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RESUMO: A teatralidade pode ser abordada de vérias formas tanto no cinema
como no teatro, mas existe um elemento principa — aperformance do ator como
artista da obra. Esse ndo se contenta apenas com a representacdo realista do seu
papel, ou com aproducdo de umailusdo; copiaimperfeitade outraimagem que ali
ndo esté. O ator-artistacria, acadainstante, umaagao poéticaem cena, umaagdo
Uni ca que geraum acontecimento também tnico. E isso so se da quando ele passa
aser o criador de um vocabul ério de movimentos e imagens, como uma partitura
corporal pelaqual aagéo évistae pensada. Como no teatro, étambém importante
acriacdo do ator no cinema, eimprescindivel apresencado diretor que harmoniza
aestéticadofilmee criasuaoriginalidade. Este artigo procuraent&o responder as
seguintes questdes: ateatralidade advindado dominio do movimento dos atores é
uma arte do passado? A construgdo da gestualidade do ator foi sublimada pela
tecnol ogiado cinema? Ou pode ser retomada como um recurso de originalidade do
filme?
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ABSTRACT: Thisarticle will abord how the aspect of theatrical can coexist in
the movie starting from the performance of the actor in away of demonstrating na
authentic and autonomous situation of what should be considered specificin the
movie. The theatrical can have many forms in the movie as in the theater, but
thereisaprincipal element that is the performance of the actor. The actor should
be above of al an artist of hiswork, he should not only be satisfied in representing
his paper on arealistic way, in producing an ilusion or becoming na imperfect
copy of an image that isn't there. The actor should create a poetic action each
instant heis on the stage, one single action that will become one single moment.
And that happens when he become the criator of his movements and images,
when the action will be seen and thought by his corporal movements. Asin the
theater it is important the criation of the actor, in the movie it is essential the
presence of the director to harmonize all the aesthetic of the film and give his
originality. In this article | will try to answer questions like: Is the theatrical
arrivel from the movements of the actors an art of the past? The construction of
gestuality should be forgoten by the movie tecnology? Or it could return as a
resort of originality of the film?

" Atriz, professora da rede municipal do Rio de Janeiro e mestranda em Teatro na UNIRIO.
andréa.stelzer@bol .com.br

ouvirOUver n.3 2007 129



KEYWORDS: Theatrical. Performance. Movie. Theater. Image. Body. Film.

A redescoberta da importancia dos mecanismos corpOreos concretos no
movimento do ator faz com que suas acfes sejam expressivas e tornem-se fator
de autenticidade longe dos clichés do corpo cotidiano. Afinal, o pablico espera
Vver 0 jogo e ainvencao em cena. E arte o ator ser ele mesmo em cena? Como
mostrar ao publico as mil facetas do personagem?

Conforme afirma a pesquisadora francesa Picon-Vallin (2006), ao citar
Meyerhold, diretor deteatro russo, o ator produz teatralidade nas suasimagens
apartir detrés principios:

- 0 estatismo, que revela — em sua imobilidade — a esséncia dindmica do
teatro, a agdo do gesto que, ao contrario do ir-e-vir cotidiano, torna
perceptiveis os movimentos das linhas e das cores, mostrando-se mais
sugestivo do gque o naturalismo;

- 0 desenho dos movimentos, que diz algo diferente, contrario ou em
substituicéo as pal avras, manifestando sentimentos ocultos, e penetrando
mai s seguramente no dominio do indizivel. Ou seja: a ndo coincidéncia
entre gestos e palavras funda a verdade das relacBes com ateatralidade,
aquelaque permite atuar o didlogointerior; e

- aartificialidade, quefaz nascer aimpresséo maisintensadavida, partindo
dadilatacéo da energia do ator na cena.

