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~ 0 ator:
depoimentos

® Em pouco mais de setenta anos

de vida — invencao, aperfeipoa-
mento, reinvencio com o advento
do som, enriquecimento com a cor
e as novas técnicas — o cinema
saiu do estigio de curiosidade cien-
tifica e fenomeno de feira, foi film
d’art e (sd, depois, paradoxalmen-
te) arte do filme, regrediu a ilus-
tracio de outras artes com o
«1009, falado», para depois fazer
do ruido, da palavra e do siléncio
(éste redescoberto) instrumentos
de uma expressio mais moderna e
ndo-literaria, nio-teatral, que, con-
forme o usudrio, féz-se arma de
doutrinacio, marketing, pesquisa
social, sondagem animica. Hoje,
procurande um ponto de simbiose
entre o documento, o espeticulo, a
poesia e a projecio ontolégica,
afravessa uma crise de crescimen-
to que faz de cada nova obra uma
dissencdo em potencial.

Do cinema primitivo ao moder-
no, através de uma cadeia de ino-
vacoes técnicas e estéticas, a po-
siciio do ator sofreu uma série inin-
terrupta de deslocamentos. Com
raras excecoes (um Hitcheock, um
Rossellini, por exemplo) a impor-
tincia da contribuicio individual
do ator como elemento criativo —
subordinado, embora, as diretrizes
do cineasta — é reconhecida em to-
dos os centros produtores. Conti-
nuam, porém, como fator de polé-
mica, os limites e as earacteristicas
désse trabalho, em wuma virtual
mesa redonda permanente, onde as
vozes dos novos artistas se eruzam
com os canones estabelecidos pelos
mestres.

FRANK CAPRA :
projecio da persona-
lidade

Ser a personagem do papel signi-
fica muito em minha opinido, bem
mais do que se poderia suspeitar
a primeira vista,

Em primeiro lugar, e todas as
vézes que me é possivel, procuro
descobrir uma «natureza» para o
papel principal. Por exemplo — e
para ir logo ao caso extremo —
julgo que o melhor ator para o pa-
pel de um chinés é um chinés ver-
dadeiro. Dito de outra maneira:
quanto menos o ator tem necessi-
dade de «representars seu papel,
mais é éle mesmo, mais é a perso-
nalidade que projeta sobre a tela,
mais a personagem do filme tem
chances de vitoria e de conquista
do publico.

O melhor exemplo que posso dar
do que digo, é o de Gary Cooper
em Mister Deeds Goes to Town (O
Galante Mr. Deeds). Gary Cooper
é Mr. Deeds.

Observei muitas estrélas de pri-
meira grandeza que passaram por
minha direcéio: pareceu-me que
todo ator procura como o mais in-
vejavel dos papeis aquele que lhe
dard a possibilidade de expressar
com sinceridade suas tendéncias
naturais.



JEAN RENOIR: a
expressio do conheci-
mento

Acredito muito em um método
de ensaio que é o seguinte: pedir
aos atores que digam as palavras
sem interpreta-las, s6 permitir que
tentem pensar, se ouso dizer, apds
muitas leituras dc texto, de tal
maneira que no momento em que
éles apliquem certas teorias, no
momento em que tenham certas
reacoes frente a éste texto, o fa-
cam quanto a um texto que conhe-
cem e nao quanto a um texto que
talvez nio compreenderam ; porque
s0 se compreende uma frase apos
repeti-la muitas vézes. Creio mes-
mo que a maneira de atuar deve ser
descoberta pelos atéres, e quando
éles a descobrem, eu peco que se
contenham, que nao interpretem
de imediato; devem tatear, avan-
car com prudéncia e especialmen-
te s6 acrescentar os gestos exata-
mente no fim; ter o dominio com-
pleto do sentido da cena antes de
se permitirem deslocar um cinzei-
ro, pegar num lipis ou acender um
cigarro. Pec¢o-lhes que nido pro-
curem a falsa naturalidade, mas
ajam de modo a que a descoberta
dos elementos exteriores wvenha
apos a descoberta dos elementos
interiores — e nio vice-versa. Sou
extremamente contrario ao meto-
do de muitos diretores, que consis-
te em dizer: «Olhem para mim,
vou interpretar a cena; agora fa-
¢cam como eu». Nido creio que isso
seja muito bom, porque nio é o
diretor que atua, é o ator. E neces-
sdrio que o ator descubra a cena
e aplique a situacdo sua propria
personalidade e nfio a do diretor.
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5. M. EISENSTEIN:
a luz do auntor

