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RESUMO

Esta dissertacdo de mestrado busca entender como € realizada a preparacdo dos
atores para telenovelas da Rede Globo. Como ponto inicial, parte-se de um breve historico
acerca da estabilizacdo do formato no Brasil e da hegemonia alcancada no pais pela
emissora carioca no que tange este tipo de ficcdo televisiva seriada. Para isso, utilizamos
como base os dados apresentados pelo Observatorio Ibero-Americano da Ficcao Televisiva
nos anos de 2014 e 2015, respectivamente publicados em 2015 e 2016. Por conseguinte,
tracamos um sucinto panorama sobre as técnicas de preparacdo de atores nascidas no
teatro, necessario para o entendimento da abordagem dos instrutores de dramaturgia em
seu trabalho na televisdo. Da mesma forma, tratamos sobre as questdes da mediacao
tecnologica e suas implicacdes no trabalho dos atores. Atraves de entrevistas realizadas
com instrutores de dramaturgia, mediante convénio de pesquisa realizado com o projeto
Globo Universidade, buscamos identificar as técnicas por eles utilizadas na preparacdo do
elenco de telenovelas, tomando como base comparativa as técnicas de preparacdo de
elenco advindas do teatro. Para tal, usa-se o conceito de evidéncia cunhado por Max
Weber. Os preparadores estudados sdo Chico Accioly, Andrea Cavalcanti, Sérgio Penna e

Rossela Terranova.

Palavras-chave: Ficcdo televisiva seriada. Globo. Preparacédo de atores. Telenovela.



ABSTRACT

This Masters’ dissertation seeks to understand how the preparation of actors for
Rede Globo’s telenovelas is carried out. As a starting point, we go from a brief historical
background on the stabilization of the format in Brazil and the hegemony reached on the
country by the carioca network regarding this type of serial fictional television. In order to
do that, we used as base the data presented by the Ibero-American Observatory of
Television Fiction in the years of 2014 and 2015, published respectively in 2015 and 2016.
Ergo, we outlined a brief panorama about the techniques of actors’ preparation born in
theater, necessary to understand the approach of the instructors of dramaturgy in their work
on television. Likewise, we covered the issues of technological mediation and its
implications on the actors’ work. Through interviews held with instructors of dramaturgy,
through research agreement with the project Globo University, we aimed to identify the
techniques used by them on the preparation of the cast of telenovelas, taking as
comparative base the techniques of cast preparation in theater. To do so, it is used the
concept of evidence coined by Max Weber. The coaches studied are Chico Accioly,

Andrea Cavalcanti, Sérgio Penna and Rossela Terranova.

Keywords: Serial television fiction. Globo. Actors preparation. Telenovela.
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1 INTRODUCAO

Aqueles que passaram pela epigrafe se depararam com uma das mais famosas
passagens biblicas: “e o verbo se fez carne”. Nao se trata aqui de algo religioso ou coisa do
tipo. Na verdade, falamos da maneira mais simples sobre o trabalho do ator. Um roteiro
sem atores ndo passa de literatura; um diretor sem elenco deixa preso, em sua imaginacéo,
todo um universo ainda n&o construido. E o ator quem encarna a vida concebida em uma
realidade paralela — seja na ribalta ou frente as cameras. Por mais adorados que sejam 0s
autores da renascenca ou os diretores de Hollywood, nada acontece sem a presenga dos
atores.

Vemos por ai uma infinidade de trabalhos académicos que analisam os roteiros e
que buscam extrair deles as construgcdes semidticas mais complexas possiveis; outros, por
sua vez, discutem a dire¢do e a maneira como cada diretor constrdi sua mise-en-sceéne. Nao
seremos clichés ao afirmar que ndo ha publica¢bes que tratam dos atores ou que isso seja
pouco explorado. O tema é constantemente debatido. Mas, de fato, ainda néo esta esgotado
(e tampouco se esgotara). Basta fazer uma rapida busca pelo Google Académico e 0s
resultados mais populares serdo: o ator no teatro [europeu], o ator no cinema [americano],
0 ator nos seriados [da Netflix]... mas telenovela e Brasil ainda séo tabus.

O Observatério Ibero-Americano da Ficcdo Televisiva' tem feito um trabalho
notério ao valorizar a narrativa seriada televisiva e ao tratd-la como objeto de estudo
cientifico. Sua metodologia, desenvolvida principalmente por Maria Immacolata Vassallo
de Lopes e Guillermo Orozco Gémez?, fixa-se em chaves comparativas compostas por, ao
menos, cinco dimensbes, a saber: producdo, exibicdo, consumo, comercializacdo e
contetdos. Estes pressupostos integram o Protocolo Metodoldgico Obitel seguido pelos
doze paises que integram a rede (OBITEL, 2015, p. 19). O Brasil, ndo por acaso, tem sido
destaque nas andlises do grupo. Porém, o Obitel dedica-se primordialmente aos estudos de

analise da recepcéo da ficcdo seriada.

! Entidade que congrega grupos de pesquisas de paises da américa Latina ¢ da Peninsula Ibérica que “tem por
objetivo realizar o monitoramento anual e analises da producéo, circulacdo, audiéncia e repercussdo
sociocultural da ficgdo televisiva” (OBITEL, 2015, p. 9) no referido espaco. Atualmente, o grupo ¢ composto
por Argentina, Brasil, Chile, Colémbia, Equador, Espanha, Estados Unidos, México, Peru, Portugal, Uruguai
e Venezuela.

? Respectivamente pesquisadores da Universidade de Sdo Paulo e da Universidad de Guadalajara, atuais
coordenadores gerais do Obitel.
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E neste ponto que engatamos nossa proposta: falar sobre o ator na novela®. Ndo
sobre sua influéncia na recepcao do produto ou nos desdobramentos de consumo, mas no
que toca a producao — sobretudo a pré-producdo. A pergunta-chave deste trabalho é: afinal,
como o ator de TV € preparado? Por mais que fosse pratico e objetivo analisar uma Unica
obra, um Unico diretor ou um Unico ator, sentiamos que a literatura do ramo carecia de uma
analise mais abrangente. Ndo temos a pretensdo de sanar todos 0s questionamentos a
respeito da interpretacdo em telenovelas, longe disso. Nossa proposta restringe-se a
compreender como a TV Globo”, especificamente, tem abordado a preparacéo dos atores
no cotidiano de suas produgbes. Alguns podem torcer o nariz a essa escolha em
especifico. Ndo se trata de defender aqui questdes ideoldgicas. Mas é inegavel a exceléncia
da emissora quando o assunto € a telenovela. A Globo ainda é a maior produtora de fic¢do
televisiva do pais e a que alcanca os mais satisfatorios indices de audiéncia de qualidade
técnica’. Isso ndo se alcanca por mero amadorismo. Dai nasce a necessidade de investigar
como ela conduz o trato com seus atores e preparadores, bem como a maneira como se
desenvolve internamente essa dinamica de trabalho.

