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O ator experimental no cinema: mimese-jogo nas fronteiras
da re-presentacao

Sandro de Oliveira?!

Na histéria dos modulos do jogo do ator, houve quem, indo contra a
corrente narrativo-representativa que se instalava e se fortalecia ja
nos primordios do cinema industrial americano (anos de 1910),
preferisse conceber seu trabalho quase como um ato de investigacao
cientifica (Rapisarda 1978). Para o cineasta Julio Bressane (n. 1946),
por exemplo, os aspectos experimentais da obra cinematografica
dialogavam fecundamente com o etos criativo do ator: uma atividade
como se fosse um lance de dados em que nio se sabe de antemao o
resultado, uma arte derivada da aventura (Teixeira 2012), portanto
desvinculada das preocupacoes tradicionais do método cientifico.
Experimentar para o artista, neste novo contexto, seria utilizar as
ciéncias que apelam para principios do relativismo, da probabilidade
e nio das certezas, das estruturas cambiantes e em progresso, da
inclusdo de elementos que efetivam sua forte propensio intertextual
e desconstrutiva, utilizando paradmetros dissimétricos, incongruentes
e que se chocam com as nog¢oes engessadas de civilizacdo, fixidez e
razao.

Este ensaio objetiva articular as praticas atorais experimentais
no cinema com a noc¢io de mimese, através do conceito de ‘ma
mimese’ descrita por Platdo n’A Republica. Presente majoritariamente
no terceiro estigio das artes (téchne), a ma mimese platonica foi
retomada por Mihai Spariosu (1989) na anilise do que chama de
‘mimese-jogo’ ou, simplesmente, ‘jogo na modernidade filosofica’.
Segundo este autor, a mimese-jogo, momento de um pensamento pré-
racional (Grécia arcaica e primérdios de Roma), carrega consigo as
ideias de simulacro, arbitrariedade, liberdade, espontaneidade e um
violento ‘tornar-se fisicamente’ (physical becoming) (Spariosu 1989,
19) que se coadunam com os aspectos do ‘ator experimental’ que
tratarei neste ensaio. J4 que as figuracdes experimentais do ator
rechacam a imitacdo como seu modus operandi, uma das hipoteses
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deste trabalho parte da premissa de que seu etos criativo encontra
muita da sua ambiéncia conceitual nesse pensamento pré-racional que
Spariosu descreve, em detrimento da evolucido do conceito ja na era
racional (Grécia Helénica e Roma Imperial), que utiliza visio mais
ligada a similitude como principio-motor: mimese-imitacao.

As obras filmicas e os realizadores sobre os quais este trabalho
se debruca situam-se fora do enquadramento do que se convencionou
chamar de ‘arte cinematografica classica’ (Bordwell et al., 2005), que
atingira seu apogeu antes da Segunda Guerra mundial. Concentra sua
andlise em obras dos anos de 1960 e 1970, durante os quais
amadureceram uma série de movimentos consagrados (‘cinemas
novos’ na Europa, Brasil, Japdo) ou que surgiram meteoricamente
(underground norte-americano e cinema marginal brasileiro), dando
vazdo a uma onda de experimentalismos na obra filmica e,
particularmente, atingindo em cheio o jogo do ator. Com um corpus
de filmes tao amplo, a minha chegada nas figuracoes experimentais se
deu por método dedutivo-associativo. Ou seja, a partir de
manifestacoes do modus operandi do artista experimental no cinema,
em areas multiplas da producio filmica (montagem, direcio de arte,
fotografia, encenacdo), chegou-se aos casos particulares da
manifestacdo do jogo experimental do ator, imerso neste arcabouco
caleidoscopico de saberes entrelacados na producao filmica.

O termo ‘ator experimental’ foi usado primeiramente em
trabalhos de Nicole Brenez (1997, 1998, 2006, 2015), sofrendo aqui,
contudo, deslocamentos na sua aplica¢io. Enquanto Brenez revolve
questdes mais ligadas a construgdo politica do ator — relacionando a
experimentalidade as suas escolhas de realizadores especificos e
postura contestadora para com os poderes da industria —, este
trabalho considera a atuacio experimental como resultado do
trabalho filmico, analisando o jogo do ator per se.

A tarefa de analisar o trabalho das atua¢des experimentais no
cinema se torna ainda mais desafiadora, pois se trata daquela espécie
de performance que, durante uma razoavel parte de toda a historia do
cinema, questionou a natureza propria dos materiais com os quais iria
“compor” suas figuracoes, negando os primados mais consistentes da
mimese como ‘re-presentac¢do’?, em um processo ciclico e persistente
de descoberta original, propondo um conjunto de procedimentos que
empreendam um viés questionador dos primados da ‘mimese-
imitacdo’. Apos discutir este conceito em Platdo, registro de uma das

2 0O termo re-presentacio, em vez de ‘representacdo’, é usado aqui para se coadunar
mais intimamente a dicotomia proposta por Spariosu, que utiliza o primeiro como
um estagio posterior ao segundo, afastado da ideia de imitacio.
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primeiras nog¢oes ocidentais mais abrangentes sobre o jogo do ator,
apresentarei algumas questdes sobre a ‘mimese-jogo’ e trés aspectos
basicos da visdo platénica sobre o ato mimético, que nos serdo pontos
de referéncia para a anilise do jogo experimental que este trabalho
propoe: a falsidade do simile; a vacuidade da aparéncia na re-
presentacio, de Platdo a Denis Diderot (1713-1784); e aincompletude
do signo.

A falsidade do simile: uma fuga da mimese como imitacio

Ao serem ainda um campo arido de investigacdo, os procedimentos
experimentais do ator se mostram acontecimentos isolados e esparsos
no tempo, encontrando efetivacdo em cineastas, atores e atrizes,
producdes e “escolas cinematograficas” espraiados pela historia e pela
geografia do cinema. Presente, majoritariamente, nos filmes tidos
como “outros” cinemas — vanguarda, experimental, de poesia,
independentes, radicais, visionarios, militantes, entre outros — o jogo
do ator experimental, ora exasperado ora proximo do transe,
encontra-se nos espagos desprezados por boa parte da nossa histéria
da pesquisa dos modulos de atua¢ido. Possui uma urgéncia incontida
de fugir de um centro de procedimentos que, julga-se, seja o bastido
teorico e pratico do ator realista-naturalista, em busca de um espaco
menos afeito aos cddigos dominantes e limitadores dos cinemas de
proposta mais popular.