Outro elemento significativo no
trabalho do cineasta com o ator é
a luz, sem a qual nem o objeto,
nem o tema, nem qualquer outra
coisa pode existir. Um ator sem
iluminacdo é o nada. Um ator com
uma iluminacao que simplesmente
o faca visivel nio passa de um obje-
to como os outros, indefinido. A
luz néo é apenas uma condicio ne-
cessaria a expressio do ator, mas
tambhém um elemento dessa ex-
pressio. (O ator, mesmo o melhor,
jamais seria capaz de fixar por si
mesmo 0s limites de sua importan-
cia de modo a atuar na forma exata
ordenada pelas necessidades da
montagem, tanto para a duracio

‘da expressio guanto para sua qua-

lidade.
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ROBERT(O ROSSEL-
LINI: o rosto na
multidio

Escolho os atores unicamente
por seu fisico. Pode-se escolher i
vontade na rua. Prefiro os atores
nac-profissionais porque chegam
sem idéias preconcebidas, Olho um
homem na vida e fixo-o na memo-
ria, Quando éle se encontra frente
a cimera, estd completamente per-
dido e wvai tentar representar; é
isso que é preciso evitar. Esse
homem faz gestos ,sempre os mes-
mos; sAo 08 mesmos musculos que
trabalham. Ante a objetiva éle se
paraliza, se esquece — ainda mais
que éle nunca se conhece — cré
tornar-se um ser excepcional sob
pretexto de que vai ser filmado.
Meu trabalho é recoloci-lo em sua
verdadeira natureza, reconstitui-

lo, fazé-lo reaprender seus gestos
habituais.
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PAUL MUNI: a arte
no laboratério

Para mim interpretar é um estu-
do constante. Cada novo papel traz
problemas que devo resolver em-
piricamente. Outros atores podem
ser tdo privilegiados que encon-
trem uma solucio em escolas ou
sendo orientado por mestres; mas
eu devo apelar a experiéncia ante
cada novo papel, e, em realidade,
ante cada nova cena. Hio hi ma-
nuais ou congervatorios que eu pos-
sa recomendar. E acho que um
ator pode colocar-se a si mesmo em
um papel, fiando-se no instinto e
na experiéncia para guid-lo, sem
levar em conta as formulas aca-
démicas. Contudo, para aprender
o didlogo, tenho um método opdsto
ao que acabo de dizer a propésito
do sentimento do papel. Esse mé-
todo me foi de muita utilidade.
Acho preferivel aprender minhas
falas como um papagaio, para fazé-
las entrar diretamente em minha
memoria, de modo a poder repeti-
las sem analisar, ou mesmo sem
pensar em sua significacio. Fre-
giientemente me acontece ler e re-
ler em minha casa um texto, até
que as frases me ocorram automa-
ticamente e ritmicamente. Apren-
dendo assim o texto, um pouco do
pensamento que éle contém pene-
tra subconscientemente em mim,
de modo que a interpretacio é em
parte estabelecida, mas nio de um
modo tao rigido que eu nio possa
muda-la. Quando as linhas me
vém automaticamente, eu as ponho
inteiramente de lado e passo as
idéias que elas exprimem.

As vézes eu mudo as entonagoes
das palavras porque elas assumi-
ram para mim uma nova signifi-
cacio. Elas comecam agora a vi-
ver. Enquanto me dedico a ésse
trabalho, anoto freqgiientemente a
margem do roteiro associacoes de
idéias e de sentimentos paralelos
que me atingiram enquanto apren-
dia minhas réplicas. Por exemplo,
no discurso de Zola ao Juri, que du-
rava seis minutos e meio, eserevi
uma pagina de anotacoes que mu-
daram completamente minha en-
tonacao original.

Gosto de fazer o trabalho prepa-
ratério em casa, com um gravador,
0 que me permite ouvir minhas fa-
las e critici-las, e modifica-las se
for o caso. Eu 86 gravo depois de
reler meu papel uma centena de
vézes, pelo menos. Essa operacio
me da o efeito de meu pensamento,
de minha dic¢ao, de minha entona-
¢do. O gravador me ajuda a poli-
los, mas é preciso nio esquecer que
a lnica coisa que ajuda a criar o
papel é o espirito. Trabalhando
desta maneira, faco uma ou duas
cenas, 4s vézes menos, por dia.