A teatralidade, como elemento da performance do ator, se refere ao seu
desempenho nainterpretagéo de uma obra. Portanto, € um modo de realizacdo
que ndo implica na autoria da obra em sua totalidade. A presenca corporal do
artista é parte integrante da obra. A arte da performance submete o discurso
corporal aumadecodificacdo que entra em conflito com as imagens do corpo
normatizado. Nesse sentido, aatuagdo sai do campo darepresentacdo e mostra
o confronto do artista com o proprio corpo, passando a criar uma situacao
auténtica

Segundo Walter Benjamin (2000), com a emergéncia dos meios de
comunicagdo de massa, entraem jogo o processo de destrui¢cdo daauradaobra
de arte devido a sua reprodutibilidade técnica. Na reproducdo mecanica da
obraem série, 0 contexto do espectador ganhou primeiro plano e aautenticidade
deixou de ser um critério aplicavel aarte.

A performance do ator no cinemaé exemplar em relagéo ao novo modo de
producéo artistica mediado pelo desenvolvimento tecnolégico: a separacdo
entre o corpo e asimagens do corpo. Do posicionamento dacameraaedicédo do
filme, baseado em cortes e montagem de seqiiéncias, tudo na producgdo
cinematografica parece concorrer para a dissociagdo da continuidade da
performance do ator mediatizada pelaimagem.

Pode-se dizer que no teatro moderno a performance do ator foi mediatizada
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pela figura do encenador, pois sua atuacdo se tornou parte integrante da
linguagem do espetaculo, e elemento vital na sua articulagdo. Além disso, a
autenticidade do personagem se mostrou inseparavel da performance do ator,
mantidas — ambas — pela presenca dos espectadores. Nesse sentido, a relacéo
ator-personagem-publico no teatro é vista por Benjamin como reduto da
irreprodutibilidade técnica da obra e de sua autenticidade.

Segundo Susan Sontag (2001), o verdadeiro contraste entre o teatro e o
cinema € que o teatro demanda artificialidade enquanto o cinema é cometido
pelarealidade. O teatro visivelmente ameacado diante dainclinagdo do cinema
parao espetacul ar, redescobriu umaaproximacdo diretaereal levando alimites
extremos o elo com aimaginacéo daplatéia. Entretanto, o cinema permaneceu
acorrentado aquilo que nos mostra arealidade daimagem. Ou seraque ele ndo
pode ser feito deumaformaartificial, abstrata e, portanto, teatral ?

Peter Brook (2002) afirmaque, parasefazer teatro, € preciso apenaso ator,
0 espectador e 0 espaco vazio. Dai, podemos concluir que o corpo do ator é
espetacular, pois desperta uma série de emocGes no espectador. Hoje, através
de uma simples expressdo do ator, pode-se perceber o que se passa: algo
significativo ou pré-expressivo. E tal percepgdo acontece, mesmo através da
imobilidade do ator, como no filme Boulevard do Crime, em que emocdes
indescritiveis parecem percorrer silenciosamente o rosto branco de giz do mimico,
interpretado por Barrault.

Sabemos que o cinema hasceu com as feiras de atragdes, e uma das
primeiras formas de encenacdo a que teve acesso foi o “ vaudeville”,
performances de atores, mimicos, acrobatas, dancarinose* clowns’ presentes
nessas feiras e em pragas. O prazer que era proposto entdo pelo cinema nas
situacBes de espetacularidade apresentadas ndo demandava narrativas
complicadas, pelo contrério, essas eram prati camente suspensas. E o afeto viria
de umamaneiramais perceptivae menosintelectual ou emotiva. Cabe entéo a
pergunta: pode a performance do ator, no cinema, redescobrir a teatralidade?
Ou essa seriaumalinguagem privativado diretor?