Marcel Mauss (2003) ja dizia que, quando uma ciéncia — e, no
nosso caso, uma manifestacio artistica — atinge um alto ponto de
maturacao, ela se aproxima do “desconhecido”, onde as fronteiras das
artes e das ciéncias se vertem para o infinito. E nesses dominios, em
campos de saber mal compreendidos, que habita esse artista
pesquisador, transgressor, sonhador. Por isso, e nio somente em
razao disso, nio se encontra o ator experimental em estudos atorais
sobre o star system do cinema classico norte-americano dos anos 1920
aos 1960, incrustrado na economia do cinema industrial, gerindo seu
sucesso mercadologico, notoriedade e prémios em festivais
internacionais. Este centro de procedimentos (e poder simbolico) do
ator realista-naturalista utiliza formas sensoriais comuns ao
conhecimento mais amplo e lato da vida, dando a forma do ator um
aspecto externo e imediato do cotidiano, muito distante de
procedimentos experimentais.

O ator experimental toma partido de uma fuga dessa mimese
como imitatio por trés razoes que este trabalho toma como hipodtese:
a) ele nio cré no poder representacional dos artefatos de arte em
relacdo ao mundo sensivel; b) ele se posiciona de maneira antagdnica
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ao centro de poder aludido acima, materializado por uma ética
burguesa dominante (o cinema industrial) e, por conseguinte; c)
adota uma postura cientifica em relacio ao mundo objetivo dos
fendmenos (ontognoseologia), pouco acreditando no que vé, ouve,
toca ou sente. Nas palavras de Nicole Brenez (1998, 276), que seja o
trabalho do ator “anular a experiéncia humana, deixar toda a
legalidade e toda racionalidade, restituir o teste do sujeito ao seu
carater desconhecido e questionar as regras de sua relagdo para com a
exterioridade”. Ao propor uma transgressio da mimese como
imitacdo, o ator experimental se aproxima, entdo, do culto das
figuracdes disjuntivas e estilhacadas, pondo em pratica esta suspeicao
do mundo dos fendomenos que o rodeia e indo aos limites da
experiéncia, plena de uma potente fuga de um sentido pré-
estabelecido por codificacoes engessadas. Encarrega-se, por vezes, de
um trabalho de engajamento pessoal sobre seu corpo em uma
operacgdo simbdlica que retorna a questao da identidade, com o intuito
de “manifestar o fundo de indeterminacdo que assombra o corpo”
(Brenez 1998, 265), contestando as formas racionais de
conhecimento ou significacio.

A matriz que rege a ética do ator experimental se funda num
renovado questionamento dos métodos utilizados pelo cinema para
materializar, na tela, o mundo “objetivo”. Sua no¢io de “realidade”, do
Ser, da Verdade absoluta e dos encadeamentos diacronicos dos
elementos narrativos (causa e efeito) se verteram para uma torrente
de experiéncias subjetivas que denotam, na tela, uma conclusio
transitoria e lacunar: “nosso ‘conhecimento’ do mundo vem até nos
através de nossos sentidos, e estes sdo primitivos, enganadores e
limitados” (Vogel 2005, 15-16). Assim, os processos cognitivos do
homem moderno - e, consequentemente, do ator experimental —
sofreram uma espécie de corte epistemoldgico, pois o mundo que se
avizinha se mostra inacessivel, mutante e, portanto, ambiguo.
Exemplo disso é o fato de que nossos olhos veem somente uma fracao
dos fendmenos, num espectro cromatico muito mais limitado do que
a luz refletida pelos objetos existentes pode exibir, nos privando de
um mundo de fendmenos que se mostra muito mais complexo e
fragilmente apreensivel pelos nossos Orgios de sentidos. Nossa
atividade cerebral faz também com que o mundo representado se
torne um ente relativo, pois atribuimos ao mundo dos eventos
valores, magnitudes, aspectos materiais e significados que sio
diametral, sendo frontalmente, dispares.

Nio ¢ s6 a indeterminacio dos fendmenos fisicos que sdo
precariamente percebidos pelos nossos sentidos que fez com que o
ator experimental se tornasse uma espécie de ‘ator cientifico’, que
utiliza seu corpo como laboratério para promover “a pesquisa, a
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investigacao, a busca fundada na experiéncia, no exercitar, constituir
apontamentos e rascunhos, no por a prova por meios de tentativas e
erros, de ensaios constituidos em torno da duavida, hesitagdo,
incerteza, todo esse senso de que se constitui o experimental
atravessa parte substancial das camadas do saber que fundamentam a
ciéncia moderna” (Teixeira 2012, 115).

Para Arnold Hauser (2005, 152), hd uma intrinseca analogia
entre os desenvolvimentos da ciéncia, da filosofia e da arte e a
evolu¢io do cinema moderno e as novas concepc¢oes de tempo e
espaco, elegendo-o como “o género da arte contemporianea mais
estilisticamente representativo”. Ja que foge do principio de um
antropocentrismo da no¢ido de jogo, o ator experimental tenta
apreender seu entorno através de uma producao de imagens corporais
que evita as certezas da ciéncia da comunicagdo, producio esta
centrada majoritariamente numa concep¢ido do gesto como uma
ferramenta utilitaria para ligd-lo indissoluvelmente ao sentido que lhe
é diretamente atribuido. Amos Vogel (2005, 19), afirma que nio faz
mais sentido, para o artista moderno, tentar retratar o real através da
arte como uma imitacdo da realidade, concebendo-a como um
“constructo coerente e completamente inteligivel”, capaz de
apreender seus “aspectos documentais” como uma representacio
afiancavel do mundo dos fendmenos. A transgressao figurativa, a qual
se acorre o ator experimental, tem como pilar central o fato de que a
estabilidade do mundo e a permanéncia dos existentes com seus
aspectos materiais estaveis atingem em cheio a no¢do de “realismo”
que os novos cinemas pos-Segunda Guerra adotaram para a
representacido (Thompson 1988). Sua cientificidade se apoia, nao nas
nog¢oes tradicionais de “realidade”, mas nas pesquisas de formas
corporais dissolutas, fragmentadas e justapostas em figuracoes
dispares, gerando deformacdo do jogo e inclusio de elementos
fiduciarios de sua persona.

