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O ator como forma filmica:
metodologia dos estudos atorais

Pedro Guimaries!

Dentro da tradi¢ao de estudos de cinema, o ator, profissional ou nio,
sempre teve lugar relegado para um plano secundirio, como um
adendo da construcio pratica e simbolica do filme. Tradicionalmente,
os atores recebem apenas reflexdes pontuais sobre seu trabalho, quase
sempre a partir do ponto de vista do realizador — os escritos de
Pudovkin, ator mas também realizador, datam dos anos 1940; os de
Bresson em Notas sobre o Cinematdgrafo se mostram ainda de uma
atualidade indiscutivel.

O trabalho do ator de cinema ¢, na maioria das vezes, objeto
privilegiado da critica de cinema, que lhe concede comentario
superficiais, visando destacar maior ou menor verossimilhang¢a do
resultado do processo de atuacao com relagio a um referencial
corporeo. Ou, ainda, sio objetos da imprensa especializada em
mexericos sobre celebridades ou tém suas vidas dissecadas em
biografias, muitas nao autorizadas, em que aspectos da sua vida
profissional sdo lidos com extrema superficialidade.

Os estudos atorais surgiram como um campo de estudos aptos
a questionar esse posicionamento e a colocar o ator de cinema no
centro da sua problematica, como lugar de expressio, de producio de
sentido, de construcio de formais visuais e narrativas, de
possibilidade de circunscri¢io historica pelo estudo cronolégico de
suas praticas e de intermediacio afetiva entre texto filmico e
espectador. Assim como o ator de teatro ja foi longamente estudado e
teve seu sistema de interpretagdo, sua estética e sua poética
dissecados e analisados, desde os escritos de Denis Diderot, passando
por Meyerhold, Stanislavski, Edward Craig, Antonin Artaud até
Bertolt Brecht, o ator de cinema também pode ser objeto de anéilises
similares que deverao, obviamente, levar em conta as especificidades
do meio audiovisual em que est4 inserido.

Os estudos atorais ou acting studies se consolidaram, de
maneira mais sistematica, a partir dos anos 1980, com o texto seminal
de James Naremore, Acting in the cinema, completado por leituras e
aprofundamentos das premissas iniciais de Naremore, principalmente
por autores francofonos — Michel Cieutat, Christophe Damour,
Christian Viviani, Nicole Brenez, Jacqueline Nacache — e angl6fonos
— Roberta Pearson, Tom Brown. Antes deles, escritos pontuais
abriram pequenos caminhos para questoes aprofundadas a posteriori,

1 Departamento de Cinema/Instituto de Artes/Universidade Estadual de Campinas
CEP 13083-854 Campinas, SP, Brasil.

Aniki vol.6, n.° 2 (2019): 81-92 | ISSN 2183-1750
doi:10.14591 /aniki.v6n2.532



O ATOR COMO FORMA FILMICA | 82

como o do bidgrafo de personalidades Patrick McGilligan, criador do
conceito de ator-autor (1975), e o do semidlogo André Gardies
(1980).

A supremacia da mimese naturalista e o apelo comercial dos
biopics transformou em estrelas e modelos a serem seguidos os atores
oriundos do Método? norte-americano, intérpretes prestigiados como
Meryl Streep, Al Pacino e Sean Penn, reputados por conseguirem “se
transformar” no personagem que interpretam. Mas a problematica do
ator vai muito além da avaliagdo critica sobre a qualidade mimética do
seu jogo; ela carece de metodologia e bibliografia especificas,
estabelece relacdes com outros meios de representacido que utilizam
o corpo humano como centro de constru¢io de sentido e cria
paradigmas de andlise para se entender o uso simbolico e pratico do
corpo nos meios audiovisuais.

