamento a beira do fim. Fiz aulas de veterinaria
com profissionais e aprendi todos os procedimentos nos animais. Isso foi
necessario. Ja sobre o casamento, eu, a atriz que fazia minha esposa e o diretor
tinhamos conhecimento de causa em nossas respectivas trajetorias. Para que fazer
uma imersao tdo grande, se as experiéncias pessoais dos atores ja carimbavam
seus corpos e mentes, se ja sabiamos do que se tratava aquilo? Acontecia,
simplesmente, que, cada um a seu modo, e no decorrer das cenas, ia se conectando
com esse estado de espirito, com esta atmosfera peculiar, conturbada e triste, para
tentarmos, juntos, alcancgar a verdade pedida pelo drama. O ator precisa conectar-se
de alguma maneira ao que a personagem tera de viver, e isso pode se dar de varias
formas. Creio que, em qualquer processo, o preparador deve deixar o ator errar,
para que, em meio a uma certa crise, possa fazer suas escolhas. E um processo
aberto, sempre em construgao. O que a camera capta, no caso do cinema, € apenas
um momento deste processo, e que sera aprovado e eternizado pelo aval do diretor.
Mas ndo sem antes ser testado, aceito e negado pelas escolhas do préprio ator. Ha
um universo que € da responsabilidade do ator, e somente dele, anterior a toda e
qualquer preparacao ou diregao.

Segundo Guskin (2012, p. 35):

As boas escolhas sempre voltardo, mesmo quando o ator nao
esta querendo repeti-las, e as escolhas ruins sédo tdo obvias para
o ator, que ele mesmo ¢é o primeiro a saber. Ele pode ouvir-se ou
sentir quando faz um movimento falso.

Ha uma tendéncia de se achar que o fenbmeno dos preparadores de atores,

ou as técnicas de ndo-atuacéo, tdo em voga no momento, eximem o ator de suas
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escolhas ou do dominio sobre seu proprio trabalho, como pensa, por exemplo, o ator
Pedro Cardoso. Sobre isso, Toledo responde:
O ator é completamente livre pra trazer coisas novas, tanto que,
em todos os roteiros que trabalhamos, o ator contribuiu demais.

Ele traz coisas que muitas vezes modificam até o andamento de
algumas cenas. (informacgéo verbal )20

Pode-se achar também que ha uma certa inabilidade ou uma acomodacgao
por parte dos diretores, deixando a cargo de outro o que seria um item fundamental

na sua parceria com o elenco. Mas Toledo considera que nio:

De maneira nenhuma. Assim como ndés temos o Diretor de
Fotografia, o Diretor de Arte, etc., temos o Preparador de Elenco.
Ele entra no conjunto da obra para auxiliar o diretor, assim como
todas as outras areas. Quem dirige os atores é o diretor. NOs
apenas 0Os preparamos para que iSso ocorra com mais
tranquilidade e agilidade no set de filmagem. (informacéo
verbal)?!

Portanto, guardadas as devidas diferencas entre os métodos de preparacéo,
fica claro que o ator nunca perdera o direito de exercer seu oficio, que é também
ligado a criacdo do papel, anteriormente a sua representagao propriamente dita. O
preparador deve agir como uma espécie de "facilitador" entre ele e o diretor. Pode
ser que este ultimo, consequentemente, sinta-se mais a vontade para lidar com o
material basico apresentado, ainda no patamar de leituras ou ensaios da cena, sem,
no entanto, proibir-se de moldar ou indicar a seu elenco outras maneiras de abordar
ou representar a personagem. O que nao da certo, creio eu, € quando conjuga-se a
falta de talento e/ou inexperiéncia do ator com a inabilidade do diretor para dirigi-lo e
a auséncia de uma preparacao prévia. Neste caso extremo, o jovem ator encontra-
se diante de todos os seus fantasmas e da pressdo comum de um set de filmagens,
tentando desesperadamente resolver a personagem de forma atabalhoada e tensa,
0 que, obviamente, resultara numa atuacao ineficiente. Indo além, muitos atores séo
inebriados pela possibilidade de sucesso instantaneo que um filme pode trazer em
suas carreiras, o que também, sem sombra de duvida, atrapalha, e muito, o
processo de criagdo e de entrega do ator, a conexado com sua verdade mais intima,

o entendimento da palavra vocagao, opinidao da qual compartilha a preparadora de

20 Fatima Toledo, em entrevista concedida a Claudio Gabriel, via e-mail, em 31 de Julho de 2015.

21 |dem
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Tropa de Elite, indagada sobre qual seriam as diferengas entre os atores (e n&o-
atores) da época de Pixote em relagao aos de hoje em dia.

Ela responde: "N&o sei. Tenho visto muito pouco o brilho da paixao, do prazer de se
estar ali naquele momento, sem a preocupacao se este trabalho |lhe trara sucesso
ou ndo.” (informacéo verbal)??

Sobre isso, destaco de A Gaivota (1895), peca teatral de Anton Tchekhov, o
trecho em que Nina, personagem que € uma atriz, desabafa com lucidez sobre a
profissao: (1994, p. 53-54)

Sou uma gaivota... Ndo! Sou uma atriz. E, sim! [...] Ele também
esta aqui [...] Ele ndo acreditava no teatro, ria de meus sonhos,
de modo que, aos poucos, eu também fui perdendo a crenga e a
coragem...[...] Tornei-me mesquinha, insignificante, representava
sem convencer. Ndo sabia o que fazer com as méaos, como me
postar em cena, ndo dominava a voz. Vocé ndo pode compreen-
der o que é isso, ter consciéncia de que atua terrivelmente mal.
Sou uma gaivota. Nao, néo € isso. [...] De que eu falava mesmo?
... Ah, sim, falava do teatro. Agora sou outra pessoa. Agora sou
uma atriz de verdade, trabalho com prazer e paixdo. No palco
uma embriaguez se apodera de mim e me sinto bela. [...] E agora,
Kostia, ja sei e compreendo que, em nosso trabalho [...] o impor-
tante ndo é a gldria, nem o brilho ou a realizacdo dos sonhos, e
sim saber sofrer. Saber carregar a cruz e ter fé! Eu tenho fé e nao

sinto tanta dor e, quando penso em minha profissdo, ja ndo temo
a vida.