A problematica inicial busca descrever o procedimento de trabalho dos instrutores
de dramaturgia® da Globo, baseando-se na hipétese de que haveria, por tras destes
processos, um fio condutor comum. Esta hipoGtese ainda leva em consideracdo que este
denominador ordinério seria composto por técnicas de preparacdo de atores oriundas do
teatro que, em determinado momento, j& haviam sido adaptadas para o contexto
audiovisual, a partir de sua aplicacdo no cinema.

Mas como trabalhar com esta hipotese de maneira sistematica e cientifica? A
solugdo foi encontrada na sociologia compreensiva de Max Weber’. A partir de dois
conceitos weberianos construimos a metodologia deste trabalho: o tipo ideal e a evidéncia.
O tipo ideal é concebido atraves de generaliza¢cbes compostas por elementos comuns a
fendmenos concretos, a partir das quais seja possivel tracar aproximagdes com o real
através das evidéncias. Assim, segundo Monteiro & Cardoso (2002, p. 14), o tipo ideal

fornece um conceito inequivoco que facilita a classificacdo e a comparacdo. A evidéncia,

® Embora exista a categoria literaria das novelas, aqui o termo sera utilizado como sinénimo de telenovela,
haja vista seu emprego popular e pela incidéncia em diversas fontes.

* Emissora brasileira fundada por Roberto Marinho em 1965, na cidade do Rio de Janeiro.

> Os dados seréo oportunamente expostos no capitulo 2.

® Termo analogo a preparador de ator, ou mesmo preparador de elenco, cunhado pela TV Globo, sob o qual
registra seus profissionais. A emissora define o instrutor como aquele que “trabalha a composi¢do dos
personagens com os atores” (MEMORIA GLOBO, 2010, p. 9).

" Karl Emil Maximilian Weber (1864-1920), um dos intelectuais alemées fundadores da Sociologia.
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por sua vez, se define pela repeticdo de um caso historicamente dado, numa quantidade
determinada de casos ou que convirja para um tipo ideal (OLIVEIRA, 2008). Trocando em
miudos, elas sd@o pontos que incidem em uma repeticdo regular que visam atingir o tipo
ideal. A evidéncia “tem apenas o carater de uma ‘hip6tese de trabalho’ — quando se trata da
explicacdo de um processo concreto e/ou quando se trata da formagdo de conceitos
universais” (WEBER, 2001, p. 85).

A partir disso, tomamos como tipos ideais as teorias teatrais de preparacdo de
atores — nas quais residem a origem primaria dos conceitos de interpretacdo cénica. Num
segundo momento, através de entrevistas com os instrutores de dramaturgia da TV Globo,
sdo coletadas evidéncias que convirjam para os tipos ideais. Desta forma, sera possivel
estabelecer comparacdes: i) entre 0s instrutores entrevistados e as teorias levantadas; ii)
entre instrutores. Com isso torna-se vidvel a indexacdo das técnicas empregadas pelos
profissionais da emissora.

Para estruturar todos esses dados e proporcionar seu entendimento, a partir daqui,
esta dissertacdo serd dividida em trés capitulos principais: o primeiro que se sucede,
“Telenovela, sim senhor!”, trata em linhas gerais sobre a telenovela no contexto latino-
americano, sobretudo no Brasil. Neste ponto, os estudos realizados pelo Obitel séo de
extrema valia. Serdo utilizados dados de 2014 e 2015, os mais recentes disponiveis. Cabem
aqui também alguns apontamentos acerca do formato narrativo e de sua recep¢do na
América Latina, evidenciando a representatividade da telenovela como produto genuino de
nossa cultura. Tratando diretamente sobre a TV Globo, pretendemos corroborar o espaco
por ela conquistado dentro deste cenério, através de dados de producdo, comercializacédo e
audiéncia, justificando sua escolha como recorte do estudo. Ao abordar a emissora,
buscamos explorar como se da a configuracdo de um novo star system moldado dentro do
Padrdao Globo de Qualidade, bem como a formacdo continua de seus atores e o
aprimoramento dos novos talentos.

Na sequéncia, o capitulo “Berenice, segura. Nos vamos atuar.” dedica-se a
elucidar, em linhas gerais, o trabalho do ator. Dividimos este capitulo em duas etapas: a
primeira delas aborda a preparacdo do ator de teatro. Ainda que ndo seja objeto direto de
analise deste trabalho, é no campo teatral que residem as bases metodoldgicas da

preparacdo de atores. Seria impossivel tratar de preparacdo sem falar de Stanislavski,
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Strasberg, Diderot, Grotowski®, por exemplo. Por esta razdo, elucidaremos alguns dos
principais métodos de interpretacdo desenvolvidos para teatro; ja a segunda parte trata
sobre a influéncia da mediagdo tecnologica no trabalho do ator. Antes da chegada da
televisdo, o ator migra para 0 cinema; e de teatro para cinema, a diferenca técnica entre
ambos € inquestionavel. Sendo assim, como o ator, antes preparado para o palco, passa a se
preparar para o set? Partindo deste mote, sdo colocados os apontamentos de Pudovkin,
Benjamin, Filho, entre outros.

Por fim, no capitulo “Plim Plim”, atemo-nos ao trabalho de campo — e aqui reside
o diferencial desta dissertacdo. Também dividido em duas etapas, este item dedica-se a
expor os dados colhidos nas entrevistas e a sua analise. Na primeira parte concentram-se 0s
relatos de trabalho fornecidos pelos instrutores de dramaturgia da TV Globo — alguns deles
em entrevistas por nos realizadas e outros através de fontes secundarias. Durante esta fase,
conheceremos algumas das praticas mais comuns adotadas pelos profissionais e como elas
impactam no trabalho do ator — pois € primordial saber 0 que isso representa para o ator e
como essas técnicas ajudam no decorrer da atuacdo. Dados expostos, precisamos analisa-
los. Pois bem, a parte final deste capitulo vai comprovar (ou nao) a hipotese levantada no
inicio: hd uma correlacéo direta entre as técnicas teatrais — que ja haviam migrado para o
cinema — e as técnicas utilizadas na preparacdo dos atores para telenovela? A partir de uma
tabela comparativa, pretendemos confrontar os itens destacados pelos instrutores
entrevistados com as categorias levantadas nas teorias [de teatro e cinema] consultadas. O
objetivo é compreender se estes itens sdo evidéncias do emprego das técnicas elencadas

como tipos ideais. Méos a obra!