Os estudos atorais entendem o ator de cinema como nicho de
produc¢do de sentido narrativo e formal dentro do filme, ligado a
encarnagdo pontual de um personagem, mas ndo somente. Para além
das consideragdes socioldgicas em torno do star system e do valor
mercadologico dos astros, temas que cotejam os estudos atorais,
reivindica-se entender o trabalho do ator de maneira estética, dentro
de parametros de andlise utilizados para se estudar a concepc¢io da
captacido das imagens (direcdo de fotografia, enquadramentos); as
escolhas de montagem; o discurso musical e sonoro dos filmes; e as
posturas narrativas de escrita do roteiro e tratamento de acoes,
situacoes e personagens. Em outras palavras, o ator de cinema como
elemento da construcdo da mise-en-scéne e da definicdo formal da
obra. O ator, seu jogo? e sua persona, entendidos como uma forma
filmica, capazes de influenciar nas escolhas estéticas do realizador e
na recepg¢ao do filme pelo espectador. Isso significa levar o trabalho
do ator e suas especificidades de profissional do cinema para o campo
das reflexdes académicas, como reforca Nicole Brenez, para quem

o ator compde a forma cinematografica na mesma dimensio que o
enquadramento e a luz. E assim como o enquadramento nio pode se
reduzir as bordas de um retingulo e nem tampouco a luz 4 iluminagio
das coisas, o ator nio é reduzivel a um mero significante do qual o
personagem seria o significado*. (Brenez 1992-1993, 89)

O produto do resultado da interpretacio de um personagem
funciona como a ponta do iceberg, a dimensdo mais facilmente visivel
e identificdvel nio s6 das escolhas estéticas de um realizador mas
também das condi¢des sociologicas e econdmicas de um sistema de

2 Ficou conhecido como “o Método”, o trabalho de conceituacio e de pratica para
atores de cinema do Actors Studio, fundado por Elia Kazan no final dos anos 40 e
retomado por Lee Strasberg a partir dos anos 1950, em Nova York, com base teorias
de interpretacdo do russo Constantin Stanislavski.

3 Utilizaremos o termo “jogo” para se substituir a “performance” em inglés,
aproximando mais do “jeu” da lingua francesa.

4 Brenez retoma a leitura semioldgica de André Gardies (1980, 79), que apontou o
ator como significante e o personagem como o significado. Traducio nossa.



PEDRO GUIMARAES | 83

producao. Os estudos atorais propoem entao alargar esse escopo de
andlise e criar metodologias para quantificar e qualificar o jogo do ator
a partir de paradigmas de analise corporal do teatro, mas que se
combinam com a particularidade de o jogo do ator ser retrabalhado
ou reconstruido pelo dispositivo cinematografico.

O corpo e a persona

Os estudos atorais pensam o ator sob um viés duplo: o do “corpo” e o
da “persona”. O primeiro engloba seu “jogo”, a parte mais facilmente
visivel, concreta, material, qualificivel e quantificivel do oficio do
ator e que compreende seu programa gestual, sua postura em cena,
seu timbre de voz, enfim, aimagem gerada por seu corpo no momento
da filmagem, retrabalhada mais tarde pela montagem. Nas palavras de
Christophe Damour (2016, 11),

os estudos atorais atacam os pedagos separados que constituem
fragmentos de posturas, de movimentos, de mimicas, de gestos e de
sons que emanam dos atores em filmes, sem os submeter a
onisciéncia do cineasta demiurgo, mas sem se esquecer que ele faz
parte de um puzzle, um todo constituido pelo dispositivo
cinematografico (enquadramento, iluminacio, cenografia,
montagem)