Dentro da estrutura que compoe a imagem do ator no filme, a
persona é o constructo simbolico menos palpavel, pois compreende
uma imagem publica que o ator oferece, formada de uma série de
decisOes suas, desde os papéis que escolheu interpretar no passado
aos diretores e filmes a que decidiu associar-se, suas declaracoes
pessoais, politicas, as emanacdes de sua vida pessoal na tela, suas
aparicoes em materiais publicitirios e jornalisticos, afinidades com
outras artes e preferéncias de toda sorte (Damour 2016). A persona é,
assim, uma espécie de aura que migra de filme para filme, juntamente
com uma morfologia univoca (ou simplificada) de personagens,
através das relacbes que o ator escolher travar, sendo sempre
impregnada das emanacoes dos papéis que o ator interpretar.
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A atuacgao experimental “desfamiliariza” a forma, desconfia das
técnicas tradicionais do uso do dispositivo cinematografico no que
tange direcao, frontalidade, raccord, eixo, continuidade, etc. e das
potencialidades do corpo humano, como gesto, expressao facial e
postura corporal. Ela transgride a l6gica do gesto utilitirio cotidiano,
dando-lhe contornos e figuragdo anémalos, como ¢ o caso de Manuel,
personagem do ator brasileiro Geraldo Del Rey, em Deus e o diabo na
terra do sol (1964) de Glauber Rocha, quando, numa atitude de revolta
contra a historica injustica da estrutura agraria do Brasil, “esfaqueia”
o latifundiario espoliador com o cabo da faca, ressignificando o uso do
acessorio ou ‘objeto expressivo’® no cinema: em vez de figurar o
cotidiano com um gesto “perfeito”, distancia-se da identificacido facil
ao deforma-lo.

O efeito de reconhecimento do evento pro-filmico constituido
do mesmo material visivel aos nossos olhos (corpo humano
minimamente composto, décor reconhecivel, palavras dentro uma
lingua decifravel, objeto expressivo), quando transgredido de alguma
forma (exposto com deformagdes, quebras, lacunas, com alguns
materiais ora excedendo, faltando, subvertidos ou devotando a ele um
respeito excessivo), desloca a representac¢ao do jogo do ator para uma
zona arduamente apreensivel, onde nio se encontra claramente uma
correlacio entre mundo representado e os codigos que James
Naremore (1988) utiliza como vitais para a arte do ator: a ldgica da
coeréncia expressiva e o codigo antropomorfico.

Parte deste cinema encenado ou ficcional que o ator
experimental habita nos exibe um mundo reconhecivel nos seus
elementos constitutivos (elementos pro-filmicos), exibidos de forma
que noés ainda reconhe¢amos sua existéncia e conformagdes basicas.
Esses elementos sao reproduzidos, contudo, num universo de
representacdo cujo entorno € claramente deformado pelo artefato de
arte e/ ou pelos aspectos materiais do jogo atoral. Assim, fornece-se,
por um lado, um produto mimético segundo os primados aristotélicos
de producio de icones, mas o espelhamento danoso e ilusério (termos
da ‘mimese-jogo’) é o que toma as rédeas. O icone é, por um lado,
reconhecido (nos seus materiais constitutivos), mas, por outro,
“estranhado”, jaA que esses mesmos materiais sdo exibidos dentro de
uma outra ordem de utilizacdo ou exposicao: confrontados com
entornos andmalos ou justapostos a elementos que desestabilizam o

3 ‘Objeto expressivo’ (ou acessoério) é um termo utilizado na teoria atoral do cinema
para designar os varios equipamentos, pecas de vestudrio e utensilios que cercam
ou sdo utilizados ou manuseados pelo personagem, dando-lhe uma capacidade
maior de revelar seus aspectos comportamentais, adensando e potencializando
elementos do jogo (cf. Naremore, 1988, 83, Gardies, 1980, 91).



SANDRO DE OLIVEIRA | 32

seu sentido, numa alegoria que desorganiza codigos petrificados com
o tempo.

Em La ricotta (1963) de Pier Paolo Pasolini, episédio do filme
Ro.Go.Pa.G — Relagoes humanas, Stracci, personagem do ator Mario
Cipriani, é um figurante sub-proletirio, vitima de um tratamento
desumano pelos outros membros de uma produc¢io cinematografica
que o contratou. Esfomeado, iletrado e em andrajos (stracci em
italiano), vagueia pelo set de filmagem num misto de estupefacdo e
invisibilidade. Na cena principal do filme dentro do filme, em que
interpreta o bom ladrao durante a cena da crucificacao de Cristo,
morre de um problema digestivo por ter comido demais e ser
obrigado a adotar posi¢oes corporais inadequadas e humilhantes
pregado a cruz. Seu corpo apresenta, durante a constatacido da sua
morte, um tipo de figuracio que permeia boa parte dos cinemas de
fatura mais experimental: o ator mistico que, numa postura
marcadamente anticlerical, expde a iconografia crista que aqui
deprecia seu entorno, denunciando-o como hipocrita, opulento e
mesquinho. A ordem crista €, assim, exposta como um bloco de rituais
que nao faz mais sentido existir dentro de um mundo em que a
importancia do ser humano s6 é constatada quando este serve as
necessidades da aparéncia da sociedade, constatando o rito como
mero acessoOrio vazio.

Aristoteles falava, na Poética, de erros acidentais do artista, ao
mencionar um tipo de produto icOnico que continha aspectos que nio
se relacionavam com o mundo perceptivel: o fato, por exemplo, de
que em certo quadro “se desejasse imitar um cavalo com as duas patas
dianteiras em movimento” (Aristoteles 1999, 71). O ator
experimental, no entanto, transforma eticamente o erro aristotélico
em estratégia formal, ao usar os elementos dados pelo artefato de arte
para produzir ruidos, perturbacdes e “anomias” de grafia, movimento
ou deslocamento no tempo/ espaco (entre outros aspectos).
Também, quando utiliza dissonancias no seu jogo, o ator experimental
reinscreve a discussdo aristotélica do defeito em outro termo:
pesquisa incansavel, descrenca ou desvalorizac¢io de regras dadas pela
“tradi¢do” e desconfianca no resultado mensuravel e previsivel do
experimento nas artes. Ainda sobre o defeito, o ator experimental,
igualmente a outros artistas marginalizados, transforma o destaque
negativo que esse termo pode adquirir, em Aristoteles, para uma
esfera de valores positivos, segundo a qual o “erro”, o “engano”, a
“inabilidade” e o uso equivocado da técnica geram um artefato de arte
que exibe orgulho dessa falta de acuidade no uso de seus elementos
constitutivos como sua propria razio de existéncia.
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No caso da arte experimental (e do ator experimental, por
conseguinte), o prazer pelo reconhecimento que o produto mimético
produz nio depende de uma ideia defendida por Aristoteles, a
precisdo, jA que o intento do artista experimental pode estar
absolutamente desligado de uma preocupag¢io inerente ao uso e
habilidade no trato dos elementos pertencentes ao dispositivo e aos
materiais do jogo. Lee Strasberg (1990) propde a retomada da
dicotomia hi muito controversa entre dois tedricos que fundaram
plataformas distintas de se pensar a arte do ator: de um lado, Diderot,
para quem o ator era um ser pensante, racional, que atuava de maneira
reflexiva, num modelo de ator abertamente “imitativo”; e do outro, o
russo Constantin Stanislavski (1863-1938), que advogava uma forma
de atuar que revelava uma exposic¢io da alma, um jogo do ator que ao
interiorizar, “encarnar” as suas marcas fisicas expostas no jogo,
justificava a existéncia de uma atuacio introspectiva que
materializava a expressao pessoal. Essa querela entre efetivamente
sentir uma emoc¢ao ou exibi-la exteriormente ou, nas palavras de
Strasberg (1990, 51), o “valor da experiéncia e [...] da demonstrac¢io”,
expande nossa compreensiao do modus operandi do ator experimental
no cinema.