® Os autores aqui citados, bem como os que aparecerdo logo & frente como referéncias do campo
cinematografico, serdo devidamente apresentados no capitulo a eles dedicado.
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2 TELENOVELA, SIM SENHOR!

Quem pesquisa telenovela sofre. Basta estar numa rodinha de amigos ou em uma
reunido de familia que mal tarda surgir a pergunta: nossa, mas quem ainda assiste novela?
E a resposta ndo pode ser outra: muita gente. A telenovela sempre foi vitima de
preconceito. Lauro César Muniz® aponta que no principio [e, de certa forma, até hoje] “a
telenovela é considerada uma arte menor, um género sem grande importancia”
(BERNARDO; LOPES, 2009, p. 158). Esta problematica encontra raizes no modelo
estético da arte moderna que, segundo Umberto Eco™ (1989, p. 120), legitima a obra de

arte como algo unico, ndo repetivel e original:

Quando a estética moderna se viu diante de obras produzidas pelos meios de
comunicagdo de massa, negou-lhes qualquer valor artistico exatamente
porque pareciam repetitivas, construidas de acordo com um modelo sempre
igual, de modo a dar a seus destinatarios o que eles queriam e esperavam. [...]
A serialidade dos meios de comunicagdo de massa foi considerada ainda mais
negativa do que a da industria. (ECO, 1989, p. 120)

Em defesa da televisdo, Arlindo Machado argumenta que “a arte de cada época é
feita com os meios, 0s recursos e as demandas dessa época e no interior dos modelos
econdmicos e institucionais vigentes” (MACHADO, 2000, p. 24). Do mesmo modo, a
professora Maria Immacolata Vassalo de Lopes®, afirma que “é¢ possivel afirmar que a
telenovelal no Brasil conquistou reconhecimento pablico como produto artistico e cultural
e ganhou visibilidade como agente central do debate sobre a cultura brasileira e a
identidade do pais” (LOPES, 2003, p. 17).

Dificilmente televisdo e telenovela escapariam imunes dos ataques a indudstria
cultural. A telenovela, tal qual a conhecemos hoje, deriva do melodrama. E sobre isso,

reflete Jesis Martin-Barbero®®:

° Autor brasileiro nascido em 1938, tendo produzido 33 titulos para televiso.

101932-2016, intelectual italiano.

1 Arlindo Ribeiro Machado Neto, nascido em 1949, é um dos pioneiros no estudo da Comunicagéo Social no
Brasil.

12 professora titular da Escola de Comunicagdo e Artes da Universidade de S&o Paulo, atual coordenadora
geral do Obitel.

3 Nascido na Espanha em 1937, Jeslis Martin-Barbero erradicou-se na Colombia, destacando-se por suas
contribui¢des nos Estudos Culturais Contemporaneos.
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[...] o melodrama, esse género desqualificado pelos letrados por sua
substancia e reduzido a mero adjetivo identificador do melodramatico com o
frivolo-cursi-sentimental em seu puro sentido, com o que se conseguiu que 0
desdobramento identitario que sustenta o0 melodrama siga vagando por fora
da Literatura, com mailscula, do mesmo modo que a Telenovela ndo terad
espago em suas Historias oficiais (MARTIN-BARBERO, 2004, p. 31)

Da Inglaterra e da Franca, a Ameérica herdou a tradigdo folhetinesca do
melodrama que, ao chegar a Cuba, vira radionovela. Antes da chegada da telenovela, a
radionovela j& era um grande sucesso nas emissoras de radio brasileiras, tendo comecado a
ser transmitida em 1941. As precursoras do formato foram a Radio Sdo Paulo e a Radio
Nacional, ambas mantendo a tradi¢cdo latino-americana. Desde essa época, a radionovela ja
era patrocinada pela Colgate-Palmolive’® e, por consequéncia, seguia o padrdo pré-
estabelecido: “a) a tematica ¢ folhetinesca e melodramatica; b) o publico visado é
composto por donas-de-casa” (ORTIZ; BORELLI; RAMOS, 1989, p. 26). O diretor Daniel
Filho™, em seu livro O circo eletronico: fazendo TV no Brasil (2001, p.11), relata que a
televisdo comecou como um radio com imagens. O novo veiculo contava com a migracdo
de profissionais, programas e técnicas presentes no meio precursor. José Castellar*® (apud
idib., p. 28), relata que havia pouca preparacdo para os atores de radio e que esta era
direcionada & voz e as inflexdes. Quando chegam na televisdo, os atores apresentam
dificuldades com o trabalho corporal e com a memorizagao do texto.

De fato, ficcéo seriada televisiva brasileira sempre encontrou um cenario propicio
ao seu desenvolvimento. Renato Ortiz (ORTIZ; BORELLI; RAMOS, 1989, p. 16) afirma
que “no Brasil ndo emergiu uma esfera cultural autonoma”. O costume de se frequentar as
salas de espetaculos era restrito a corte e aos nobres da colonia, como a tradi¢cdo herdada de

Portugal.

O principio do nosso teatro foi o esforco de catequese cristd que
impositivamente utilizou formas esponténeas dos rituais indigenas mescladas
aos modelos dos autos sacramentais medievais ibéricos. A passagem do
teatro religioso ao teatro profano deu-se no dmbito da imitacdo do teatro de
estrutura portuguesa, espanhola ou até mesmo francesa. [...] Afirma-se
geralmente que o teatro brasileiro auténtico nasce com o romantismo: afinal,
comegamos, apesar dos limites, a ser nés mesmos. (PEIXOTO, 1989*, p. 62-
63).

! Tradicionalmente, empresas do ramo de produtos de limpeza e higiene pessoal patrocinavam programas de
ficcdo seriada com o objetivo de alcancar as donas de casa.