Toledo também acha que "o cinema brasileiro passou por varias etapas,
chegando a uma apuragédo técnica e a um olhar para os atores, tornando a
interpretacdo uma area tao importante para o resultado, quanto as
outras.” (informagdo verbal)?> Mas, isso ja ndo acontecia antes? Serda que a
presenca cada vez mais constante dos preparadores de elenco ndo se deve apenas
a evolugao da prépria arte de atuar? O que comecga a haver a partir de determinada
época €, acredito, o interesse cada vez maior pela modernizagdo das técnicas de
atuacgao, visando a um desempenho conectado com os tempos atuais, diante de um
publico cada vez mais disperso por inumeras possibilidades tecnoldgicas de
comunicagdo. Em 2008, Isabel Cavalcanti — atriz e diretora de teatro — teve a
oportunidade de dirigir o ator Sérgio Britto (1923-2011), na montagem de duas pegas
curtas de Samuel Beckett: A Ultima Gravacdo de Krapp e Ato Sem Palavras I. Nesta

montagem, Cavalcanti “trouxe" Britto — com 86 anos na época, considerado como

22 Fatima Toledo, em entrevista concedida a Claudio Gabriel, via e-mail, em 31 de Julho de 2015.

23 |dem
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um ator de composigédo — para mais perto dele mesmo, visto que a personagem era
um homem bem idoso que recordava passagens de sua vida e as registrava num
gravador. Ou seja, a personagem era muito préxima a figura do proprio intérprete. Ao
notar que o experiente ator se preocupava em interpretar a personagem por meio da
construgao de um tipo, a diretora o orientou no caminho de um esvaziamento de
conceitos e “truques" adquiridos ao longo de sua vasta carreira, conseguindo, desta
maneira, o resultado enxuto e direto de que necessitava a obra. Numa clara mostra
da possibilidade de se "trazer" para os tempos atuais, até mesmo os atores
formados em longinquas épocas, com ferramentas arraigadas e, de certa forma,
"enferrujadas"”. Britto, durante sua trajetoria, inclusive, obteve grande notoriedade
por se tratar de um ator “de composi¢ao”. Ironicamente, € o personagem que mais 0
aproxima dele mesmo — e sua performance em Ato sem Palavras |, tao simples e
boa quanto a primeira — que lhe da o Prémio Shell?* de melhor ator, além de outras

importantes premiagcdes e homenagens.

24 Prémio Shell de Teatro, um dos mais importantes do Brasil. Criado em 1988.
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CAPITULO 3: ATUAGAO DE RISCO

No ano de 2012, tive a oportunidade de fazer parte do elenco principal da
série Fora de Controle, uma parceria entre a Rede Record e a Gullane Filmes. A
confirmagdo do meu nome para representar a personagem Brandao, inspetor da
policia civil do Rio de Janeiro, se deu depois de um teste com camera, onde eu
interpretava uma cena do roteiro. Importante ressaltar — e, geralmente, é assim —
que nao tive muito tempo para me preparar para o teste. A personagem, escrita por
Marcilio Moraes, era complexa, de trés dimensdes — como coloquialmente se fala no
meio — dura e implacavel com os bandidos e, ao mesmo tempo, carinhosa e
brincalhona com os colegas, irbnica e sarcastica em ambos os ambientes. Em
poucos dias, com a vantagem da experiéncia que me permite "ir com calma” na
abordagem da personagem, tentei imprimir em Branddo o que mais proximo
entendia por um policial civil, um homem em meio ao caos da criminalidade do Rio
de Janeiro. Em se tratando de um teste, ha que se ter uma capacidade de
concentracido e sintese na interpretacéo, dentre outras qualidades, o que n&o torna
a tarefa nada facil. Na verdade, € bem desafiadora. Abordando a personagem pela
primeira vez — o que seria a fase inicial de um trabalho, na qual ndo se deveria ter
pressa em escolher e definir posicbes — mas ja tendo que que convencer 0s
diretores de que podera fazer um bom trabalho, o ator deve estar entre o prazer de
estar em cena — o0 que, supde-se e espera-se, ser gerador de tranquilidade - e a
técnica apurada, capaz de improvisar sem perder o eixo, falar bem o texto e
demonstrar interesse no papel. Enfim, passar confianga ao diretor. Para tanto, o ator
acaba tirando de sua bagagem algumas ferramentas de efeito rapido e direto, com
poder de sintetizar a personagem, dando um toque de originalidade e surpresa sem,
no entanto, deixar de suprir as exigéncias dramaticas especificas da cena. “Tira da
manga” - no linguajar popular — aquele tipo que, nele, funciona sempre: o malandro,
o bandido, o mendigo, o executivo, o policial etc. Por vezes, podendo misturar um
com o outro, de acordo com a necessidade. Foi o meu caso: uma mistura de policia
e bandido, malandro e palhago, bom e mau. Fiz um teste carregado, um tanto
exagerado — mas com potencial — como diria, mais tarde, Luiz Mario Vicente,
preparador de atores que teve a incumbéncia de construir os alicerces da equipe