Ouve-se muito falar que os cineastas ndo buscam a performance dos
atores como fator principal narealizagdo de suaobra. Asimagenseatecnologia
cinematograficasubstituiriam, portanto, ainterpretagéo dos atores. Sendo assim,
umarepresentacdo realistado personagem bastaria, poisalinguagem do cinema
ou a sua realidade poética se daria muito mais pelo movimento dos
enquadramentos, pela selecdo das imagens e pela montagem do diretor. Ja o
teatro buscariaa presencavivae urgente do ator, e seus gestos, imobilidades e
movimentos parti cipariam do préprio processo de montagem e plasticidade da
cena. O ator — esséncia do teatro —, por suas acBes e por seu processo de
criagdo, provocariaassim a aproximagao do espectador, natentativade leitura
dos signos corporais. Mas, até que ponto, atitudes e gestos do ator também
marcam suas personagens no cinema?
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Henry Jenkins e KristinaBrunovskaKarnick, em seu Classical Hollywood
Comedy (1995), afirmam que o ator considerado virtuoso desenvolvia um
vocabulario de gestos e truques performativos que constituiam uma
potencialidade expressivaindividual no entretenimento dacomédiamuda. Tais
atores sabiam mostrar emogdes pelos gestos de modo mais elogiiente que a
maioria das linguagens, fazendo os espectadores descobrirem a beleza da
gestualidade muito acima do al cance das palavras.

Os atores comicos, particularmente, pela sua excessiva e espetacular
atuacdo, tiravam muitas vantagens no espaco provido pelo sistema classico
narrativo. No meio da histéria, eles colocavam movimentos “interessantes’,
capazes de transformar personagens em performers, através da adocdo de
identidades alternadas, mentiras, exageros e mascaras, que testavam suas
habilidades como atores e instigavam nos espectadores uma consciéncia
diferente das identidades sociais e pessoais.

As estrelas da comédia desenvolviam maneiras de falar e de se mover,
expressdo facial e gestos excéntricos, que exploravam o aspecto néo
representativo da performance, ou seja: ap envolverem movimentos altamente
estilizados, chamavam atencéo para o modo como o ato estava sendo
performado, ao invés de simplesmente feito. Dessamaneira, tais performances
passaram a assumir um status semi-auténomo na narrativa, como fragmentos
gue provocavam prazer por si-so; tornaram-se, pois, fontes de fascinagdo
separadas da funcdo da trama.

Pode-se concluir que a performance no cinema néo € entdo um género
hermético. Marcada por uma estrutura narrativa mais aberta e mais expansiva,
ela permite ao espectador perceber uma exposi¢cdo narrativa dos atores que
saem de suas personagens para uma artificialidade e uma desconstrucdo da
prética significativa. Dessa forma, torna-se interessante perceber como a
performance do ator pode coexistir com anarrativado filme.

1. Charles Chaplin — Luzes da Cidade

Charles Chaplin, ator, diretor e performer, nosanos 20 e 30, foi o primeiro
alevar ateatralidade para o cinemacomo model o de dominio do movimento. Ele
éum precursor do modernismo que, ao assumir o cinema, ndo largasuaarte de
ator de teatro — leva-a para seus filmes. Preocupado com as limitagdes do
cinemamudo, passou um tempo desenvolvendo umabaserealistanas narrativas
de seusfilmes antes de abrir as possibili dades parauma performance estilizada,
gue Ihe permitiria uma alternancia entre a comédia e o patético. Assim, ele
“negociou” com as competitivas demandas entre duas estéticas: a espetacular,
do“vaudeville” , propul sora de rupturas nanarrativa (levando asimagens para
um plano foradarealidade, como fugas através do onirico ou dafantasia); ea
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do verdadeiro melodramasugerido, por exemplo, no conflito dacenafinal com
agarotadas flores em Luzes da cidade.

Em Luzesda cidade, Chaplininclui na performance do seu personagem —
0 Vagabundo — o bastéo do palhaco, a pantomima, a sua hébil coordenacdo
motora, 0 melodrama e a graga.  Seu personagem € um mimico da ama, a
expressdo corporal é aforma que ele encontrou parafalar. Sobrevivente, num
plano diferente das outras personagens, se mantém afastado de suas vidas e
realidades. Sem enderego, nem familia, € julgado pelasuaaparéncia, einterage
com 0 mundo apenas pelas suas acles.