15 Daniel Filho (1937-), ator e diretor brasileiro, ¢ dos mais conceituados diretores de TV no pais, tendo
dedicado parte de sua carreira a direcdo de teledramaturgia.

16 Ator e diretor brasileiro, nascido em Recife em 1924.
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Num passado recente, no qual o pais se torna centro de uma ditadura militar, “a televisao
se aproveitou das dificuldades que o teatro vivia: repressao e falta de dinheiro” (FILHO,
2001, p. 47). Os profissionais encontram na televisdo um porto seguro para expressar sua
arte e garantir seu sustento. Assim, o melodrama, cujas origens residem no teatro
mambembe, encontra espacgo para difusdo de sua arte — popular, surreal e carregada de
sentimentalismo, bem ao gosto dos latinos.

Com a chegada da TV ao Brasil, muitos profissionais migraram do teatro para a

televisdo: cendgrafos, diretores, atores, roteiristas.

Os primeiros 20 anos de historia da televisdo (1950-69) sdo frequentemente
descritos como periodo “incipiente” ou “elitista”. Durante esse periodo, a
novela era considerada, tanto pelo puablico quanto pelos profissionais de
televisdo, como género menor. Os teleteatros e os programas de auditorio
dominavam (HAMBURGER, 2005, p. 27).

Neste periodo, temos a solidificacdo de programas como O Grande Teatro Tupi*’
e TV de Vanguarda® tendo ficado nove e quinze anos no ar, respectivamente
(BRANDAO, 2009, p.7). Deles, participaram como elenco fixo grandes nomes, a saber:
Fernanda Montenegro, Nathélia Timberg, italo Rossi, Fernando Torres', entre outros. A
restrita elite brasileira, frequentadora dos grandes saldes de teatro, passa a receber, em suas
casas, 0S mesmos espetaculos e artistas. A intencdo do teleteatro ndo se resumia a
transmitir um espetaculo teatral, mas a dar um novo molde aos textos classicos e explorar o
potencial ficcional do novo veiculo. Nao foram encontrados registros sobre a preparacdo
de atores neste periodo. O que se tem conhecimento é da limitacdo da expressdo corporal
em razdo dos pequenos estudios e dos recursos improvisados para a troca de figurino e
cenarios. José Castellar, no mesmo depoimento dado a Ortiz, Borelli & Ramos (1989, p.
33), relata que era comum o0s atores vestirem uma roupa por cima da outra, a fim de
viabilizar as mudancas de figurino no decorrer da encenagéo.

Da mesma forma, as experiéncias de cinema no pais demoraram a firmar. Jean-
Claude Bernardet® (2009, p. 37) destaca que o mercado nacional de cinema esta tomado

pela industria estrangeira e ndo vé necessidade de desenvolver-se de maneira autbnoma. O

7 programa de teleteatro exibido pela TV Tupi, Rio de Janeiro, entre 1953-1961 sob direcéo de Sérgio Britto.
'8 programa de teleteatro também exibido pela TV Tupi, entre 1952-1967sob direcdo de Walter George
Durst.

19 Artistas do Teatro Brasileiro de Comédia, fundado em 1948, em S&o Paulo, responsavel pela renovagéo da
cena teatral no pais.

20 Nascido em 1936, foi professor da Escola de Comunicagdo e Artes da universidade de S&o Paulo e um dos
mais notorios criticos de cinema no Brasil.
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autor cita (ibi., p. 45), ainda, uma frase de Pedro Lima, publicada no jornal O Cruzeiro de

1947: “Aqui produzimos ndo em carater de industria, mas por ideal ou por vontade de

brincar de cinema”. Ergueram-se no pais, dois grandes estudios cinematograficos de

vertentes distintas: enquanto a Vera Cruz' buscava se aproximar dos moldes

hollywoodianos para atender & crescente demanda de mercado, a Atlantida® viu na

chanchada um novo género a ser explorado.

Com isso,

aqui [no Brasil], na auséncia de uma producdo cinematografica forte, as
emissoras tiveram de construir suas estruturas industriais para alimentar a
programagdo. As grandes emissoras — e o0 sistema s6 foi plenamente exitoso
na TV Globo — seguiram o caminho do que 0s economistas chamam de
“Integracdo vertical”, possibilitadora da “internacionalizacdo das atividades”,
do controle do produto e da reducdo dos custos. Ou seja, as emissoras

produzem, distribuem, apresentam e vendem para o exterior 0s produtos
ficcionais como novelas e séries. (RAMOS, 2004, p. 45)

O proprio cinema dedicou parte de sua producao a fic¢do seriada. Arlindo Machado (2000,
p. 86) relata que por volta de 1913, as salas de cinema exibiam filmes curtos que teriam
continuidade na semana seguinte. E disso derivou a serialidade dos programas de ficcdo na
TV — um formato propicio ao modo de trabalho e aos objetivos da industria cultural, como

coloca o préprio autor:

A necessidade de alimentar com material audiovisual uma programacéo
ininterrupta teria exigido da televisdo a ado¢do de modelos de produgdo em
larga escala, onde a serializacdo e a repeticdo infinita do mesmo protétipo
constituem a regra. Com isso, é possivel produzir um ndmero bastante
elevado de programas diferentes, utilizando sempre 0s mesmos atores, 0S
mesmos cenarios, 0 mesmo figurino e uma Unica situacdo dramatica. [...] A
televisdo logra melhores resultados quanto mais a sua programacéo for do
tipo recorrente, circular, reiterando ideias e sensa¢Ges a cada novo plano.
(MACHADO, 2000, p. 86-87)

Ao somarmos todos estes fatores — folhetins melodramaticos, auséncia de teatro e
cinema expressivos, radionovelas, teleteatro e cinema seriado — temos de pronto um
cenario fértil para a solidificacdo de uma tradicdo em ficcdo seriada na América Latina.
Embora a primeira radionovela® tenha surgido nos Estados Unidos e, na sequéncia, ja

tenham nascido as soap operas, a telenovela brasileira tem suas origens enraizadas na

21 Companhia Cinematografica Vera Cruz, estidio cinematografico brasileiro fundado em S&o Bernardo do
Campo, com atividades entre 1949 e 1954.

22 Atlantida Cinematogréfica, estidio cinematografico brasileiro fundado no Rio de Janeiro, com atividades
entre 1941 e 1962.