formada, além de Brandao, pela inspetora Clarice (Rafaela Mandelli) e pelo chefe do
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grupo, o delegado Medeiros (Milhem Cortaz). Logo nos primeiros dias, preocupado
em compor a personagem, perguntei ao nosso preparador qual sua opinido sobre a
origem de Brand&o. Achava que era carioca, ndo havia nada no roteiro que me
dissesse outra coisa. Mas de onde? Zona Norte? Zona Sul? Ou Oeste? Sabia que
trabalhava numa delegacia da Gavea (Zona Sul), mas poderia ter nascido na Penha
(Zona Norte), por exemplo. Ele me perguntou de onde eu era. Respondi que nasci e
fui criado na Tijuca, bairro da Zona Norte do Rio de Janeiro. Ele disse: “Entédo, o
Brandao ¢é de 1a.” E passou a me explicar sobre tudo o que pensava dos diferentes
veiculos: no teatro, onde os papéis representados podem ser caracterizados de
modo a envelhecer ou rejuvenescer o ator, ndo ha tanta preocupagdo com a
proximidade fisica entre as partes. Além disso, o ator pode utilizar técnicas corporais
para a composi¢ao, havendo maior liberdade do que em outros meios. Neste caso
ele ndo precisa, necessariamente, se parecer fisicamente com a personagem. A
liberdade em questdo amplia-se ainda mais, dependendo da linguagem da peca. Um
adulto pode, sem nenhuma caraterizagao, representar um bebé, por exemplo; nas
telenovelas, onde, de modo geral, a representagdo funciona com base realista ou
naturalista, mas com uma pequena dose de composicao para fisgar o interesse do
publico e manté-lo conectado a historia, por cerca de oito meses consecutivos — sem
esquecer que o veiculo substituiu o radio, que tinha a mesma fung¢ao, porém sem as
imagens do aparelho de TV; e, finalmente, no cinema, meio em que a personagem
deve ser a mais proxima fisicamente e psicologicamente da figura do ator, por se
utilizar de uma dramaturgia fechada, com inicio, meio e fim, onde, por cerca de
apenas duas horas, o espectador deve ser fisgado e acreditar no que Ihe é contado.
Ou seja, no caso do cinema, tudo deve ser mais direto, como se nao houvesse
barreira entre o ator e o espectador, para que essa comunicacdo se dé “sem
intermediarios”. No caso dos apenas quatro episodios (de cerca de 45 minutos cada)
de Fora de Controle, apesar do veiculo ser a televisao, tudo mais era cinema: a
equipe, o equipamento e a linguagem. Cada episddio narrava um caso policial, o
que aproximava ainda mais a série de um filme, ou melhor, era como se tratassem
de quatro médias-metragem. Portanto, nossa atuagao também seria mais proxima
do que se assiste na tela grande.

Comegamos os trabalhos fazendo uma série de exercicios que nos testava

fisicamente e emocionalmente, em grandes doses. Vicente havia sido professor no
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estudio de Fatima Toledo por alguns anos, até decidir seguir seu préprio caminho. A
figura do coach ou do preparador de elenco vai gerando seguidores e dissidentes,
que acabam por criar novos métodos, hibridos de exercicios, elaborados de acordo
com o conhecimento e a experiéncia do préprio, e com a necessidade de cada caso.
Também visitamos uma delegacia em detalhes, observamos policiais e
improvisamos muitas cenas. O fato é que, como disse, "tirei da manga” um tipo que
dominava. Agora precisava esquecer o teste e comegar a tatear um outro caminho,
por meio da ajuda de cerca de um més de preparagao, junto aos meus colegas
Cortaz e Mandelli, e, também a outros atores que vinham ensaiar conosco suas
participagbes. Além do trabalho sensorial, havia o aprendizado especifico das
técnicas de abordagem, invasdo e manuseio de armas com um policial civil. Mas
nada que se assemelhasse a comer comida do ché&o, ou ficar preso durante horas
dentro de um lugar escuro, como aconteceu nos casos de Tropa de Elite e Assalto
ao Banco Central (Marcos Paulo, 2011), outro filme com preparacdo de Fatima
Toledo. A delegacia da Gavea, locagao real assumida pela ficgao, que se utilizou de
sua fachada para algumas cenas e copiou com maestria seu interior em estudio —
unico local artificial do projeto (todas as demais cenas foram feitas em locacgdes
reais) — serviu também como fonte de pesquisa e inspiragdo. Numa visita detalhada
a todos os departamentos, com algum contato — e muita observacdo — com seus
profissionais, voltamos para a sala de ensaio com os olhares avidos e a imaginagao
pulsando. Detalhei para Luiz Mario Vicente a observagao que fiz de um policial que
me chamou a atencdo. Tinha a pele clara e a cabeca raspada. Era forte, de estatura
mediana, com andar compacto e seguro, sem sorrisos, de olhar duro e voz grave.
Pensei nele para servir de base para Branddo. Vicente reagiu calmamente,
perguntando se havia observado também quem era o seu chefe: um sujeito mulato,
baixo e franzino, um pouco curvado para a frente e para baixo, quase corcunda, de
olhar doce e fala mansa. Ele me disse que talvez esse “cara" fosse muito mais cruel
e sem escrupulos do que seu subordinado, o policial que eu destacara. E me
convenceu de que seria muito mais interessante trabalhar com o improvavel, que
isto se aproximaria muito mais da vida real e era exatamente o que ele buscava pra
o trabalho.