De Platao a Diderot: a re-presentacao e o espelho

Segundo Naremore (2011), a tradicdo da mimese como ponto de
discussao do trabalho do ator vem das propostas de Diderot, no seu
Paradoxo sobre o comediante (1758). Foi ele quem prop0s a porta de
entrada para a questdo que ¢ crucial para compreendermos o etos do
ator experimental. Diderot basicamente questiona os atores que usam
sua sensibilidade para comporem suas performances e defende o
modus operandi dos atores que preconizam principios que seriam da
ordem mais artistica possivel: a figuracdo do ator como ato lacido,
controlado, sendo este um observador/ pesquisador racional da
natureza humana e das convencoes sociais.

Durante um longo periodo neoclassico, que vai do séc. XVIII
até o inicio do séc. XX, a “mimese-imita¢do” teve uma conota¢io
bastante positiva entre os atores, chegando até a gerar um tempo de
ideias proficuo em “manuais” que ofereceram um vocabuldrio
codificado de poses, posturas e expressoes faciais para a criacao de
personagens-modelos. Esta primazia da imitacdo, da codifica¢do do
jogo, foi sendo solapada por uma psicologizacio crescente na
literatura, no teatro, levando, segundo Naremore (2011, p. 34),a “(...)

4 Diderot afirmava que se o ator tivesse a intenc¢io de comover a plateia, nio deveria
recorrer a emocao. Cf. Strasberg 1990, 54-55.
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mudanc¢a de énfase da imitagdo de um modelo para a expressio de um
‘self’ [que] é devida em parte ao cinema”.

O ator classico do séc. XVIII, sobre o qual versava Diderot,
possui aspectos que sao cruciais para a compreensio de uma das
transgressoes operadas pelo ator experimental do séc. XX que, ao
retomar uma metifora da arte como mero espelho que reflete o
mundo — uma cépia, simulacro ou falsificacdo — reproduz no seu jogo
o ndcleo da mimese que defende haver primeiramente um mundo de
ideias, de formas modelares paradigmaticas, essenciais, o eidos, “uma
ideia unica que abrange as diferentes pluralidades a que damos o
mesmo nome” (Platdo 2000, 596a). No segundo nivel de apreensio do
modelo ideal inicial, temos o mundo sensivel das coisas, das copias —
o que Platao chamou de eikon, imagens dessas formas — que o fil6sofo
grego considera distantes e inferiores ao mundo suprassensivel das
formas modelares. No tocante a arte (téchne), esta se movimenta para
um campo ainda mais longinquo das formas modelares, fazendo do
ator um “imitador ao que produz o que se acha trés pontos afastado
da natureza” (Platdo 2000, 597e), pois ao contemplar seu objeto ou
modelo de varios angulos ou posicoes, terd sempre um resultado
parcial e levemente diferente da posi¢ao anterior, ou seja, uma visao
incompleta do mundo sensivel.

A ideia aqui central, que nos aproxima das figuracoes
experimentais do ator cinematografico do séc. XX até nossos dias, é
que este tem consciéncia da producdo de imagens corporeas que sio
deslocamentos feitos numa grafia por vezes anamorfica e /ou afastada
do sentido cotidiano das coisas e pessoas “reais”. O ator experimental
deliberadamente implica um engodo no seu jogo, gera algo em eterno
processo de distanciamento do “real”®, simulacro de verdade que
aproxima a atuagdo experimental da ma mimese Platonica. Os
cataclismos gerados no séc. XX (guerras mundiais, ameacga atOmica,
genocidios) transformaram o homem e o artefato de arte modernos
em imagens ou figuras por vezes contorcidas, amorfas ou disformicas,
atravessadas por forcas que vio além de sua compreensio. Do ator
que ainda acreditava na existéncia de uma realidade convencional,
antropocéntrica e finita, os cinemas de vanguarda geram seres
alienados que se movem para um redemoinho de dissolucoes,
fragmentagdes que geram ambiguidade e/ ou deformidade visual e
complexidade poética. Portanto, nio se utiliza a certeza ou a exatidao

5 O ator que opera gestos, imitando o “real”, produz sempre uma re-presentacio que
se faz na imagem mimefica e que ndo coincide com o mundo ao qual ela se refere.
O que ela nos d4 a ver nunca é adequado a forma ideal, gerando um jogo que nos
atrai exatamente por esse deslocamento.
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como critérios de figuracdo do ator, pois este homem estd imerso
numa sociedade onde as verdades monoliticas estao em declinio.

Ao tentar abertamente inovar nos seus materiais e métodos, o
ator experimental cria um “ente” que media o artefato de arte e o real,
impoe um médium, um simile e nio uma tentativa de se aproximar
“do que é de fato”, partindo de premissas que propdem a falsidade da
deformacao como produto da ideia de “espelhamento” de Platdo. Sua
aparéncia na tela surge entdo como acintoso fingimento ligado aos
aspectos do “real” por uma relacio de desqualificacio da re-
presentacdo. A leva de figuracdes experimentais, elencadas nesse
espelhamento autoconsciente do ator, denota um carater proposital:
o ator experimental reconhece que figura, que produz gesto, que
“atua”, pois na mimese-jogo, o que prevalece é a “autorrepresentacio
(...), [que] deve ser compreendida no sentido de criar [produzir] ou
produzir presenc¢a, e nao no sentido de reproduzir um modelo”
(Spariosu 1989, 136). Surgem, portanto, na tela, atores recortados por
falsos raccords, anamorfismos, filtros e jump cuts que desnorteiam ou
estilhacam sua imagem na tela, privando-nos de um ser humano
materializado com sua organicidade reconhecivel. Esta
descontinuidade da grafia do ator se concatena mais proximamente
com uma sensibilidade surgida nos cinemas modernos p6s-Segunda
Guerra Mundial, mais sensiveis aos desequilibrios e a instabilidade do
homem do século XX aludidos supra.