Na outra face da moeda atoral, a dimensio da persona
compreende a parte abstrata, invisivel ou simbdlica do seu trabalho.
A persona equivale 4 imagem publica do ator — persona designava a
mascara usada pelos atores da Antiguidade — assim como a descreveu
Carl Jung em seus escritos sobre comportamento humano. Poder-se-
ia evocar também a teoria da representacido da vida cotidiana como a
entende Erwin Goffman (1975), para quem todo individuo, mesmo
fora do teatro, desempenha e sustenta um papel face a seus
interlocutores. A juncao do corpo e da persona foi descrita por Gardies
como “instdncia atorial” (1980, 73), no produto que se gera entre ator
e personagem a partir da nog¢do de instincia discursiva da teoria
literaria. E no movimento pendular entre ator (corpo fisico) e
personagem (cria¢do fabular e do discurso) que se concretiza a
instancia atorial. A persona, como a entendemos aqui, é a face publica
da pessoa do ator, construida tanto pelos discursos filmicos (o tipo de
personagens que ele interpreta preferencialmente, a recorréncia de
seu aparecimento em determinados géneros) e parafilmicos (a relag¢io
entre ele e seus diretores, seus engajamentos pessoais, politicos e
mundanos, a imagem projetada pela publicidade e pelas revistas de
celebridades, etc.).

A dimensio do estudo da persona ¢ base de andlise, no entanto,
para outro campo de estudos que coteja os estudos atorais. Trata-se
dos star studies, inaugurados com a obra socioldgica de Edgar Morin,
Les stars® (1957). O texto de Morin, escrito no inicio do declinio do

5 Traduzido no Brasil como As estrelas — Mitos e sedu¢@o no cinema, Rio de Janeiro:
José Olympio, 1989.
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sistema classico de estrelato, discute de que modo os atores de
cinema, transformados em astros e estrelas por um processo
comercial e publicitirio, tornam-se mercadorias visando a
perpetuacio de codigos de comportamento e elementos a impulsionar
o consumo de filmes. Para os parametros comerciais, a estrela-
mercadoria é produto extremamente rentdvel, pois “nio se gasta nem
se estraga no ato do consumo. A multiplica¢io da sua imagem, ao invés
de altera-la, a torna mais desejavel” (Morin 1989, 76), obedecendo a
ideia de reprodutibilidade técnica que ja acometera o cinema como
produto comercial desde o inicio.

Na esteira de Morin, o culturalista Richard Dyer (1979) propoe
ler as estrelas de cinema como “signos culturais e fendémenos sociais”
que determinam a recep¢do de textos filmicos. Para isso, Dyer
classificou os tipos sociais representados, propondo um inventario de
codigos imagéticos e de comportamento ilustrados por certos atores.
Esses codigos eram construidos através de textos filmicos e
parafilmicos, muitas vezes a revelia do ator e de seu background como
profissional da interpretacao. Embora nem Morin nem Dyer utilizem
o termo persona, ambos constroem suas reflexdes em cima da imagem
publica do ator, fazendo a balan¢a pender majoritariamente para um
dos lados dos dois pilares dos estudos atorais.

A interrelacdo dos stars studies com os estudos atorais estd no
fato de, como demonstrou a escolha de objetos do segundo, ambos se
debrucarem sobre a carreira de atores-astros de cinema. O que os
distinguiria é que os star studies adota um ponto de vista menos
textual e mais socioldgico ou culturalista, enquanto os acting studies
se preocupam com a analise estética, privilegiando todos os tipos de
atores (ndo apenas as estrelas, mas também o ator nao profissional ou
o coadjuvante), que analisa do ponto de vista do estilo de jogo e do
resultado do produto da atuacdo. Consideramos importante que o0s
estudos atorais conjuguem essas duas perspectivas, pois elas
permitem utilizar de elementos materiais da atua¢ao assim como de
abstratos, visam a compreensdo do fendmeno atoral global e partem
do principio que sempre alguma formacao de persona vai interceder
nos atores escolhidos como objeto de estudos atorais.

Cinco eixos de analise

Pretende-se, assim, inverter a ordem da metodologia das anélises
estéticas em torno de filmes e produtos audiovisuais, nos quais o ator
¢ sempre acessorio, e, partindo sempre do ator, focar a discussdo em
torno de cinco eixos de andlise.