Outra etapa inesquecivel foi quando fomos para o Saara (pd6lo comercial

popular da cidade do Rio de Janeiro), e também para a praia do Leme, no mesmo
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dia, um pela manha e outro a tarde, para fazermos improvisacdes misturados ao
povo. Interessante ressaltar que, apesar de sermos atores com alguma visibilidade
no mercado, conhecidos do grande publico, pouquissimas vezes fomos abordados
para fotos ou autégrafos, e ndo porque estavamos caracterizados — ndo estavamos
— mas, acredito, pelo engajamento na proposta das “missdes" apresentadas, agindo
como policiais, sem nos preocuparmos com tal abordagem. E, quando aconteciam,
também tratdvamos de, gentilmente, nos desviarmos delas, com a calma de quem
simplesmente nao entendeu, como se estivéssemos sendo confundidos com outra
pessoa. Esse aspecto se acentuou um pouco mais, ainda assim sem nos perturbar,
para com a figura de Milhem Cortaz, que também atuou com destaque em Tropa de
Elite, tornando-se bastante conhecido do grande publico. Mas, como disse, nada, ou
quase nada, nos afetou. A ndo ser a propria dificuldade dos desafios. Nossa primeira
missdo, num Saara lotado, foi a de escolher uma loja de artigos femininos para que
"Clarice" pudesse entrar e colher alguns dados, como horarios de funcionamento,
nome do gerente e até o CNPJ da empresa. O exercicio era baseado na ficgdo de
que, na loja escolhida por nds, haveria a suspeita de algum procedimento ilicito,
como trafico de drogas. O que tornava a tarefa mais trabalhosa era, além da
abordagem da atriz Rafaela Mandelli ao estabelecimento comercial, escolhermos um
local onde também houvesse um bar ou lanchonete em frente, para que “Medeiros”
e “Brandao" pudessem observar discretamente a performance de Clarice, estando a
postos, para, a qualquer momento, poder intervir, em caso de perigo. Claro que nada
disso iria acontecer, mas o importante € que estivéssemos aptos para tal.
Deveriamos ficar num angulo que desse para observar todos os movimentos da
inspetora, a fim de protegé-la de qualquer tipo de problema. Até, se fosse o caso,
tirando ela de 1a, rapidamente. Lembro de me sentir realmente como um policial civil:
a paisana, infiltrado no meio da populacéo, observando a tudo e a todos, como se
tivesse poderes de um super-herdi. Se fosse na vida real, ainda estariamos
armados, fato que certamente aumentaria essa sensacdo de poder. Durante a
preparagao e as filmagens, pude experimentar tal sensagdo, manuseando pistolas
reais. Essa diferenga do cinema em relacédo ao teatro e a TV — a de se utilizar de
locagbes e objetos reais (a TV o faz apenas em parte) — é um fator determinante
também para a atuacdo. Tudo esta muito préximo da propria vida. Por que a

interpretacdo do papel também nao deveria ser? Mesmo em personagens
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dissimuladas, vilas que, como lobos em pele de cordeiro, falam uma coisa e
praticam outra, mesmo nestes, a atuacao deve ser branda, sem revelar por completo
suas verdadeiras intengbes. E diferente das telenovelas, nas quais comumente
vemos o vildao “mostrando” ao publico que € vildo, sem sutileza, de forma quase
direta, o que nos faz pensar: como o "bom mog¢o", o gala, no caso, ou a "mocinha",
podem ser envolvidos pela falsidade de uma personagem tao falsa? No caso da
manha, no Saara, falhamos. Nao conseguimos escolher um local ideal para tal e,
quando achavamos que estava tudo dentro do controle, perdiamos a inspetora de
vista, ou tinhamos que entrar esbaforidos no estabelecimento a fim de protegé-la,
sem a calma, a frieza e a discricdo fundamentais a um policial. Sucumbimos, diante
da ansiedade e da prepoténcia, talvez. E ficamos tristes, como policiais que
fracassam numa missao de vida ou morte.

Depois do almogo, nds nos dirigimos a orla da praia do Leme. A miss&o, néo
menos desafiadora, para "policiais" destemidos e com o orgulho ferido, era encontrar
um turista, com chapéu tipo "Panama", segui-lo, aborda-lo e colher informacdes
como nome, data de nascimento ou quantas fossem possiveis, além de tirar fotos do
sujeito. Seria ele, em nossa ficcao, suspeito também, de algum crime. Fizemos um
acordo de que andariamos mais destacados um do outro, desta vez, de maneira
bem discreta. Na frente, iria o delegado Medeiros. A tarde estava nublada e, ao
contrario da multiddo do Saara pela manha, o calgcaddo da praia encontrava-se
pouco habitado. Milhem Cortaz foi, entdo, abordando algumas pessoas,
perguntando sobre o tal turista de chapéu Panama. Entédo, algo inusitado aconteceu.
Em um dos quiosques da orla, o atendente informou que ele havia estado ali pela
manha e que estava hospedado no Hotel Othon, cerca de uns trezentos metros a
frente. Fomos correndo para |4, como se fosse urgente captura-lo. Chegamos na
fachada e , ainda do outro lado das duas pistas que nos separavam do local,
combinamos o seguinte: eu ficaria ali mesmo, aguardando ordens pelo telefone
celular. Clarice se posicionaria hum local intermediario entre eu e Medeiros, na
portaria do hotel, do lado de fora. Medeiros iria tentar colher informagdes no balcéo.
Se afastaram, entdo, de mim, e seguiram os dois em diregcdo ao hotel. Eu, ao
contrario de esvaziar-me e me afastar do faz de conta, mesmo sozinho mantinha-me
atento, naquele momento, e antes, no almogo, e a qualquer hora do dia, nos

comportavamos como uma equipe policial de verdade. Tudo sob a supervisao
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distante de nosso preparador, apelidado de “Charlie”, o chefe que nunca se
mostrava, do seriado As Panteras. De repente, recebo um telefonema de Medeiros.
A ordem que vinha do outro lado da linha era para que me apressasse em chegar na
portaria do hotel e, de alguma forma, interrompesse a trajetéria de nosso homem,
fazendo-o parar. Ele havia aparecido, enquanto Medeiros se dirigia ao balcao. Por
incrivel que possa parecer, um senhor saiu pelo elevador, em trajes tipicos de
turista, com chapéu Panama na cabeca, acompanhado de sua esposa. Apressei-me
em atravessar as duas pistas, correndo em diregdo a portaria do hotel, com a
adrenalina tomando conta das minhas veias. Diminui o passo e disfarcei assim que
vi o tal turista saindo, e encaixando-se em nossa situagao ficticia. Um fusca antigo e
bem cuidado o esperava, com manobrista. Assim que ele se dirigiu para a porta do
motorista, cabendo a sua esposa ir pelo outro lado, o fiz parar perguntando
obviedades como “o senhor esta hospedado aqui?”, “em que quarto?”, usando
apenas o tempo necessario para Clarice se juntar a nés e, disfarcadamente, tirar
fotos da placa do carro e das personagens suspeitas, com seu celular. Bingo!
Trabalho de equipe. Missdo cumprida e parabenizada. Voltamos para nossa base
felizes e satisfeitos, pela revanche em relagéo ao fracasso matinal.