Ora esse ator vira as costas para a cimera e o publico (presente
no teatro e presente/ ausente no cinema), negando uma exterioridade
tacita desse em relacio ao seu jogo. Ele autonomiza o universo
diegético em relacdo ao publico ou o dispositivo corporificado no
extracampo. Se o jogo do ator é, majoritariamente, uma assunc¢ao de
uma existéncia definida por um publico que o assiste (teatral ou
cinematografico), dando assim ensejo a uma frontalidade tida como
postura “natural”, mostrar as costas® é, de maneira audaciosa,
questionar sua existéncia ou, melhor dizendo Georges Banu (2000,
69), rebelar-se contra a sua autoridade, instalando “uma suspensio
imaginaria da extraterritorialidade do publico”. E o que faz Vittoria,
personagem de Monica Vitti em O eclipse (Michelangelo Antonioni,
1962), uma deprimida e confusa tradutora literaria que termina o seu
relacionamento com Riccardo (Fernando Rabal), e surge, durante

¢ Foi Diderot quem privilegiou, pela primeira vez, a postura de costas do ator as
custas de uma exposi¢cdo que, no teatro e na pintura do séc. XVIII, parecia ser a
posicdo 6bvia a se adotar. Assim, ele se torna o primeiro teérico e dramaturgo que
concebe a encenacio teatral moderna ligada a convencio da mise-en-scéne na qual o
homem de costas é uma possivel postura entre outras, demonstrando também o
aspecto altamente revoltoso de uma época marcada por profundas transformacoes
historicas e estéticas (cf. Banu 2000).
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cenas em que olha para quadros, espelhos ou paisagens, com as costas
viradas para a camera, em pose que materializa o vazio de sua vida, a
platitude de suas relagdes e a solidao que se afigura como seu destino.

Esse publico contra o qual o ator de costas se rebela,
sacrificando a producao do jogo atoral frontal e privilegiando um ente
ficcional que simplesmente age, pode se materializar na auséncia dos
atores parceiros com os quais se contracena. E razoavelmente comum
no cinema experimental atores que “falam para o vazio”, ora em
solilbquios que podem efetuar a quebra da quarta parede, numa
interlocucdo artefato-publico, ora em falsos raccords que
simplesmente nos sonegam a existéncia do que a teoria do cinema
nomeia como “contracampo”. Por vezes, de maneira inesperada, o
ator promove num tom farsesco uma parabase (o aparté francés), uma
interrup¢ao do jogo encapsulado na ficcio diegética e o posterior
enderecamento ao publico, materializado pelo espaco ocupado pela
camera.

O espelhamento enganoso e dubio que gera figuracoes
experimentais nos leva a momentos em que o ator exibe o ser
composito de sua estrutura basica (ator como cidadio real — sua
persona publica — e o personagem ficcional), pois é um ser que nao
mais se esconde por detrds da mdiscara de um ente ficcional
(Guimaries 2012). O filme se transforma entdo num exposé film, ou
seja, num filme que revela fatos privados dos atores e atrizes e, ao
mesmo tempo, formula comentarios sobre a cria¢io artistica. E o tipo
de filme que sugere um projeto de cinema ou, em outras palavras, que
discorre sobre a feitura de um filme, expondo nio somente sua génese
como obra ou os atores em seus papéis, dentro da trama, mas também
como seres de carne e 0sso, com seus problemas pessoais,
profissionais, dramas e crises. Essas “entrevistas”” com os atores se
tornam, entao, primordiais para esses filmes, com respostas que
resvalam em falas semi-improvisadas e com uma mistura imprecisa
entre relatos politicos, fabulagdes e estamentos da autenticidade da
vida cotidiana (e extrafilmica) do ator, que se recusa a se apagar como
individuo real. Sdo ja famosas as entrevistas nos filmes de Jean-Luc
Godard, em que os atores materializam essa brecha retoérica no filme,
misturando estamentos do personagem com opinides, experiéncias e
dramas da vida real do ator, transformando filmes ficcionais em filmes
abertamente confessionais. Mais ousadas, ainda, sao as entrevistas dos
atores do filme Parada fiinebre das rosas (1969) de Toshio Matsumoto,

7 Soulez (2003) chama de “brecha” ou “leitura retorica” quando o ator deixa por
alguns instantes a atuac , a0 mimefica ficcional e interpela o espectador. Pode atingir
também uma dimensao documental do jogo do ator quando este fala ao publico
durante entrevistas, revelando questdes do ator enquanto ser de carne e 0sso, ser
identitario, e distanciando-se da encenacio.
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em que as entrevistas sio “postas em parénteses” por claquetes que as
“anunciam”, falando de suas vidas e de suas agruras amorosas na
conturbada Téquio do final da década de 1960.

A vacuidade da aparéncia: o ator como involucro descartavel

O corpo do ator experimental muda, entdo, de estatuto, se tornando
uma simples aparéncia. Platio opera uma inversio dos atributos
fornecidos ao espirito e ao corpo, este se tornando “ilusorio,
inconsistente, fugaz e transitorio em relacio ao que nds somos
verdadeiramente e sempre” (Amiel 1998, 102). O corpo é s6 uma
casca fantasmatica de uma esséncia inatingivel pela mimese-imitacgao,
se passando falsamente pelo que ele nio é. O que se opera, nas
palavras de Benedito Nunes ¢ que, numa “estranha reversio, o
produto mimético reforca a aparéncia do ser pela simulacio de
realidade que introduz em tudo quanto alcanc¢a. Nem verdadeira do
ponto de vista do ser de que se afasta, nem falsa do ponto de vista do
nio-ser a que se sobrepoe” (2000, 27). O conhecimento que temos
deste ser — 0 ator — nunca ¢é suficiente, pelos aspectos deslizantes que
apresenta: nem seu corpo ¢ mais univoco, nem a personagem um ser
completamente apreensivel.