PEDRO GUIMARAES | 85

PERSONAGEM

/

N H

MIDIA MISE EN SCENE

Figura 1: Cinco eixos de andlise atoral | © Pedro Guimaries

Essas relagdes ndo sio exclusivamente cinematograficas, mas
antes provenientes de outros meios de representacdo. Sera preciso,
portanto, manter sempre em perspectiva a inscricio do cinema em
paralelo a outras atividades artisticas que envolvem diretamente o
corpo humano e os desejos e afetos despertados por ele. As relagcoes
de base investigadas sao:

a) ator e personagem: eixo de reflexio cujas bases estao na linguagem
teatral, mais do que na relacio com a literatura, uma vez que o
personagem filmico ¢é indissocidvel do ator que o faz existir
materialmente. Gardies (1980, 72) apontou que, enquanto “instincia
discursiva”, o ator nao se confunde nem com a pessoa do ator, nem
com o personagem, embora mantenha relacoes estreitas com ambos,
e em menor grau com o “heréi”, o “actante” e o “papel”. A abordagem
semiologico-narratoldgica de Gardies propde entio que a imagem
filmica do ator ndo é apenas oriunda do discurso (narrativa, historia,
fabula) mas também produto de rastros fisicos que o corpo deixa na
pelicula, sua “figura iconica”. O termo proposto por Gardies, de
instincia “atorial”, no entanto, perdeu espaco o termo “atoral”,
neologismo que significa “relativo ao ator” para tentar abarcar o maior
numero de dimensodes no qual o trabalho do ator est4 inserido para
além da dimensao semioldgico-narrativa®.

Pretende-se investigar como as relacoes entre essas duas
instancias privilegiam, na maioria dos casos, aqueles descritos como
pertencentes ao cinema classico, o resultado do processo de
encarna¢do: processos de identificacdo primadria, entre ator e
personagem, e secundaria, entre espectador e personagem; ou, para

6 Ver Damour, 2016.
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usar uma metafora romantica do trabalho atoral, o ator
“desaparecendo” para que o personagem apareca. Na vertente oposta,
a atuacio pode focar ateng¢do no seu processo, sua critica ou
comentario: ator e personagem se alternando ou aparecendo em um
mesmo corpo, ator refletindo sobre seu oficio, o atuar aparecendo
como forma. Essa proposta de investigacdo se alia a dualidade
dramatico x épico (mimese x diegese) proveniente da Antiguidade e
que, no cinema, se reveste de conotac¢oes politicas que visam revelar
a artificialidade do espetaculo e escancarar o processo de construc¢io
da imagem e da narrativa.

b) ator e realizador: relacoes oriundas do teatro (o ator e o
encenador), mas também do universo das artes pictoricas (o modelo
e o pintor). Usando como ponto de partida o argumento de Alain
Bergala, visa-se entender o atelier do pintor como metéafora para o set
de filmagem, ou de que maneira a relacio entre modelo e artista
determina os rumos da obra terminada : o quadro ou o filme. Podem
ser discutidos temas como as relacoes entre “criador-criatura”
(Bergala 2004), o corpo do ator como transferéncia de um “desejo de
fraternidade” (Bergala 2006) e filmes que tiram sua constru¢do formal
e narrativa da triangulacao de desejos entre ator e diretor mediados
pelo dispositivo da cimera de filmagem. Nesse ponto de vista, o
ensaio de Bergala sobre Monika e o Desejo (Ingmar Bergman, 1953) é
o texto-base. Bergala defende que é preciso ir além da ficcdo e da
fabula para entender a poténcia de reinven¢io contida nessa obra. O
no da andlise estd em se perguntar como o fato de ser um realizador
filmando a mulher com quem mantinha relacoes pessoais determina
a construgio de cenas e de planos. A leitura de Bergala coaduna com
concepc¢oes da producio artistica em seus periodos modernistas que
poderio ilustrar as andlises desse eixo: a teoria da arte moderna de
Paul Klee; o “fazer um poema ja é um poema”, de Paul Valéry; a estitua
que “glorifica 0 marmore”, segundo Maurice Blanchot; e o “filme em
processo” de Godard. Todas essas abordagens pregam que é preciso
investigar os rastros do processo de criacao que transbordam para a
obra terminada. Em outras palavras, os momentos da poética que
influem na apreciagdo estética de um filme. Nio se trata, no entanto,
de um estético de critica genética, mas de observacio das relacoes
travadas nos atos de concepc¢ao da obra para se entender seu resultado
final, mais na esteira da poética historica de David Bordwell. No caso
do ator de cinema, como o fato de colocar um corpo diante de uma
camera e estabelecer com ele relacbes de cumplicidade e criacdo
colaborativa pode determinar a forma de um plano, de uma sequéncia
ou de um filme no todo. Ou ainda, na leitura materialista de Robert
Bresson entender como “os filmes de cinema sio documentos de
historiador para se guardar em arquivos: como se interpretava, em
19..., o senhor X ou a senhorita Y” (Bresson 2005, 20).