Outros exercicios se sucederam, sempre nos explorando no limite fisico ou
psicologico, inclusive nos colocando uns contra os outros, ou formando uma dupla
dentro do trio, em algumas improvisacoes, ficando dois contra um. Nosso ultimo
desafio, e maior teste de fogo - havia um tempo determinado para cumprir nossa
missdo - foi descobrir, dentre os membros da equipe do seriado — produtores,
caracterizadores, figurinistas, etc. —, um culpado, que iria se entregar mediante a
conjugacao de duas palavras ditas a ele, as quais ele responderia com outra. Um
jogo de suspense em que apenas mais uma pessoa da equipe sabia da trama.
Deveriamos nos infiltrar, como atores (assim nos conheciam), por entre ela, sem que
ninguém percebesse nosso verdadeiro intuito, ou seja, ndo podiamos contar para
ninguém, nem fazer perguntas &bvias demais, que indicassem ansiedade e
destruissem nossos planos, fazendo-nos perder o jogo e ter de pagar por isso, com
algum tipo de punicdo que nao nos foi revelada. Assim como policiais civis,
estavamos, mais uma vez, infiltrados no meio de um nicho, para tentar descobrir
algo sem sermos descobertos antes. Inumeras situagdes se sucederam, ao longo de

longas duas horas, até que, iludidos por dicas insuficientes e movidos por alguma
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ansiedade, indicamos nosso suspeito a Vicente, que reagiu de maneira
veementemente irbnica, anunciando que tinhamos perdido — o “criminoso” era outro.
E, na hora de anunciar nossa puni¢cao, revelou que ndo era para os trés, mas
apenas para um, Brandao ou Clarice, escolha que deveria ser feita por Medeiros. Na
histéria, havia um caso amoroso mal resolvido entre Medeiros e Clarice e, por outro
lado, Branddo era o “brago direito” de Medeiros, seu fiel escudeiro. Coube a
Medeiros decidir nosso destino. Ele resolveu, depois de sofrer um pouco, por
protegé-la e indicar a mim a punicdo, que consistia em fazer tantas flexdes,
abdominais e polichinelos quanto pudesse, em séries que me iam sendo informadas,
de tempos em tempos. Ficava virado de frente para uma parede, sem contato visual
com ninguém, recebendo e cumprindo ordens. Medeiros gritava de longe, num misto
de compaixao e comando pratico, para que eu nao esmorecesse e continuasse meu
martirio sem culpa, pagando pela equipe. Quando tudo terminou, por total
incapacidade de prosseguimento, foi me dado direito a relaxar e, exausto e mordido
em meu orgulho e dignidade, retornei a sala de ensaios, onde noés trés nos
abragamos e choramos muito, e, ainda aos prantos, esbravejamos, anunciando que,
a partir dali, era nossa hora de atuar e fazer um grande trabalho, que nds trés
estavamos juntos, éramos uma equipe.

Os dois meses de filmagem foram de extremo prazer, generosidade e
afetividade entre ndés trés, além do clima de toda equipe, muito divertida e leve,
comandadas - em dois episodios cada - pelos competentes Daniel Resende e
Johnny Araujo. Situacbes tensas, como invasdes, tiroteios, achaques, torturas,
interrogatorios e assassinatos. Ao mesmo tempo, as tramas revelavam outra
camada na vida daqueles policiais, seus dramas pessoais, infortunios. E a maneira
peculiar do carioca lidar com as dificuldades: por meio do bom humor. Havia,
também, neles, o jeito brincalhdo e descontraido com o colega de trabalho, uma
malemoléncia, revelada com autenticidade e verdade pelo texto e pela capacidade
de jogo de cena e improviso dos atores. N6s nos conhecemos, de fato, naquelas
quatro semanas de preparacgao, e saimos dela como se isso tivesse acontecido ha
tempos. De modo que, em cena, ja detectavamos nossa respiragao ou tipo de
humor, ou mesmo nossas dificuldades, o que, vez por outra, fazia com que nos
ajudassemos mutuamente, quando diante de alguma delas. Havia outras situagbes

tensas também, geralmente quando envolviam contato fisico voltado para cenas de
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violéncia. Numa delas, inclusive, tive de dar tapas na cara de um colega de cena e
aconteceu de ser verdade. Mas ele ndo parou para reclamar ou vetar os tapas.
Aproveitou e contracenou com eles, alavancando sua atuagédo a outro nivel, e da
cena como um todo. Eis ai um tipico exemplo de acordo entre as partes. O diretor
indicou os tapas de verdade. Sem contar a meu colega, apliquei-os na hora do
“acao”. Ele ndo parou a cena em momento algum, nem no pequeno intervalo entre
0s muitos fakes — para reposicionamento de cameras ou trocas de lentes. Seguiu
com coragem, sempre respondendo aos estimulos fisicos e reais meus e de Milhem
Cortaz. Em alguns momentos, aquela situagédo mostrava-se desconfortavel. Na hora
da cena, eu atuava com empenho, conectando-me com a personagem de uma
maneira fluida e segura. Porém, nestes pequenos intervalos, eu me afastava do foco
da cena, para um outro cdmodo da casa em escombros em que nos encontravamos,
a fim de respirar, me culpando por aqueles tapas. Ao fim da cena, sem nunca ter
esmorecido dentro dela nem indicar nenhuma inseguranga para o colega em
questao, nés nos abragamos (os trés) e lembramos que tudo aquilo foi em prol da
verdade, nossa arte, a do ator, e aqueles tapas viraram beijos. Para mim, significou
um dos momentos mais intensos dentro da série. E me questionei sobre a
necessidade de uma fiscalidade real para a cena. Mas cheguei a conclusdo que,
como disse anteriormente, se ha acordo entre as partes e isso torna a cena melhor,
utilizamos os recursos possiveis, com o cuidado de que estes ndo representem um
problema para nenhum dos envolvidos na situagcdo. Seriamos capazes de fazer
essas mesmas personagens sem a preparagao? Certamente que sim, mas, sem
duvida, com muito menos suporte, recursos e ferramentas para desenvolvé-los.