Constata-se que o sujeito como um conjunto harmonico de
elementos é um espectro irrealizavel, um objetivo anémalo. Em
decorréncia deste processo de rarefacdo, de rompimentos de sua
univocidade, o personagem vai perdendo sua for¢a como fonte plena
de uma construcido de nocodes de identidade (psicologica, politica,
social) e, consequentemente, sua representacao pelo ator vai também
perdendo esse impulso pela organicidade, sofrendo, entio, plenos
processos de desdobramentos, multiplicacoes e dissociagoes do corpo
fisico e de sua voz como estratégia de fragilizar sua unidade
significante. Ele passa a sofrer varios processos de estilhacamento
como um ente inteirico, reconhecivel, através do qual surjam
conteudos que lhe facam ser identificado como alguém dotado de
sentido.

Esses esvaziamentos do personagem podem atingir o corpo do
ator. Ou seja, suas partes, que vemos através dos meandros da
montagem (rosto, mio, pé, costas), nos reenviam, irremediivel e
metonimicamente, ao todo conjuntural de seu corpo, numa escala,
como nos lembra Patrice Pavis (2000), de 1/ 1: um corpo para um
personagem, ou seja, o corpo cinematografico nos envia, literal e
inteiramente, ao corpo do ator. Como produtos da tradicio mimética
ocidental (aristotélica) acima analisada, temos frequentemente
problemas em aceitar que um mesmo ator ndo se limite a um s6
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individuo e possa carregar varios papéis ou fragmentos de papéis, ou
até fazer sua propria montagem de papéis, como no teatro do
cendgrafo, escritor e diretor teatral brasileiro Augusto Boal (1931-
2009), onde essa relacio é menos inflexivel com a presenca do
personagem “coringa”®. Nos cinemas de fatura mais classica, pelo
contrario, procura-se uma estabilidade no uso do mesmo ator para o
personagem, pois assevera-se que a permanéncia do mesmo ator
interpretando o mesmo papel sugere que o personagem que vemos na
tela é um sujeito estivel e equilibrado, inteiro e completo, como
gostamos de imaginar que somos, ou que 0s personagens assim o
sejam.

O ator desdobra-se, triplica-se e, as vezes, multiplica-se desde
os primordios do cinema experimental, em filmes como L'Illusionniste
double et la Téte vivante (Georges Mélies, 1900) e Meshes of the
afternoon (Maya Deren, 1943). A propria arte do ator, sua identidade
primeira, baseia-se no desdobramento de personalidade de um ser
que se transforma, mesmo que por um tempo programado, em outros
varios seres, pois o “ator ¢ um vetor de uma ambivaléncia, de uma
dualidade constitutiva, que o cinema, arte da representacdo, nio cessa
de questionar” (Amiel 2012, 69). A lei da univocidade classica do ator
— atestada acima por Pavis — sofre um processo de fragilizacio em
filmes modernos e experimentais que decidem questioni-la
radicalmente, como foi o caso de Esse obscuro objeto do desejo (1977),
de Luis Buniuel, em que um desentendimento com uma atriz do elenco
levou o produtor do filme, Serge Silberman, e o proprio diretor a
decidirem por duas atrizes que fariam o mesmo papel, trocando-as,
algumas vezes, no meio de uma mesma cena. As duas atrizes
escolhidas (Carole Bouquet e Angela Molina) tinham tracos fisicos e
fisionomicos bem diferentes, o que foi de alguma maneira minimizado
com alguns truques: trocando a roupa das atrizes, tirando-lhe partes
de vestimentas, uma atriz saia no meio da cena para a outra entrar logo
depois. O fenomeno da distribui¢do de varios papéis a somente um
ator ou atriz parece, no entanto, ser mais frequente e longevo’.

8 Boal (1991) conceituava o “sistema coringa” como o fim da propriedade privada
do personagem pelo ator dnico, transformando-o em elemento compartilhdvel na
peca. Assim, desvincula-se o ator tnico do personagem Unico, bastido naturalista,
para por em exame a representacdo. Todos os atores podem interpretar todos os
personagens, assumindo mdscaras dispares que fazem com que os espectadores se
liguem nas relacdes entre eles, e ndo nos seus dramas individuais.

? Vsevolod Meyerhold (1874 — 1940) acredita que para nio haver uma atitude
burguesa de identificacdo entre personagem-ator, para se assegurar de que nio
haverd uma comoc¢io do ator com sua personagem, “o ator faz virias personagens,
pequenas ou grandes, [..] num mesmo espeticulo” (Aslan 1994, 151). Este
procedimento de “um-ator-varios-personagens” nio se limita, contudo, a cinemas
de vertentes mais experimentais. O ator Peter Sellers fez 3 personagens diferentes,
numa comédia sobre a tensdo da guerra fria, em Dr. Fantdstico (Stanley Kubrick,
1964), e Joanne Woodward fez também o papel triplo de “personagens alternativas”
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Podemos citar os casos de Jack Smith em Blonde cobra, de Ken Jacobs
(1963), que assume trés papéis diferentes; a intercambialidade de
papéis de Helena Ignez e Maria Gladys, em Cuidado, Madame (1970),
de Julio Bressane; ou, ainda, no mais radical exemplo de todos, Taylor
Mead em Lemon hearts (1960), de Vernon Zimmerman, que
interpreta nada mais do que onze papéis no filme.

Esta verve desconstrutiva de uma parcela da producao
cinematografica possui uma necessidade de retrabalhar as nogoes de
identidade e de uma encarnag¢io verossimil ao designar um papel para
varios atores, um ator com varios papéis, denunciando a uniformidade
da mimese-imitacao. Os atores experimentais surgem, assim, como
artifices de experiéncias reveladoras dessa dentuncia de uma
convenc¢ao de unicidade do personagem, num processo imerso em
crise, no qual o ator relega seu corpo a se exibir como um recipiente
vazio destituido de coesao significante.

A incompletude do signo

Espelho que distorce a imagem e involucro descartavel que nada ou
pouco contém, o ator atinge a terceira caracteristica que o distancia
dos naturalismos-realismos do cinema mainstream: seu corpo ¢ um
signo, um ente incompleto de um referente ao qual tem acesso
desprivilegiado. Sua materialidade e as figuragdes que produz sio
somente partes da “coisa” ou ideia que quer representar, sendo
incapaz de reproduzir os aspectos deste objeto na sua inteireza, pois
se coloca como campo intermedidrio entre referente e a ideia
concebida (o “interpretante” de Charles S. Peirce). Afastado do
objeto, o corpo do ator somente alcanga parte de uma “verdade” que
quer transmitir, dando-nos a impressao de poder tocar somente um
fragmento das coisas e dos existentes. Ele reproduz no seu jogo alguns
aspectos do referente — nio todos, pois, assim, se converteria em
simile, o que certamente ndo ¢ o caso. Na mimese como espelhamento
enganoso, o que o ator reitera no seu jogo € o aspecto proposital do
engodo. Na incompletude do signo, ele reforca sua incapacidade de
gerar uma imagem que incite o espectador a reconhecer no seu
trabalho a “alteridade do modelo”.