Vale insistir na dicotomia estética que atinge o uso do ator
entre 0 ator como “manutencio do ilusionismo” ou como “quebra da
transparéncia da narrativa”. Nesse eixo, caberd espac¢o para anilise do
trabalho com os atores de cineastas que prezam pela primeira op¢ao,
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a do classicismo (Alfred Hitchcock, Howard Hawks, John M. Stahl,
Vincente Minnelli, Elia Kazan, Woody Allen, Pedro Almoddvar),
como com aqueles que procuraram, através da relacio com os atores
e da dinamica de filmar seu corpos, quebrar com os preceitos do
academismo (Robert Bresson, Jean-Luc Godard, Glauber Rocha, Jean-
Marie Straub, John Cassavetes, Andy Warhol, Harun Farocki, Eugene
Green, Julio Bressane, Rogério Sganzerla), a segunda vertente. Alguns
fugirdo de classificacoes Obvias e passardo a transitar pelos dois
estilos, como o “stanislavsko-brechtiano” Chaplin (Guimaries 2011)
ou o cinema de inspiracdo teatral (Leigh, Rivette, Resnais, Oliveira).
Da mesma forma, as obras de alguns diretores e autores de televisao
brasileiros que tiveram experiéncias no cinema (Luis Fernando
Carvalho, Guel Arraes, Silvio de Abreu, Lauro César Muniz, Carlos
Manga) podem ser investigadas, com o objetivo de ver como repousa
no ator muito da passagem entre as duas linguagens.

c) ator e a midia: essa relacdo visa ampliar o campo dos estudos
estéticos do cinema para trazer elementos da sociologia do meio
cinematografico e da comunicacio e entender o ator como pega de
um processo comunicacional que envolve a criacio de personae
publicas capazes de comunicar mais eficazmente com o publico. O
discurso filmico que determina o trabalho do ator e sua imagem
publica  (relagbes  ator-personagem, principalmente)  sera
determinado também pelos discursos parafilmicos que agem de
maneira similar. Assim, as fan-magazines, a imprensa de celebridades,
a publicidade, assim como o envolvimento do ator em causas politicas
e sociais constroem a persona do ator que, por sua vez, retroalimenta
seus papéis, o discurso filmico. Discursos filmicos e parafilmicos,
estudados nesse eixo, sdo assim uma via de mao dupla para a formacao
da persona das estrelas de cinema. O estudo seminal de Edgar Morin,
Les Stars (1957) sera o ponto de partida dessa parte do estudo, assim
como outros desenvolvidos em seguida: Dyer (1979), Christine
Gledhill (1991) e Farinelli e Passek (2000). Nesse eixo, star studies e
acting studies dialogariao frontalmente, cada abordagem ajudando a
alargar o campo de reflexdo simultaneamente.