A sua aparéncia exterior contrapde-se a sua beleza interior, criando
contraste entre o contelido e aforma, e subordinando o psicologismo ao corpo
grotesco, como indicaMeyerhold (apud PICON-VALLIN, 2006). E assm quea
inverossimilhanga consciente e a dissonancia de seus gestos suplantam o
cotidiano. E é assim também que asuaperformance quebrao cliché do melodrama
etorna-o original e emocionante, como naja citada cenaem que a cegacom a
visdo entdo restaurada, toca suas méaos, o reconhece pelo tato e o aceita ta
como é. Os sentimentos contraditorios de rejei ¢ao e aceitacdo, de medo eternura
s80 vistos pela expressividade de seu olhar e gestos.

Dessaforma, sua performance caminhanoslimites do trégico e do comico,
desenvolvendo todo o seu potencial expressivo de atuacdo que até hoje nos
emociona

2. Jean-Louis Barrault - Boulevard do Crime
O filme Boulevard do Crime ndo aborda somente a performance atoral,

mas também o cinemacomo meio de mostrar o préprio teatro, sem que um anule
o outro. Encontra-se ali o drama do espetaculo da pantomima, uma arte de
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imagem em movimento criadaquando ndo erapermitido falar noteatro, e quando
um mimo aindanao era considerado um ator, justamente por ndo ter o dominio
dapalavra. A performance damimica, apresentada pel o ator Jean L ouis Barrault
faz parte da narrativa do filme, como na cena em que Baptiste vé Lemaitre
seduzindo sua amada nos bastidores e para de repente a sua atuacdo no palco.
Nesse momento, a realidade da fic¢do confunde-se com sua performance no
teatro, ha uma transposicdo mitua, uma como que prolonga e continua na
outra. O rosto de Barrault, congelado e em siléncio, tem uma expressdo que é
um misto contraditério de sentimentos em um precioso momento.

Marcel Carré, diretor do filme, soube se controlar para ndo filmar
simplesmente um grande espetéculo teatral. Devido a sua precisa pontuacdo,
as performances atorais agigantam-se, mas sem exageros. Pelo seu
reconhecimento do talento de Barrault, ndo s6 no drama, mas também como
virtuose damimica, é possivel que o filmetenhasido concebido jacom base na
versatilidade desse ator.

Ofilmeéumametaforaem que o mundo €um pal co com homensemul heres,
que sdo atores. As personagens da pantomima no teatro sdo Pierrd, Arlequim e
Columbina, eternasfigurasda“ Comédiadell’ Arte” que—no filme—atravessam
daficgdo paraumamesmasituacdo na“vidareal”. Trata-se, pois, deum filme
cuja atmosfera é teatral, cujas personagens do teatro confundem-se com as
personagens do cinema, e todas fornecem uma visao artistica da época.

3. Mastroianni e Fellini — La Dolce Vita

Em setratando dateatralidade no cinema, ndo se pode esquecer de Fellini
e0 poder metaf orico de suasimagens. Aproximando o fantastico avidade suas
personagens, ele nos faz perceber o préprio cotidiano como espetaculo, do
mesmo modo que o espetacul o — sob sua direcéo — tende a extravasar sobre o
real. Desse modo, pelateatralidade, identificam-se as personagens aos proprios
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atores. Mastroianni, por exemplo, foi um ator que, através da expressividade
singular, mostrou o caminho paraateatralidade encenadapor Fellini.