%% painted dreams, de Irna Phillips.
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tradicdo cubana. “Contrariamente ao género folhetinesco, que se organiza em ‘proximos
capitulos’ que anunciam o desfecho final da estoria, a soap-opera se constitui de um
nticleo que se desenrola indefinidamente sem ter um fim” % (ORTIZ; BORELLI; RAMOS,
1989, p. 19). Em Cuba foram produzidas as primeiras tramas com comeco, meio e fim,
cujas raizes sdo fixadas na estrutura tematica e roméantica (ALENCAR, 2002, p. 45), tendo
como eixo central um conflito amoroso. Mas tal como as soap operas, l0ogo no inicio as

. ~ 2 25
novelas cubanas passaram a ser produzidas pelas “empresas de sabao”

, como Gessy-
Lever e Colgate-Palmolive.

Ao desembarcarem no Brasil, as telenovelas cubanas mais uma vez trouxeram
consigo todo o know-how de producgdo: desde o patrocinio das empresas de sabdo aos
roteiros dramalhdes de final definido. A presenca de Gldria Magadan, autora cubana
contratada pela TV Globo, marcou uma época de producdes ‘“absurdas e bizarras,
inverossimeis” (ALENCAR, 2002, p. 89), nas quais a realidade brasileira ndo era retratada.

Em suma,

Até inicio dos anos 60, existiu uma telenovela incipiente, experimental, um
produto a ser desenvolvido e melhor definido, centralizado no eixo Rio e Sdo
Paulo, lutando contra a falta de condigBes econdmicas e técnicas para ser
explorado. Na década seguinte surgiram as condi¢des técnicas e profissionais
minimas para se poder desenvolver o género, destaca-se: (1) a introdu¢do do
videoteipe em 1963; (2) a maior experiéncia dos profissionais que passaram a
contar com o apoio de escritores e técnicos estrangeiros, principalmente
norte-americanos; e (3) o uso de sistemas de telecomunicacBes que
estabeleceram os links regionais e nacionais, permitindo a expansdo do
mercado e a maior influéncia do Estado no territorio nacional. (SOUZA,
2004, p. 112)

As telenovelas ainda sé@o o produto mais popular na TV ibero-americana. Em
2014, foram produzidos na regido 224 titulos de ficgdo, entre os quais se destacam as
telenovelas, atingindo 88 producdes. Neste contexto, a experiéncia latino-americana é téo
bem sucedida que, a partir da década de 1980, os paises produtores de ficcdo seriada
televisiva®® passam a exportar para os demais paises, o que, segundo Martin-Barbero
(2004, p.40) desencadeou um movimento em duas direcGes: i) a substituicdo massiva de

seriados norte-americanos pelas telenovelas, sobretudo no horario nobre; ii) o incentivo a

** O mais classico exemplo é a soap opera Days of our lives, exibida nos Estados Unidos desde 1965. No
Brasil, o caso mais proximo do formato é Malhagéo, no ar ha 21 anos.

% O termo soap opera nasce da referéncia direta aos patrocinadores-produtores dos programas: as empresas
de produtos de higiene pessoal e limpeza doméstica. Tal fato atesta que, em seus principios, a narrativa
seriada televisiva era destinado ao entretimento das donas de casa.

%6 A saber Brasil, México e Venezuela.
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producdo nacional em outros paises da América Latina, sendo a telenovela a principal
responsavel pela consolidagdo interna de producao televisiva. “A telenovela € o nico texto
televisivo que viaja de ponta a ponta da América Latina e pelo resto do mundo nas mais
variadas dire¢des, dando significado ao que € viajar do Sul ao Norte!” (ibid., p. 24).
Atualmente, o impacto internacional causado pela telenovela é tdo significativo
que o Observatério Ibero-Americano da Ficgdo Televisiva mantém uma ramificacdo de nos
Estados Unidos, pautando seus estudos na recepcao de telenovela por parte da populacédo
latina erradicada naquele pais. Dados do Obitel (2015, p. 44-45) referentes a 2014 mostram
os Estados Unidos em segundo lugar na producdo telenovela, com 14 titulos, além da

importacao de outros 32.

2.1 Afinal, quem assiste novela?

Até agora ndo respondemos aquela pergunta que todo mundo faz: quem assiste a
bendita da novela? Em sua origem, o publico da telenovela se restringia a mulheres —
sobretudo donas de casa. Hoje, a producéo ¢ bem mista, visando atingir outros nichos de

mercado, classificados, sobretudo, por faixas de horério.

[...] pesquisas de audiéncia das telenovelas solicitadas as agéncias pelas
emissoras, associadas a outros levantamentos sobre o telespectador, tém
mostrado que, em linhas gerais, 0s telespectadores de telenovelas
diferenciam-se em fungdo dos horérios e ndo mais se restringem a dona-de-
casa ou ao olhar feminino. Além dos homens que as vém, desde os anos 70,
tornando-se habitueés, outros grupos ampliaram o consumo do género, 0s
jovens e as criangas. As pesquisas indicam também que as telenovelas tém
sido normalmente assistidas em grupo, pela familia, ou mais precisamente,
pelos residentes de uma unidade doméstica. (SOUZA, 2004, p. 148)

O Observatorio Ibero-Americano da Ficgdo Televisiva realiza anualmente o
levantamento da audiéncia no Brasil levando em consideracdo trés fatores: género, faixa
etaria e nivel socioecondmico. Apresentamos, a seguir, 0s dados do Obitel 2016 referentes
a audiéncia dos dez programas de ficgdo seriada mais vistos no Brasil no ano de 2015. E
importante salientar a auséncia de indicativo de pagina nas referéncias destes dados, uma
vez que foram gentilmente cedidos pela equipe do Observatdrio, em especial do Centro de
Estudos de Telenovela da Universidade de S&o Paulo — CETVN — e ainda ndo foram

oficialmente publicados.