Fora de Controle foi um sucesso, somando prestigio a Rede Record. Foi
exibida também em varios canais fechados, posteriormente. E um trabalho especial
dentro de minha trajetdria, pois sinto que consegui me livrar de alguns vicios de
interpretacdo e composicdo da personagem, e que levo este aprendizado para

outros trabalhos.
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3.1. Fotos: Fora de Controle

Acima, o trio principal: Inspetor Brandao (Claudio
Gabriel), Delegado Medeiros (Milhem Cortaz) e

inspetora Clarice (Rafaela Mandelli).

Na direita superior, Cortaz se concentra enquanto a equipe se prepara. E, logo

abaixo, o elenco com o diretor Daniel Resende.

Abaixo, dois momentos de Clarice (Rafaela Mandelli).
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\

Acima, o inspetor Brandao (Claudio Gabriel)

Abaixo, a esquerda, o diretor Daniel Resende orienta a atriz Rafaela Mandelli.

Acima, Medeiros e Brandao em acéo.
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Medeiros e Brandao achacam a
personagem de Christiano
Cochrane, numa participagao
especial, acima. A esquerda, mais
uma cena da dupla. Abaixo, a
esquerda, o preparador de elenco
Luiz Mario Vicente. Abaixo,
Rafaella Mandelli entre o diretor
Johnny Araujo e o autor Marcilio

Moraes.
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3. CONCLUSAO

O futuro ator, crianca ainda, ou adolescente, € aquele que se apaixona por
essa arte, optando por estudar num curso livre ou atuando em grupos amadores de
teatro. Depois, provavelmente ingressara numa escola ou faculdade especifica até
se formar e comecgar a trabalhar profissionalmente. Teatro, cinema e televisdo
surgirdo, naturalmente. Vai progredir e continuar se aprofundando, ao longo de sua
trajetoria, como em qualquer outra carreira, artistica ou ndo. Ja o nao-ator, € um
individuo que nunca pensou nhisso até o cinema precisar dele para ser ele préprio,
com adaptagcbes que servirdo a uma personagem, moldadas por estimulos
sensoriais profundos. Em outras palavras: o primeiro busca a formagao, o segundo
€ “buscado” por ela. Guardadas essas proporgdes — e uma ndo se torna
obrigatoriamente melhor que outra, em se tratando do inicio da formag¢ao de um ator
— o fato é que de uma forma ou de outra, inicia-se uma carreira, se considerarmos
que é também do desejo do ndo-ator seguir com ela. Isso posto, de que maneira um
ator/ndo-ator conseguira atingir qualidade em seu desempenho, ndo faz a menor
diferenca. O espectador senta na sala de cinema para conhecer uma historia,
acompanhando a trajetéria de suas personagens, numa trama que foi feita para
envolvé-lo, de alguma maneira. Sabe que tudo é ficgdo, mas deixa-se levar pela
ilusdo de que é real. E o ator é o intermediario dessa comunicagado. Os outros
elementos como trilha sonora, montagem, direcdo de arte e fotografia, emolduram
seu trabalho, dao suporte a fantasia. Mas é o ator que da vida, literalmente, a
personagem. E ndo importa de que forma conseguira atingir o espectador.

Numa ponta esta o nao-ator, totalmente leigo, inexperiente e ingénuo, porém
sem vicios de representacdo. Na outra, o ator profissional, experiente e aparelhado,
as vezes tanto, que isso pode atrapalha-lo. E onde entra o preparador? Exatamente
no meio dos extremos, visando uma coisa s6: uma atuacao tao "invisivel", que faga
o espectador se perder no limite ténue entre a realidade e a ficcdo, a ponto de nem
pensar nisso, mas sentir e vibrar com o filme que esta assistindo, "acreditando" que
as personagens sao reais e de fato "vivem" aquilo. O coach trabalha para alcancar
estagios cada vez mais potentes no resultado do trabalho do ator. O que € e sempre
foi o objetivo da arte de atuar: exibir um espelho a natureza. Portanto, o preparador

estimula o ndo-ator, ou seja, uma pessoa comum, para que ele consiga fazer o que
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um ator faria, num determinado filme. No caso do ator, funcionara opostamente:
devera fazer com que este perca seus vicios de criagdo do papel e certos exageros
na forma de se expressar para que este se aproxime o tanto quanto for possivel de
uma pessoa comum, no caso, a personagem.

O nao-ator, escolhido para testes, e posteriormente escalado para um papel
central de um filme, pode tornar-se ator ou ndo. Caso seja bem sucedido, pode
aproveitar-se deste fendmeno e seguir adiante, se desejar. E o unico veiculo que
pode trabalhar confortavelmente com essa possibilidade de iniciacdo de um
profissional do ramo € o cinema, pois, como ja vimos, precisa apenas de uma
tomada por vez e, geralmente, ha tempo suficiente de preparagdo para que o
iniciado reaja a estimulos, a fim de satisfazer as exigéncias de um papel. Sem contar
com o fator talento, pois este s6 sera uma boa matéria-prima se, de antemao,
possui-lo. Levando em conta também que pode se utilizar de falas improvisadas, ou
melhor, falar o que é preciso com suas proprias palavras. O que interessa néo ¢é a
reproducgao fiel — nem a repeticdo em muitas sessdes — de um texto previamente
escrito, como no caso do teatro. Nem tampouco a agilidade e técnica adquiridas
para sobreviver no universo da televisdo. Esses meios exigem bem maior
conhecimento de causa, para se alcancgar bons resultados. Por outro lado, nao
temos como negar que este individuo € ator, ainda que pontualmente,
especificamente numa personagem que serve a um determinado tipo de filme. Se
ele continuara sendo, depende uUnica e exclusivamente dele proprio. Pois também
ndao ha como se negar que pode ser o comeg¢o de uma carreira, visto que néo ha
obrigatoriedade alguma de se comegar, por exemplo, pelo teatro. Fatima Toledo
afirma que "A partir do momento que ele (o ndo-ator) passou por um processo de
selecdo e chegou a preparagdo, eu ja o considero um ator do filme, um ator
iniciante, mas um ator.” (informagéo verbal)?®