MAI ZETTERLING:
o alor na montagem

Nao ha razao para que o trabalho
do auténtico ator termine antes
do processo de montagem. Julgo
que o ator deveria assumir um pa-
pel eriativo na edicio, como o aper-
feicoamento ultimo de sua atuacio,
e que deveria ter tanta intimidade

com aquele trabalho quanto o di-

retor.

Nas atuais condigoes de traba-
lho, o periodo de ensaios possivel
em um estidio cinematografico é
muito curte quando ecomparado
com o tempo que um ator de tea-
tro dispde para dedicar a seu tra-
balho. Mas, sob condigoes ideais,
é tAo possivel e tio necessario,
creio, ensaiar cada plano do filme
tdo minuciosamente quanto cada
cena de uma peca teatral, a fim de
cobrir aqueles hiatos de continui-
dade que, para o ator, sio os mais
dificeis de superar. £ verdade que
a interpretacio cinematografica é

fragmentaria, mas é muito erréneo
julgar que alguma peca teatral
(exceto a eventual peca de um ato
na qual os personagens nunca dei-
xam o paleo) realmente preserva
a continuidade para o ator. A na-
tureza fragmentaria do ftrabalho
teatral é, em verdade, superada
pelo ensaio sistemético por um
longo periodo, durante o qual o
ator forma uma idéia de seu papel
como um todo, e de sua relagéo
com a peca.

GEORGE CUKOR:
ensaiar até cerio
ponto

Permito-me certa margem de
improvisacdo e fico mais & vonta-
de. Deve-se repetir os ensaios até
certo ponto. .. mas néo muito. Rex
Harrison, por exemplo, nio gosta
de repetir. Durante as repeticoes
tende a esgotar-se, o que faz com
gue éle ja nao seja grande coisa na
hora de rodar de verdade. Para
que servem as repeficoes? Para
fazer funcionar bem a mecaniea.
Diante da camera, é preciso haver
algo de novo: uma espécie de cor-
rente elétrica que se manifesta
pela primeira vez. Antes, deve-se
fazer os gestos indispensiveis e
deixar o ator & vontade até o mo-
mento da filmagem. (...) Os bons
atores variam sempre. A cada to-
mada, adotam ligeiras modifica-
¢coes, exprimem um certo frescor.
H4 atores e atrizes que dizem:
«Nao posso fazer isso antes de sen-
tirs . HA muita verdade nisso. Se
repetimos demais, tudo se torna
realmente mecanico. Jamais digo
aos intérpretes o que devem fazer.
Persuado-os, excito-os, mas é abso-
lutamente essencial deixa-los des-
cobrir por si mesmos as reacdes e
os sentimentos dos personagens
que interpretam.



ELIA

KAZAN: o
personagem a0 mi-
croscopio

Nio gosto particularmente de
obediéncia ou servilismo no ator.
Se éle é reverencioso e acede a tudo
o que digo, a interpretacio nio sera
satisfatoria. Tento desde o inicio
encoraja-lo a me fornecer idéias
e sugestoes pessoais. Digo com
franqueza: «Talvez ndo guarde
uma s6 idéia enfre vinte, mas nio
se satisfaca em decorar seu papel.
Diga-me o que pensa do sentido
da cena, como gostaria de inter-
preta-la, e nao desanime se eu dis-
ser nAao». No estudio a imaginacio
corre livremente, todos trabalham
em comum. Procuro, desde os pri-
meiros contatos com o ator, fazé-lo
interessar-se pelo filme no seu
conjunto.

Ha uma diferenca entre a inter-
pretacio teatral e a cinematogra-
fica, embora o problema nos dois
casos seja idéntico: ser psicold-
gicamente verdadeiro. Entretanto,
no palco, devo captar o interior
para o projetar em um comporta-
mento exterior que deve ser muito
manifesto para ser visivel, ou mes-
mo parecer eloguente ao publico.
No cinema, podemos fotografar
uma pessoa que pensa, podemos fo-
tografar o pensamento; a camera
pode ser utilizada como um mieros-
copio, permitindo registrar a ex-
periéncia interna de um ser, sobre-
tudo de uma pessoa de grande sen-
sibilidade. Coisas que nao impor-
tam no palco sdo preciosas na tela.
Mas o trabalho essencial é obter a
verdade da experiéncia sentida pe-

lo ator. Se éle capta realmente a |

verdade da situacdo vale a pena
filméa-lo.