Tabela 1- Dados dos dez titulos mais vistos no Brasil em 2015

Titulo Emissora Formato Género Faixa horaria
Império Globo Telenovela Drama Nobre
A Regra do Jogo Globo Telenovela Drama Nobre
Babildnia Globo Telenovela Drama Nobre
Alto Astral Globo Telenovela Comed.'a Nobre
romantica
Totalmente Demais Globo Telenovela Conjed_la Nobre
romantica
I Love Paraisopolis Globo Telenovela CO'T‘ed.'a Nobre
romantica
Tim Maia - Vale o Que Vier Globo Docudrama | Documentario Noite
OPai, 0 . i .
(Luz, Camera 50 Anos) Globo Telefilme Comédia Noite
O Canto da Sereia . .
(Luz, Camera 50 Anos) Globo Telefilme Drama Noite
Além do Tempo Globo Telenovela Drama Nobre

Fonte: Obitel 2016

Tabela 2- Perfil da audiéncia dos dez titulos mais vistos no Brasil em 2015 por género

. Género
Titulo Mulher | Homem

Império 62,7 37,3

A Regra do Jogo 61,8 38,2

Babil6nia 62,9 37,1

Alto Astral 65,4 34,6

Totalmente Demais 66,0 34,0

I Love Paraisopolis 65,6 34,4

Tim Maia - Vale o Que Vier 59,9 40,1

O Pai, O

(Luz, Camera 50 Anos) 60,3 3.7
O Canto da Sereia

(Luz, Camera 50 Anos) 62,5 37,5

Além do Tempo 68,6 31,4

Fonte: Obitel 2016

Tabela 3- Perfil da audiéncia dos dez titulos mais vistos no Brasil em 2015 por faixa etaria

Titulo Faixa etaria (%)

4all | 12a17 | 18a24 | 25a34 | 35a49 | 50+

Império 6,5 7,3 8,4 15,8 24,3 37,7

A Regra do Jogo 5,8 7,3 8,3 15,9 24,5 38,2

Babil6nia 5,6 6,9 8,3 15,3 24,2 39,7

Alto Astral 6,6 8,0 7,9 13,8 23,6 40,1

Totalmente Demais 6,5 7,9 7,7 14,6 23,7 39,6

I Love Paraisopolis 6,9 8,7 8,0 14,4 22,8 39,2

Tim Maia - Vale o Que Vier 5,6 6,4 9,2 16,7 25,6 36,5

O Pai, O

(Luz, Camera 50 Anos) 6,8 9,0 10,4 17,2 25,8 30,8
O Canto da Sereia

(Luz, Camera 50 Anos) 6.4 8,5 96 16,6 26,6 323

Além do Tempo 5,7 8,0 7,9 13,3 22,4 42,7

Fonte: Obitel 2016
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Tabela 4- Perfil da audiéncia dos dez titulos mais vistos no Brasil em 2015 por nivel socioecondmico
Nivel socioecondmico (%)

Titulo

AB C DE

Império 33,0 47,8 19,2

A Regra do Jogo 32,6 48,2 19,2
Babilbnia 32,9 48,4 18,7
Alto Astral 30,0 48,3 21,7
Totalmente Demais 32,9 48,4 18,7
I Love Paraisopolis 30,5 49,9 19,6

Tim Maia - Vale o Que Vier 37,5 46,4 16,1
O Pai, 0
(Luz, Camera 50 Anos) 28,9 49,2 21,9
O Canto da Sereia
(Luz, Camera 50 Anos) 335 475 19,0
Além do Tempo 34,2 47,5 18,3
Fonte: Obitel 2016

De maneira geral, a preferéncia nacional em termos de TV aberta continua sendo
pela telenovela. Dos dez titulos mais vistos em 2015, sete deles pertencem ao formato,
ocupando, ainda, as seis primeiras colocacdes. Entre eles, metade pertence a categoria do
drama e sete foram exibidos em horario nobre. Podemos observar que a audiéncia ainda é
predominantemente feminina, correspondendo a uma média de 63,6% do publico total.
Além disso, aproximadamente 37,7% dos espectadores tém mais de 50 anos, e 24,4% entre
35 e 49 anos — fato que reflete a preferéncia por ficcBes de curta serialidade por parte das
novas geracdes. Por fim, vemos que 48,2% da audiéncia pertence a classe C, ao passo em
que as classes D e E, juntas, refletem a menor porcdo da audiéncia, correspondendo a
19,2%.

Em termos gerais, a ficcdo é responsavel por 13,4% do tempo de transmissdo de
TV no Brasil, o equivalente a mais de 7.000 horas (Obitel, 2016) — ficando atrds apenas
dos géneros informacao e entretenimento, respectivamente. Dentro deste universo, a oferta
de telenovela foi de 1.118 horas (idem). Este nimero tem crescido substancialmente na TV
paga, na qual foram exibidos, em 2014, 33 titulos nacionais, produzidos por 11 canais
(Obitel, 2015, p.126). A telenovela continua sendo o produto mais produzido e mais
consumido na TV aberta. Ao total, no ano de 2014, foram produzidos 51 programas de

ficgdo no pais, entre os quais enumeramos:
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Tabela 5- Formatos de ficcdo nacional em 2015

Formato Numero de titulos Namero de horas
Telenovela 14 1118:10
Série 9 58:50
Minissérie 2 15:35
Telefilme 21 39:55
Unitario 1 0:50
Docudrama 1 1:55
Outros (soap opera etc.) 3 128:25
Total 51 1363:45

Fonte: Obitel 2016

Dos 51 titulos nacionais produzidos em 2015, 14 sdo telenovelas. A oferta de
produc@es de curta serialidade tem superado o nimero de telenovelas desde o ano de 2014
— fato até entdo ndo observado no Brasil (Obitel, 2015, p. 69) e que denota a preferéncia
por narrativas seriadas de curta duracdo. Entretanto, a producéo de telenovela responde por
82% da oferta de horas de ficcao.

A maneira tradicional de assistir TV esta sendo deixada de lado e cedendo lugar
as novas plataformas de video, sobretudo para as ofertas on demand. Ainda de acordo com
0 Obitel (2015, p. 29), a maioria dos paises tem registrado uma reducdo nos niveis de
audiéncia. Mais uma vez aparece na histéria a apocaliptica previsdo da extingdo de um
meio de comunicacdo. Porém, ao contrario do que possa parecer, 0s programas televisivos
— e incluam-se aqui os de ficcdo seriada — continuam sendo assistidos. O que hé é apenas a

mutacdo na forma da recepgo. Sobre isso, aponta Henry Jenkins?’:

Enquanto a complexidade nos anos 1980 talvez fosse definida em termos da
necessidade de oferecer “drama de qualidade” para um consumidor
demograficamente de elite, os programas “complexos” de hoje normalmente
oferecem entretenimento de género, na esperanca de atrair 0s mais jovens,
que estavam abandonando a televisdo em favor de jogos e outros
entretenimentos interativos. Quando esses fas foram atraidos para um
programa, eles exigiram um relacionamento mais intenso e profundo com o
contetdo. (JENKINS, 2015, p. 189)

Recentemente pode-se observar a sedimentacdo de alguns nichos de audiéncia
relacionados &s outras emissoras: 0 SBT?® tem produzido telenovelas de tematica infantil,

assim como a Record® tem realizado producdes neopentecostais. Ainda mais recente, é a a

211958 — ex-pesquisador do programa de Estudos de Midia Comparada do MIT, atual professor University of
Southern California, considerado um dos mais influentes pesquisadores da comunicacao na atualidade.