d) ator e mise-en-scene: eixo forte dos nossos estudos, esta é a Ginica
relacdo essencialmente cinematografica. Sera usada para investigar de
que modo o jogo do ator pode ser determinado pela linguagem do
cinema, ou seja, como a montagem, o enquadramento, o angulo da
captacdo da imagem, a iluminacio, o uso da trilha sonora e as escolhas
de roteiro determinam a postura do ator em cena, seu programa
gestual e sua interacdo com outros atores. A questdo dos géneros sera
igualmente discutida nesse topico: como a filiagio genolégica justifica
e até demanda um tipo de jogo especifico? Como o interpretar
segundo os canones dos géneros pode variar de acordo com as épocas,
as condig¢Oes técnicas da filmagem e o estilo dos cineastas? Do mesmo
modo, a particularidade da interpretacio e da construcio de
personagens na TV e no cinema serdo discutidos. Inscrever o jogo do
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ator como elemento de andlise estética estd no centro desse eixo. A
dimensao historica consolida as discussoes desse eixo, pois é sempre
preciso colocar em perspectiva com a historia das formas no cinema
determinados procedimentos estéticos de atuacgio.

Recorreremos nesse eixo ao texto seminal de James Naremore,
Acting in the cinema (1988) como base essencial para os estudos
atorais. Naremore prop0s nesse texto, num primeiro momento, uma
série de “protocolos” de tentativa de se pensar a retérica e as técnicas
expressivas do ator de cinema. O autor se serve de parimetros e 1éxico
teatrais para propor uma historiografia da atua¢io no cinema, a partir
de equivalentes retéricos aqueles propostos pela cena teatral. Assim,
ele teoriza o que ele chama de “jogo dentro do jogo”, a coeréncia
expressiva e o0 uso de figurinos e acessorios, visando a composi¢io do
personagem, pilares dentro do jogo naturalista privilegiado por ele.
Resta espaco também para as subversoes do modelo dominante de
transparéncia, principalmente no cinema dos primeiros tempos, do
qual Chaplin se torna o grande epitome.

A segunda parte da obra de Naremore, chamada “stars
performances” é composta por anilises do jogo atoral de atores-
estrelas: Chaplin, Lilian Gish, Marlene Dietrich, James Cagney,
Katharine Hepburn, Marlon Brando e Cary Grant, cada um tendo um
filme-simbolo para ancorar a reflexdo, mas nio se restringindo a ele.
Com a excecdo de Chaplin, ¢ clara a preferéncia pela andlise de um
tipo de jogo que prima pelo naturalismo, identificacio ator-
personagem e retdrica transparente nos moldes que se tornariam
classicos pela era de ouro de Hollywood. No entanto, em todo o texto,
Naremore se preocupa em pelo menos nomear alguns procedimentos
desviantes a esse modelo, capitaneados pelo épico brechtiano,
fortemente presente em Chaplin e apenas a conta gotas no jogo dos
demais atores. Nota-se aqui também a filiacdo dos estudos atorais nos
star studies.