RICHARD LESTER:
a improvisagio cal-
culada

Nosso roteiro (NR — referéncia

a A Hard Day’s Night / Os Reis |

do Ié-Ié-Ié) era muito minucioso,
mas os rapazes foram freqgiiente-
mente encorajados a sugerir coisas.
Lembra-se da entrevista coletiva?
Filmamos pensando em perguntas,
langando-as aos rapazes, e permi-
tindo que éles dessem suas pro-
prias respostas. Bem, éles sao
muito bons nisso, e assim a coisa
funcionou. Ou lembrem a cena com
a camera durante a longa caminha-
da de Ringo. Nao estava no rotei-
ro, mas alguém tinha a camera no
estudio, ou pensei que seria um
bom objete para trabalhar, entao
disse a Ringo para usa-la.

A seqiiéncia no campo gramado
é outro exemplo de improvisacao
dentro de uma concepcio. Eu que-
ria que a seqiiencia contrastasse
com a sensacao claustrofobica que
davam todos aqueles trens, esti-
dios, carros. Ensinamos aos ra-
pazes trés jogos, mandamos que
éles tomasse a iniciativa e atuas-
sem de qualquer maneira que qui-
sessem. Entao, filmamos a cena
de diferentes angulos — de heli-
coptero um dia, de distancias va-
riadas no dia seguinte. Eu nio
soube, até chegarmos ao local da
filmagem, que iria empregar aque-
les planos em camera lenta.
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FEDERICO FELLI-
NI: adaptar o perso-
nagem

10

Em geral, a partir do momento
em que penso numa histéria, sei
exatamente quais serdo os intér-
pretes dos principais personagens.
Jamais cometo o érro de adaptar
o ator ao personagem, mas faco
justamente o contririo. Quando
dirijo meus atores, tento dar pes-
soalmente as réplicas a entonacio
que me pareca boa. Mas, por vézes,
para ndo me arriscar a influencia-
lo, para nio obrigar o ator a imi-
tar-me, investigo o que éle faz por
si mesmo. Minha inspiracio no que
concerne i interpretacio de atores
surge sobretudo entre as tomadas
de cena, isto &, nos momentos em
que o ator vai sentar-se numa ca-
deira, faz a corte a uma figurante,
vai telefonar ou estd dormindo.
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MICHELANGELO
ANTONIONI: pelo
trabalho intuitive

(O ator no cinema nao deve com-
preender — éle deve ser. Pode-se
objetar que, para ser, é preciso
compreender. Nao é verdade. Se
fosse, o ator mais inteligente seria
o melhor. A realidade nos prova
o contrario.

Desde que um ator seja inteli-
gente, seu esforco para ser um bom
ator é maior, porque éle deseja
aprofundar-se, dar conta de tudo,
mesmo das nuances, e fazendo
isso investe por um terreno que
nio é o seu: na verdade, éle cria
seus praoprios obsticulos., Essas
reflexdes sobre o personagem aca-
bam por entravar seu trabalho e
prejudicam seu natural, O ator de
cinema deve chegar a4 filmagem
num estado de virgindade. Quanto
mais seu esfor¢o tenha um cara-
ter intuitivo, mais o resultado sera
espontianeo.

O ator de cinema nao deve tra-
balhar sObre o plano psicologico,
mas sobre o plano da imaginacio.
E a imaginacio se ilumina espon-

taneamente, niao necessita de in-
terruptor,

Niao é verdade que possa haver
uma colaboracao estreita entre o
ator e o diretor. Eles trabalham
em planos diferentes. O diretor
nio deve nenhuma explica¢io ao
ator, salvo a de carater geral sébre
filme e personagem. ¥ perigoso
chegar aos detalhes. O divetor nao
deve comprometer-se revelando
seus proprios planos. O alor é
uma espécie de cavalo de Troia na
cidadela do realizador .

Meu método preferido econsiste
em provocar certos resultados me-

| diante um trabalho secreto. Trata-

se de estimular no ator possibili-
dades que existem néle e que éle
ignora; excitar nao a sua inteligén-
cia, mas o seu instinto; dar nio
justificativas, mas esclarecimen-
tos. Pode-se até trapacear: pedir-
lhe uma coisa a fim de obter outra.
O diretor deve saber pedir, e dis-
cernir, naguilo que o ator pode ofe-
recer, o bom e o mau, o util e o
supérfluo.
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