No filme La Dolce Vita, rodado em 1959, em Roma, pode-se observar a
identificac&o dos dois Marcellos, 0 ator e o personagem, que — juntos — fluem
no interior de um homem vistoso, sonhador e desesperado, preso naarmadilha
de uma vida sem sentido. Seu olhar “blasé” encaixa-se perfeitamente no
personagem mulherengo que se deixa envolver pelo mundo da fantasia, da
seducdo e do “glamour”, despertados com a chegada da estrela americana na
cidade, pelaqual se apaixona. A cenaem que Marcello apersegue pelacidade,
namadrugada, até aFontanadi Trevi, €0 dpicedo filme. Durante essaseqiiéncia,
insistentemente, ele tenta uma aproximagdo com a atriz, sempre interrompida
por ela de uma forma banal. O exterior, nesse contexto, mostra-se como um
elemento a0 mesmo tempo de seducdo e de frustracdo, atuando sobre as
personagens, forcando a sua aceitacdo do belo da vida, que é também
contraditério.

Neste filme, também através de personagens carnaval escas, ateatralidade
€ enfocada, como na cenado pal hago, com dancarinas que imitam animais, no
restaurante fregiientado por famosos e empreséarios. E uma caracteristica em
Fellini mostrar uma condic¢&o de naturalidade no estranho do ser humano, uma
relagdo de impessoalidade para com o bizarro da humanidade. De modo que
homem e ator ndo mais parecem se opor, assim como a arte e arealidade, que
entdo se fundem. Talvez o que tanto nos afeta em seus filmes seja a
transformacéo do aspecto contraditério da vida das personagens em algo
espetacular, ou a percepcdo do elemento humano como teatral.

4. Almodévar — M4 Educacio

Asfortes caracteristicas de personalidade nas personagens de Almodévar
aproximam-as do melodramateatral e demandam do ator umaperformance”sem
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vergonha’ de se expor no mundo dos desgjos, das frustragfes, do lado obscuro
X do ser humano. Almodévar sempre procurou filmar com gragae naturalidade
as mais absurdas situagdes de suas personagens, misturando o ordinario com
0 extraordinario em suas cenas. As personagens exageram os sentimentos
apresentados até o seu limite, etal obsessdo se mostranuma mistura balanceada
de comédiaedrama, naalegriade viver por trés do ridicul o da existéncia.

Os temas principais dos seus filmes sdo desgjo, familia e religido
experimentados por suas personagens de uma forma fora dos padrdes
considerados normais pela sociedade, o que as tornacriticas (ou em crise) em
relacdo asregras datradicdo. O melodramaem seusfilmes se baseiasempre na
teatralidade dos gestos, da postura e do comportamento assumidos no corpo
do ator, definindo a narrativa pelas fortes imagens que entdo se criam.

No filme Ma Educacéo, o protagonista possui um forte desgjo de ser
outro, como fugaarealidade, tornando-se ator ou travesti. Paraisso, eleageem
cenaatravés do seu corpo como espetacul aridade, como na cenaem que o ator
Gael Garciafaz umaperformance ao som de“Nemequite pas’. Deslizando por
sobre o seu vestido justo, a cAmera explora a artificialidade intencional do
corpo do ator como contradic&o tragicdmica do personagem.

O filme converte-se entdo numa crénica do universo do cinema,
tematizando, questionando e chocando os conceitos morais. Na ambiguidade,
de vérias formas presente na performance do ator, reside a forca do filme de

Almodévar.
* % %

Assim como em Almododvar, a realizagdo de Chaplin, Barrault e Fellini
estdo de acordo com o que afirma Brook (2002). Segundo ele, para se fazer
teatro, é preciso que se dé uma relagdo auténtica do ator com o espectador.
Quanto ao cinema, é preciso aindamais. O olhar da camera precisafazer com
que cadaimagem signifique de formaautdbnomae produza emogdes que possam
surpreender os espectadores.
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E assim que o cinemaquebraalinearidade da narrativa e visualizanovas
possibilidades de coexisténciacom alinguagem teatral . A teatralidade—inerente
na performance do ator —talvez sejamesmo a quimica de sucesso dos grandes
cineastas; do cinema mudo até os dias atuais.
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