8 Sistema Brasileiro de Televisdo, emissora brasileira fundada por Silvio Santos em 1981, na cidade de
Osasco.

% A Rede Record de Televiséo é a mais antiga emissora brasileira em atividades, tendo sido fundada por
Paulo Machado de Carvalho em 1953, na cidade de Séo Paulo.


https://pt.wikipedia.org/wiki/University_of_Southern_California
https://pt.wikipedia.org/wiki/University_of_Southern_California
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veiculacdo de telenovelas turcas por parte da Bandeirantes®®. No que diz respeito ao espaco
ibero-americano, apenas 5 titulos estrangeiros conseguiram penetracdo no Brasil em 2014.
(OBITEL, 2015, p. 44).

2.2 Plim, plim!

Aqui [no Brasil] nunca existiram trés ou quatro emissoras fortes, como nos
EUA, todas trabalhando ao mesmo tempo, cada qual com seu perfil,
oferecendo opcdes diferentes e disputando fatias equivalentes de audiéncia.
N&o: entre nds, a caracteristica marcante sempre foi existir uma grande
emissora, acima de todas as demais, praticamente monopolizando a
audiéncia. Uma emissora sucedia a outra na hegemonia; nunca foi diferente
(FILHO, 2001, p. 33)

No principio era a Tupi®’. Com a desestabilizacio do canal dos Diérios
Associados, a hegemonia foi transferida para a Excelsior®®, que se manteve na lideranca até
0 encerramento de suas atividades. Depois disso, e até entdo, a Globo mantem-se a frente
em termos de audiéncia, faturamento e empregabilidade. De acordo com Ortiz, Borelli &
Ramos (1989, p.80), a estabilizacdo da TV Globo deve-se a associacéo feita com o grupo
americano Time-Life, do qual importa 0 know-how necessario para o estabelecimento de

um fluxo de producéo e gerenciamento consistentes. No gque tange a telenovela,

As telenovelas brasileiras sdo respeitadas e reconhecidas no mundo inteiro, e
a TV Globo, embora ndo seja a pioneira nem a Unica emissora importante na
histéria das telenovelas (Tupi e Excelsior também figuram entre as
protagonistas), € aquela que, no comeco do século XXI, detém melhor
conhecimento de producdo e exporta para 0 mundo inteiro uma infinidade de
titulos. (SADEK, 2008, p. 16)

Em 2014, a TV Globo realizou 12 exportagbes, entre as quais, cinco sdo
creditadas a novela Avenida Brasil** — fato inédito até entéo, de acordo com o Obtiel (2015,

p.63). Este reconhecimento também pode ser percebido através das premiacgdes

% Rede Bandeirantes, emissora brasileira fundada por Jodo Jorge Saad em 1967, na cidade de So Paulo.
®! Rede Tupi de Televisio, fundada por Assis Chateaubriand em 18 de setembro de 1950, em S&o Paulo,
ertencendo ao grupo Diarios Associados. Encerrou suas atividades em 18 de julho de 1980.

2 Rede Excelsior de Televisdo, fundada por Mario Wallace Simonsen, em 09 de julho de 1960, também na
cidade de Sdo Paulo, tendo suas atividades encerradas em 1° de outubro de 1970.
** Novela de Jodo Manuel Carneiro, com 179 capitulos exibidos as 21h, entre 26 de margo de 2012 a 19 de
outubro de 2012, sob a diregdo de José Luiz Villamarim, Ricardo Waddington e Amora Mautner.
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internacionais. A teledramaturgia da TV Globo j& conquistou 11 prémios Emmy* —
considerado o0 mais importante da televisdo mundial.

Hoje, Globo cobre 99,8% do territdrio nacional. Dentro disso, a emissora
alcancou a marca de 39,36% da audiéncia pura® no Brasil em 2014. (Obitel, 2015, p. 120).
A emissora lidera o ranking de producgdes ficcionais mais vistas no territério ibero-
americano: em 2014, dos dez produtos de maior audiéncia, seis eram da Globo, incluindo-
se 0s quatro melhores colocados — dos quais, 0s trés primeiros sdo telenovelas. A audiéncia
média da primeira colocada (Amor & vida®) foi de 41%, com share de 66,75%. Ao reduzir
a territorialidade para o espaco nacional, a TV Globo ocupa as dez posi¢des dos titulos
mais assistidos, entre os quais figuram seis novelas, duas séries e duas minisséries.

Acompanhando as tendéncias a multiplataforma, a TV Globo iniciou a
transmissdo de programas em streaming através do Globo TV+, GShow e Globo Play
Nestes canais hé veiculacdo de contetdo produzido exclusivamente para internet (Obitel,
2015, p. 39). Da mesma forma, observa-se na politica interna da Globo a preocupacgdo em
se adequar a tendéncia cultural e tecnologica do “ciclo da historia curta”, ao encurtar as
telenovelas e ao aumentar a producdo de séries, minisséries e telefilmes.

No que diz respeito ao conteido transmidia, Malhac&o®’ inaugura um processo
inédito na teledramaturgia brasileira, ao levar ao ar uma cena de fanfiction®®. Escrita por
um de seus telespectadores, primeiramente a cena foi disponibilizada no canal GShow e,
posteriormente, exibida na televisdo. Iniciativas deste tipo tém por objetivo fidelizar a
audiéncia do puablico jovem. E importante ressaltar que, desde sua origem, esta soap opera
adota um formato diferente: a estrutura da narrativa funciona em temporadas isoladas que
duram, aproximadamente, um ano®; além disso, apresenta capitulos mais curtos, com

duracdo média de 30 minutos — preferéncia da audiéncia deste nicho.