O ator, entdo, salta para meandros do que chamariamos de
antirrepresentatividade, pois implode no seu jogo qualquer
expectativa de frui¢io habitual do espectador, liberando, portanto,

de uma moca infeliz no casamento e com traumas de infincia em As trés faces de
Eva (Nunnaly Johnson, 1957). Sdo exemplos que nio retiram desse procedimento
sua experimentalidade ticita, pois traz para o primeiro plano a performance do ator
que aqui se equipara com a construcio cognitiva da personagem pela atencio do
publico.
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sua percepg¢do para outras possibilidades de existéncia do jogo atoral
e escolhendo outras vias de figuracao: a exasperacao, o excesso, a fuga
da exatidio da sintonia apurada do ator cldssico, o caminho da
rarefacdo, da inacdo, de um transe que pode lhe conduzir ora ao
tableau vivant ora A “mda atuag¢do”, conscientemente ou
deliberadamente abandonando o personagem e o jogo. Tornam-se,
entdo, exemplares, atores como Jean-Pierre Léaud (n. 1944) nas
prolificas parcerias (respectivamente) com Jean-Luc Godard (n.
1930) e Francois Truffaut (1932-1984), quando grita
tresloucadamente, numa espécie de dic¢do recto tono nos seus
didlogos com Madeleine, em Masculino, feminino (1966), fazendo uso
“estranhado” da voz e da locucio, transformando uma descri¢iao vocal
numa fala constituida de uma dramaticidade elevada e gratuita, que
aqui se pde em relevo. Ou em Beijos proibidos (1968), no momento em
que procura sua identidade dentro de uma intrincada teia amorosa,
repetindo e ensaiando a melhor maneira de pronunciar o nome de
suas amantes, até o momento que, ao comecar a dizer o seu proprio
nome, encontra sua identidade ruida.

Quando a pose do ator se encarrega de transmitir momentos
pregnantes nos filmes, ela toma a forma de um tableau-vivant, ou seja,
uma imagem derivada da pintura ou da fotografia que se transforma
em momento exemplar ou instante perfeito. Essa dramatizacio da
imobilidade explora uma intervencao escancarada da enunciacio
filmica na trama, onde “a cena imdvel dentro de uma composicio
simétrica, frontal” exibe um controle minucioso e “verticalizado”
(Xavier 1993, 199). O quadro cinematografico é um espaco
delimitado que centraliza a representacio dentro dele, num processo
que podemos chamar de “énfase do instante”, no tableau, nos
momentos “retratistas” de passividade impessoal e marmorea dos
screen tests ou de situacOes varias (sexuais, encontros fortuitos
eroticos, sono profundo) como nos fetish footage dos primeiros filmes
de Andy Warhol, Blow job (1963) e Couch (1964). O tableau também
se faz presente nos filmes da leva “marginal” do cinema brasileiro
durante o periodo repressivo dos anos 1960-80: Imagens (1972), de
Luiz Rosemberg Filho, Copacabana, mon amour (1970), de Rogério
Sganzerla, e A familia do barulho (1970), de Julio Bressane. Desligada
da obrigacao de encenar um papel, a pose “estatuesca”, estdica ou até
letargica do ator é apenas uma apresenta¢do na frente da cAmera, num
momento de total (ou quase) imobiliza¢ido, um efeito plastico do
corpo.

O ator classico nos forneceu, em inimeros exemplos, um tipo
de atuacdo que adquiria um tom reflexivo durante cenas em que se
“atuava” o papel de um outro personagem, numa verve irénica ou
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comical®: o ator “saia” do papel para “indicar” ao publico que estava
num momento lacunar do jogo. A principal diferenca dessas
performances em abismo, no cinema classico, e sua contraparte de
autorrepresentacio, no cinema experimental, € que, no primeiro, a
passagem da primeira camada (o ator atua num filme de fic¢do) para
a segunda (o ator atua um personagem que se engaja numa atuacio
dentro de um filme de fic¢do) é sempre escamoteada pela moldura da
narrac¢do, dando ao ato uma colora¢ido quase natural e invisivel. No
cinema experimental, o ator que se engaja num jogo em abismo
“assinala” essa passagem, demarca a técnica do gesto exposto,
exibindo a diferenca clara entre o jogo em primeira instancia e em
subcamada.

O cinema nos acostumou a assistir filmes sobre construcoes
ficcionais outras dentro do proprio filme (pecas de teatro sendo
montadas, filmes sendo produzidos, quadros sendo pintados, estatuas
esculpidas). Gilles Deleuze afirma, em A imagem-tempo (2005), que a
obra-dentro-da-obra esteve sempre ligada a um processo de vigilancia
de uma (auto) analise ou do artefato, que se presta como material de
investigacOes varias: estéticas, sociais, e até policiais, no caso das
censuras vigentes. Portanto, nio nos ¢é estranho este aspecto
citacional do cinema que se olha no espelho, adquirindo um aspecto
propositivo de ser instrumento para a reflexao nao somente sobre o
proprio cinema, mas sobre o artefato de arte como produto comercial.
E quando essa proposi¢io — que pode-se chamar aqui de teodrica ou
reflexiva — exp0Oe a autenticidade do jogo do ator e seu métier, os graus
da performance do ator sio como que expostos para a afericao ou
avaliacdo do publico. Passamos da mascara do ator cldssico para o ator
experimental, que se oferece nio somente como personagem
ficcional, mas também como objeto de prazer estético.

O jogo em abismo engendra um retorno sobre o significante,
um desdobramento sobre o processo de constru¢ao da cena,
adensando e tornando o sentido mais complexo, pois “se refere a
qualquer forma de autorrepresentacio, incorporando uma narrativa
na narrativa, uma tabela na tabela, padrao circunscrito de inclusio
tendo a particularidade de desafiar ou interpelar o todo — seja na
forma de repeticiao, extensio, explicacdo, negacao ou julgamento”
(Dubois 2015, paragrafo 2). O ator se pde, aqui, entre parénteses, ou

10 Naremore (1988) nos lembra, por exemplo, da atuacio de Robert De Niro numa
cena em O touro indomavel, em que o ator efetua um jogo em abismo, ao produzir
uma imitac¢io exacerbada de Terry Malloy, papel de Marlo Brando em Sindicato dos
ladro” es, dando a parecer que a personalidade do ator (embutido dentro do
personagem) se torna esparsa com certas reflexoes e solildquios. Nestes momentos,
o ator “salta” para o primeiro plano nas camadas do jogo, acentuando mais sua
persona do que se entregando passivamente aos trimites do personagem.