Outra questao determinante € o tipo de filme que o diretor deseja ou que Ihe é
possivel fazer. Se quer contar com grandes estrelas conhecidas do publico, o que
lhe trara boa perspectiva de bilheteria e abrira portas com patrocinadores, ou se
deseja fazer um filme onde a relevancia esta na propria histéria. Pois, da mesma
forma que uma celebridade pode |he trazer louros, também pode ofuscar a sensagao

de ilusdo do faz de conta, tdo cara a ficcdo. No caso de Bruna Surfistinha (Marcus

25 Fatima Toledo, em entrevista concedida a Claudio Gabriel, via e-mail, em 31 de Julho de 2015.
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Baldini, 2011), por exemplo, a intengao inicial era de se escalar uma atriz totalmente
desconhecida para a protagonista. Para isso, foram abertos testes para muitas
atrizes. Mas, no decorrer da producdo, a adaptacao para cinema do livro O Doce
Veneno Do Escorpido: o Diario de uma Garota de Programa, de Raquel Pacheco,
contou com a experiente e super famosa Deborah Secco. A partir dai, o filme
ampliou — e muito — suas possibilidades de sucesso, mas também abriu mao do
frescor e da originalidade que poderia lhe trazer o langamento de uma jovem atriz no
papel-titulo.

Acredito que o fendmeno do sucesso do nao-ator em diversas producdes ao
longo da histéria do cinema exerceu forte influéncia no que diz respeito as técnicas e
procedimentos desenvolvidos visando a "ndo-atuagao" dos artistas profissionais.
Naturalmente, é preciso que os atores se adaptem aos novos tempos, pois em
muitos casos acontece de essas técnicas serem exploradas ja a partir dos testes. Se
ha algum tipo de aversdo ao trabalho dos preparadores de elenco, ou alguma
prepoténcia que os impega de se entregar e corresponder aos estimulos dados,
certamente estardo perdendo grande oportunidade de aprender, evoluir e aumentar
seu potencial num meio bastante competitivo. E importante que, além dos
conhecimentos académicos adquiridos, o profissional esteja sempre atualizado e
aberto a novos caminhos, se é de seu desejo aprimorar-se e crescer cada vez mais.

Nos ultimos tempos, o que mais me inspira para a construcdo das
personagens que interpreto sao seus estados. Nao ha um método. Nem trabalho
com coach pessoal, como optam muitos atores. Mas procuro aprender, na evolugao
de minha carreira, que "menos € mais”, na maioria dos casos. Que € melhor contar
com as circunstancias da personagem do que tentar fazer uma conexao com as
minhas, mas que também posso buscar, eventualmente, certas emocdes pessoais
para tragar uma relacdo com as que ela esta precisando. Nada € proibido se esta
dando certo, pois, principalmente no fake imortal do cinema, o importante € a
plenitude do ator, o que o possibilita de atingir a verdade exigida pela cena,
sabendo, todavia, que representa tdo somente aquela que foi apenas uma das
inumeras possibilidades para ela, e que ficara para a posteridade. As pesquisas que
o ator deve fazer ou ndo, cabe a ele, apenas. Se precisa estar numa situagao in loco
ou se quer apenas ver fotos. Se quer conhecer uma pessoa que faz um trabalho

especifico ou imaginar-se nele. Se as ‘“tintas" da composi¢cao serao fortes ou
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amenas. Porém, certos trabalhos dispéem de preparadores de elenco - sem falar
dos aprendizados especificos, como manusear armas, pilotar motos ou fazer
cirurgias. Entdo, o ator pode se utilizar de mais essa ferramenta, tdo valiosa. N&o se
trata de ser certo ou errado trabalhar com preparadores, nem se somos contra ou a
favor de um determinado método. Creio que o importante € o desenvolvimento das
técnicas, das novas possibilidades de abordagem e representacao dos papéis, para

o constante aprimoramento da arte de atuar.
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ANEXO

ENTREVISTA COM FATIMA TOLEDO:
(Concedida a Claudio Gabriel, via e-mail, em 31 de Julho de 2015)

1) Quais as possiveis correlagdées, no seu entender, entre os procedimentos
utilizados em seu método, para atores profissionais e nao-atores. O que ha
de intersec¢ao nisso e quais as diferengas?

R: Penso que, quando iniciamos um projeto somos todos marinheiros de primeira

viagem, pelo menos, no que diz respeito a este universo no qual transitaremos.

O ator sempre traz consigo uma habitual instrumentacao, e o ator iniciante (ou nao

ator) apenas uma grande expectativa em relagdo ao desconhecido (atuagao). Passo

entdo ao trabalho de unificagdo do grupo, partindo do principio de que todos se rev-
elem para “revelarem” seus personagens. Neste lugar, os dois sao absolutamente
iguais, uma vez que o ponto de partida sado eles, e sua verdade em um universo fic-

ticio, o filme.

2) Vocé acha que o trabalho de um contribui para com o de outro, ainda sobre
os casos acima citados? De que forma?

R: Sem duvida. O ator ja vem comprometido com sua imagem, seu histérico, en-

quanto o nao ator tem certo frescor, sem vicios ou instrumentagdes anteriores, o que

auxilia o ator no desprendimento de seus codigos. O ator contribui com seu conhec-

imento do universo cinematografico, possibilitando ao iniciante (n&o ator) se sentir

mais seguro e a vontade em cena. E uma mistura sadia.

3) Ha ainda o ator amador, ou iniciante, aquele que ainda nao é profissional,
mas que também nao pode ser considerado um “nao-ator”. Em que ele con-
tribui ou no que este fato pode atrapalha-lo ou ajuda-lo em relagdao a sua
metodologia?

R: A partir do momento que ele passou por um processo de selegao e chegou a

preparagao, eu ja o considero um ator do filme, um ator iniciante, mas um ator.
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4) No seu entender, houve evolugao no cinema brasileiro a partir da importan-
cia dada aos preparadores de elenco?

R: Eu creio que o cinema brasileiro passou por varias etapas, chegado a uma apu-

racao técnica e a um olhar para os atores, tornando a interpretacdo uma area tao

importante para o resultado, quanto as outras.