A terceira parte da obra, “o filme como texto performatico”,
centra-se na analise de dois filmes: O Rei da Comédia (Martin Scorsese,
1982) e Janela Indiscreta (Alfred Hitchcock, 1954). Na primeira,
estabelece-se a relacdo intertextual através do ator Jerry Lewis, cuja
persona e estilo de jogo sdo desconstruidos por um jogo minimalista.
Para a segunda, o texto filmico se torna um comentdario dos diferentes
registros de jogo presentes na historiografia do cinema, que Naremore
chama de “comportamentos atorais”: o jogo burlesco e grandiloquente
do cinema silencioso presente nos figurantes que aparecem nas
janelinhas do prédio a frente; o jogo tradicional classico, corpo
enquadrado em plano americano, atores falando e fazendo acoes
baseadas no comedimento dos gestos, ilustrado pelos papeis
secundarios do filme (Grace Kelly, Thelma Ritter e Wendell Corey);
e o estilo contemporaneo, de fatura moderna, do ator praticamente
imovel, cujo rosto deixa pouco transparecer dos afetos que o
motivam, encarnado no personagem do fotografo de James Stewart.
No melhor estilo kulechoviano, o sentido de certas expressoes soO
serdo plenamente compreendidas a partir da montagem.
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O texto de Naremore possibilitou desdobramentos
consistentes na mesma linhagem, entre eles os de Christian Viviani,
Christophe Damour, Michel Cieutat e Roberta E. Pearson. Nesse eixo
de andlise, visa-se analisar o gesto e sua inscri¢do dentro da historia
da historia cultural e das formas plasticas do cinema, usando a
metodologia da arqueologia do gesto proposta por Christophe
Damour (2014).

Nesse eixo analitico, servira de pilar a no¢do de “automise-en-
scene” (Comolli 2004) — segundo a qual o direcionamento formal do
filme é estabelecido por uma via de mio entre corpo filmante (atras
da camera, realizador) e corpo filmado (ator, frente a cimera); e,
conjuntamente, a teoria do “ator-autor” (McGilligan 1975) e a
“politica dos atores” (Moullet 1993), que visam estudar o ator nos
mesmo parametros estilisticos dos realizadores, como recorrendo a
uma mesma pletoria de recursos retoricos e estilisticos em diferentes
fases do seu trabalho.

e) ator e técnica: proveniente do teatro, quando transposta para o
cinema, esta relacdo coloca em questiao padroes teatrais de jogo e
postura e o processo de preparacao do ator utilizado no cinema. Visa-
se perguntar como os tedricos e encenadores que pensaram o jogo do
ator no teatro podem ser lidos e adaptados para os filmes. Pode-se
falar aqui de processos de trabalho entre atores e cineastas e da
teorizacdo feita por alguns realizadores de cinema seguindo os dois
grandes modelos de atuacao teatral: o naturalismo de Stanislavski e
Antoine e o realismo politico de Brecht e Piscator. Do lado dos
primeiros, encontram-se Griffith, Lee Strasberg, Elia Kazan e outros
nomes do cinema cldssico norte-americano; do segundo, Godard,
Bresson, Oliveira, Duras, autores europeus que utilizam métodos de
direcdo de atores que pretendem questionar a transparéncia e o
naturalismo da regra hollywoodiana. Entre esses, podem ajudar
também conceitos de outros pensadores e criadores teatrais: a
biomecanica dos atores do cinema soviético influenciados por
Meyerhold, a taxinomia do gesto naturalista de Delsarte e a
predominancia do gesto dos atores com relag¢do direta as técnicas de
Artaud. Esse eixo relaciona-se diretamente com o segundo, “ator e
realizador”.

As estratégias de improvisacio de determinados processos
criativos entre atores e diretores podem ser abordados aqui, numa
tentativa de desmitificar essa retérica do jogo atoral de cinema como
fundamental para o dominio documental e meramente secunddaria
para o ficcional.

O processo comunicacional estabelecido entre jogo atoral e
espectador podera fornecer material para anilise nesse momento, ou
de saber como as técnicas ligadas ao distanciamento brechtiano se
utilizam da interpelacdo direta do espectador pelo ator, através do
olhar ou do enderecamento da palavra, para criar esses efeitos de
ruptura do envolvimento afetivo da plateia e consequente
deslocamento critico. Entram nessa perspectiva as posturas corporais,
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que favorecem ou dificultam a relacio direta entre ator e espectador
(frontalidade, a lateralidade parcial) e desemboca-se no estudo da
figura de retdrica do “olhar para a cimera” como gerador do tdo falado
efeito brechtiano da “quebra da quarta parede”.
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