SANDRO DE OLIVEIRA | 42

aspas, expondo o0 jogo e sua maquina¢do, numa postura de colocar a
obra de arte em “ecos”, deixando transparecer nao somente aspectos
“micro” do jogo, sua face individual, mas também a significacio total
de sua estrutura na obra. Jacqueline Nacache (2012) nos lembra ser
também comum filmes em que ha atores fazendo papéis de atores
dentro do filme, num exemplo de mise-en-abyme que reitera o aspecto
dialético da apresentatividade e da representatividade do jogo. O
abismo age aqui como um aparelho reflexivo do trabalho do ator, seus
materiais e métodos de composi¢cio, um mundo que se mostra
encapsulado no “nivel de significacio” precedente. Exemplo de um
ator que nao somente faz o papel de um ator no filme, mas se engaja
num jogo dentro do jogo é a personagem Nana, interpretada por Anna
Karina em Viver a vida (1962), de Jean-Luc Godard. Aspirante a atriz,
ela trava um intrigante didlogo com o seu namorado e, num
determinado momento, repete sua propria fala algumas vezes, dando
a voz entonacdo e graus diferentes de énfase, testando como soam,
qual o efeito que geram, e explicando que queria “dizer essa frase com
palavras que fossem precisas”, colocando na mesma camada de
significacdo niveis diferentes de jogo: o jogo da atriz e o jogo da
aspirante a atriz dentro do filme.

Por fim, lembremos a técnica do distanciamento de Bertolt
Brecht (2005), que preconiza que o ator tem que agir demonstrando
saber que esta sendo observado, devendo agir como um modelo, para
mostrar a0 homem comum como se portar na vida cotidiana, pois o
homem comum age na vida cotidiana sendo observado: o ator tem que
mostrar que estd mostrando algo. Esta técnica de expor o jogo como
técnica, ou como engodo, adquire um tom poético quando Adriana
(Stefania Sandrelli) em Conheco bem essa moga (1965), de Antonio
Pietrangeli, uma bela jovem em crise, joga um liquido de um pequeno
frasco de vidro nos olhos, fitando a camera e encenando abertamente
um choro “ficcional”, que aqui se desdobra em varias camadas: jogo
exposto, técnica em relevo, personagem e persona imbricados, filme
que se apresenta diante de um espelho que serve como elemento
mediador!l. Este impulso experimental de enfatizar as dobras do filme
pde em operacdo seus “vetores embreadores” (Pavis 2001, 58), ora
nos direcionando para o entrecho, ora nos expondo a camada mais
densa do jogo, quando atores se postam “congelados” no inicio da
cena, demarcando o “fora e o dentro” da atuacio e, portanto, da

11 Nio é incomum nos cinemas experimentais a exposicdo da maquinacio do jogo
vir com toques grotescos, resvalando no comico e no canhestro do gesto: durante
uma estranha tentativa de automutilacdo ocular do personagem do ator Guard
Rodrigues, em Amor louco (Julio Bressane, 1971), uma mio extradiegética entra no
quadro jogando um espesso liquido escuro no rosto ja encharcado do ator.
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diegese, numa claudicante postura que mostra a defasagem entre jogo,
técnica, personagem e o engendramento do mundo da fic¢io.

Conclusao

O termo “observador racional, licido e controlado” de Diderot nao é
andlogo da dimensido racional do pensamento helénico ao qual
pertencia Platio. Quando o ator ideal de Diderot se torna um
pesquisador experimental do jogo em que se engaja, ele se aproxima
da mimese-jogo pré-platdnica, na qual ha uma preponderancia do jogo
que se materializa por si sO, ou seja, numa autorrepresentaciao
fortemente autoconsciente. Do mesmo modo, os atores que criaram
momentos experimentais na atuagdo filmica estdo mais interessados
na grafia do gesto, na textura e no volume da voz, na rarefacio ou
intensificacao da expressao facial — o eidos de Platio —, do que no jogo
de relacdes entre a atuacdo e os tramites da narrativa e de um
personagem univoco. Para muitos deles, esses momentos
experimentais sdo criados e gerados por uma urgéncia em se
aproximar da figura, do experimento com esse “corpo-laboratério”,
na relacio do corpo do ator com o dispositivo, mais do que
propriamente em levar adiante a narra¢io que pode inserir um “ruido”
na plastica da imagem cinematografica.

O ator experimental nio rejeita ou possui objecoes quanto as
normas da industria por uma confrontagdo vazia, assumindo, em
relacio ao mundo da representacio, uma nova compreensio em
relacdo a arte e uma nova postura que poe em didlogo sua vida e obra.
Talvez sejam essas as razoes que diao a presenga do ator um tom de
verdade em experiéncia, em processo, mais do que a énfase no
produto gerado pela figuracio. O artista experimental ndo ¢é aquele
tipo de “génio solitario” que se isola do mundo e, de vez em quando,
surge com uma obra inovadora. Uma das maiores razoes da existéncia
da experimentalidade nas artes é a predominancia de uma motivacao
transtextual nos procedimentos e materiais, tracando finas teias de
citacoes metacinematicas proficuas. O ator experimental adora tecer
relagdes com o trabalho de outros cineastas ou atores, retomando, em
verve citacional, pequenos momentos ja fixados em outros filmes,
num misto de devocao artistica e reciclagem andrquica.

Se o conceito de mimese-imita¢io consiste em por em relacao
um modelo e sua reproducdo, o ator experimental, indo na sua
contramao, “interpreta antes da significacio ou depois dela, o sentido
ainda nio est4 14 ou nunca estar4, o ator figura sua emergéncia [...] ou
seu desaparecimento: [...] talvez o jogo do ator em estado puro”
(Brenez 1997, 38). A subversio da mimese do ator experimental nos
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remete, muitas vezes, a espacos inacessiveis a linguagem, fazendo do
ator uma materialidade pura na tela. O tom apresentacional de seu
jogo questiona o didlogo de cartas marcadas entre obra de arte e
espectador, num universo criativo que se direciona aos limites da “re-
presentacao”.
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