5) O que acha do cinema brasileiro hoje, como espectadora?

R: Confesso que, como espectadora, tenho assistido poucos filmes brasileiros. Nao
sou muito fa do estilo de Comédia, que hoje € a maioria dos filmes em cartaz. Estou
sentindo falta da diversidade de temas em nosso cinema, e de maior incentivo para

0 que nao esta na “moda” comercial do momento.

6) Vocé também é atriz, correto? Das vezes em que foi dirigida, do que mais
sentiu falta na relagao com o diretor?

R: Eu fui dirigida poucas vezes, fui atriz de teatro. Fiz quatro espetaculos e sempre

tive uma comunicagdo muito boa com diretores, procurava entender o olhar do dire-

tor para o que eu estava fazendo, e buscava em meu processo o que ele desejava.

7) O que pensa do ator que se a nega participar de um filme com sua
preparagao, mesmo sem conhecé-la? E de um ator que desiste, no decorrer
da preparagao?

R: O ator que nao quer participar tem este direito. O método € um dos caminhos da

interpretacdo. Se a pessoa se sente melhor em outro, ok. Até porque, ndo havera

um bom resultado se ndo houver o prazer de vivenciar o processo. Quanto ao ator
desistir, 0 que tem sido raro, € normalmente durante todo o processo seletivo anteri-
or a preparagao, quando testes e oficinas, sob o olhar do método, séo realizadas,

permitindo ao ator se adequar ou ndo ao nosso movimento.

8) E vocé, ja desistiu de algum ator no meio do processo? Por qué?
R: Eu nunca desisti de nenhum ator. Quem desiste é o diretor durante o processo de

selecao.
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9) Vocé acha que a importancia dada ao preparador de elenco surgiu da inabil-
idade dos diretores para dirigir seu préprio elenco?

R: De maneira nenhuma. Assim como nds temos o Diretor de Fotografia, o Diretor

de Arte, etc., temos o Preparador de Elenco. Ele entra no conjunto da obra para aux-

iliar o diretor, assim como todas as outras areas. Quem dirige os atores é o diretor,

nds apenas 0s preparamos para que isso ocorra com mais tranquilidade e agilidade

no set de filmagem.

10) Concorda em preparar qualquer tipo de elenco, para qualquer tipo de filme
ou esbarrara em questoes éticas?

R: Nao esbarro em questdes éticas, esbarro na questao de que sé consigo trabalhar

apaixonada, se ndo me apaixonar por um roteiro, eu ndo tenho como exercer o meu

trabalho. Eu simplesmente ndo consigo.

11) Pensa em dirigir seu proprio filme um dia? Se for o caso, gostaria de ter um
preparador a seu lado?
R: Penso em dirigir sim. Vou dirigir e, evidentemente, vou ter um preparador de

elenco ao meu lado.

12) Seu método funcionaria para teatro ou é especifico para cinema? Por qué?
R: O meu método funciona onde estiver o ator e sua verdade em cena. Ele pode es-
tar na televisao, no teatro, ou no cinema, e sera trabalhado dentro do método, na in-

strumentacao necessaria a cada linguagem.

13) Seu método tem correlagées com outros métodos para atores? Quais?
R: Eu utilizo exercicios de Stanislaviski, Stella Adler, etc., mas € no seu conceito que
o método cruza outro caminho. Stanislavski diz: “Se fosse vocé”. Eu digo: “E vocé,

em uma situacao ficticia”.
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14) A palavra “método” indica ordem, sistema, algo imutavel para qualquer tipo
de caso ou situagdao. Concorda? Seu método serve para qualquer filme, in-
dependente do tema, diretor ou elenco?

R: O “método” foi colocado, pois nés ndo encontramos outro nome para defini-lo. Ele

nao é tao sistematico assim, € um organismo muito vivo. Depende muito dos atores

com o0s quais trabalhamos e, na maioria das vezes, recriamos exercicios pela ne-
cessidade desses atores. Sim, o método serve para qualquer filme, minissérie, TV,

etc.

15) De que maneira pode um preparador de elenco auxiliar um nao-ator a
seguir na carreira?
R: Eu creio que aqui ndo é o preparador de elenco, € o desejo do ator, ou ndo, de

seguir na carreira. E a sua paixdo, se a sua paixdo for essa, ele segue.

16) Quais as principais diferengas, no seu modo de ver, entre os atores e nao-
atores da época de Pixote para os dias de hoje? Se possivel, cite exemplos.
R: Nao sei. Tenho visto muito pouco o brilho da paix&o, do prazer de se estar ali

naquele momento, sem a preocupacgao se este trabalho |he trara sucesso ou nao.

17) Em que casos o ator precisa viver, numa preparacao, algo que ja conhecga
em sua vida pessoal, como, por exemplo, o fim de um relacionamento
amoroso?

R: Eu sou da opinido de que, quanto mais o ator estiver proximo do filme, pior pra

nds, pois acho que ele nao tem que utilizar a propria vida, ele deve utilizar referén-

cias, mas ndo situacdes emocionais que esteja vivendo. E muito perigoso trabalhar
com um ator que esta na mesma situagdo emocional do filme, pois ele pode imobi-

lizar. Melhor que ele esteja mais distante disso.

18) Até onde vai o trabalho de criagao do ator em relagdo a sua preparagao?
Qual o limite entre um e outro?

R: O ator é completamente livre pra trazer coisas novas, tanto que, em todos os

roteiros que trabalhamos, o ator contribuiu demais. Ele traz coisas que muitas vezes

modificam até o andamento de algumas cenas.
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19) Da bioenergética ao kundalini, o que mais é utilizado no método?

R: Os dois. A Bioenergética traz uma ancoragem aos atores, que permite com que
eles passem por diversas sensacdes sem perder o chao.

A Kundalini, eu utilizo quando ha uma necessidade de utilizar uma energia mais

primal, dependendo do que o filme me pede.

20) Como essas técnicas e procedimentos chegaram ao seu conhecimento?

R: Eu fiz tanto a Bioenergética, quanto a Kundalini em meus tempos de atriz.