% A saber: 1981 - A Arca de Noé, categoria Popular Arts; 1982 - Morte e Vida Severina, categoria Popular
Arts; 2009 - Caminho das indias, categoria Novela; 2011 - Lagos de Sangue, coprodugdo com a Sociedade
Independente de Comunicagdo (Portugal), categoria Novela; 2012 - O Astro, categoria Novela e A Mulher
Invisivel, categoria Comédia; 2013 - Fernanda Montenegro, categoria Atriz e Lado a Lado, categoria Novelg;
2014 - Joia Rara, categoria Novela; 2015 - Império e Doce de Mae, respectivamente nas categorias Melhor
Novela e Melhor Comédia, respectivamente.

% 0O IBOPE refere-se a audiéncia pura como o nimero de televisores ligados exclusivamente em canais de
televisdo (TLE = Total Ligados Especial), excluindo-se videos, videogame, internet, dudio e CFTV.

% Novela de Walcyr Carrasco, com 221 capitulos exibidos as 21h, entre 20 de maio de 2013 a 31 de janeiro
de 2014, sob a dire¢do de Wolf Maya e Mauro Mendonga Filho.

%7 Soap opera no ar desde 24 de abril de 1995, criada por Andréa Maltarolli e Emanuel Jacobina. Atualmente
é escrita por Emanuel Jacobina e dirigida por Leonardo Nogueira.

* Historias escritas por fas, derivadas dos originais transmitidos.

% Ao todo, foram ao ar 23 temporadas, somando mais de 5.000 capitulos.


http://gshow.globo.com/novelas/caminho-das-indias/
http://gshow.globo.com/novelas/lado-a-lado/
http://gshow.globo.com/novelas/joia-rara/
http://gshow.globo.com/novelas/imperio/
http://gshow.globo.com/programas/doce-de-mae/
https://pt.wikipedia.org/wiki/Andr%C3%A9a_Maltarolli
https://pt.wikipedia.org/wiki/Emanuel_Jacobina
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Malhacdo tem papel fundamental na renovacdo do casting da TV Globo.
Funcionando como uma vitrine para novos talentos, diversos atores sdo “testados” em
Malhacéo para depois ocuparem lugar nas tramas do horario nobre, como resultado de seu
desempenho e da empatia com o publico. O ator Caud Reymond conta que comegou ainda
imaturo em Malhacdo, mas que o programa “é 0 lugar para vocé se acostumar a fazer
novela, a se profissionalizar. Nao existe veiculo melhor para aprender” (BRAVO, 2015).
Ainda em Malhacdo, os novatos tém a oportunidade de contracenar com atores
experientes, o que vem a ser fundamental para sua experiéncia na construcdo de

personagens, como colocam Alencar & Fernandes:

Ademais, por conta dessa mesma renovacao, a contribuicdo de “Malhacdo” a
teledramaturgia brasileira ao langar novos atores e atrizes na carreira artistica
é grande. Com a chance de poder contracenar com atores veteranos, 0s jovens
profissionais podem entender como, de fato, ocorre o processo de construcéo
de um personagem para a televisdo e a repercussdo que isso acarreta.
(ALENCAR; FERNANDES, 2015, p.14)

Por este motivo, € em Malhac&o que reside o inicio dos trabalhos com preparagao
de atores na Rede Globo. Entre os anos de 1999 e 2003, Paloma Riani*® foi instrutora de
dramaturgia da soap opera e a primeira a ocupar a funcdo na emissora (SA FILMES,
2015). Malhagéo funciona basicamente como uma plataforma de fomento ao star system.
Esta dindmica entre estddios e artistas se estabeleceu entre as décadas de 1930 e 1940, na
qual “os primeiros exerciam um controle total sobre os segundos, em virtude de contratos
exclusivos de larga duracdo™” (VAREA in PERALES, 2009, p. 48). Sobre star system,

Sadek, coloca:

Muitos daqueles que aparecem nas telas sdo elevados a patamares superiores
de existéncia, como se estivessem em niveis intermediarios entre os humanos
e os deuses — talvez bem mais perto dos deuses. Seu comportamento fora das
telas passa também a ser copiado por legides de fas. [...] O estilo de vida
desses seres superiores e suas excentricidades sdo seguidos por boa parte da

embevecida massa espectadora. (SADEK, 2008, p. 22)

O diretor Daniel Filho (2001, p.268) afirma ter utilizado deliberadamente o star system

enquanto dirigia telenovelas na TV Globo, sobretudo pela influéncia dos autores que tém

0 Atriz formada pela Casa das Artes de Laranjeiras, atualmente responsavel pela preparagdo do elenco
infantil das produces da Rede Globo.

* «Con los primeros ejerciendo um control total sobre los segundos en virtud de contratos exclusivos de
larga duracion”. Todas as traducdes sdo de minha autoria.
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preferéncia por escrever para determinados elencos, realizando a escalagdo a partir dos

tipos e empatia dos atores. Quanto a isso, Daniel Filho destaca que

A escalagdo de atores na televisdo é uma loteria, devido a velocidade
vertiginosa em que sdo produzidas e gravadas as novelas. E necessario fazer
uma renovacdo constante. Aquele jovem de dois anos atrds ja ndo é tdo
jovem. Fulano ja ndo “segura” mais um close romantico. O processo ¢ cruel e
rapido. (FILHO, 2001, p. 270)

Atualmente, Isabella Secchin e Rosana Garcia sdo as responsaveis pela
preparacdo do elenco de Malhac&o. A atriz Isabella Santoni, protagonista da soap opera
entre 2014 e 2015, afirma nunca ter estudado teatro, mas que, de toda forma, estudo e
pratica sdo muito distantes: “aprendo muito nas gravacdes, criei mais responsabilidade e
mais disciplina com esse trabalho. Tenho bastante o que aprender, € s6 0 comeco. Com a
ajuda da equipe, todos crescemos” (BRAVO, 2015). A fala de Santoni explicita a
assessoria prestada pela emissora , cujas iniciativas tém impacto direto no trabalho dos

novos atores, sobretudo no processo de preparacao.
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3 BERENICE, SEGURA! NOS VAMOS ATUAR.

Os f&s de carteirinha da telenovela certamente irdo reconhecer a frase-titulo deste
capitulo. Parédias & parte da famosa citacdo de Leila Lopes®, atuar deixa qualquer um
nervoso, ansioso, com aquele friozinho na barriga. E para que tudo corra bem, preparagéo é
essencial. E sobre isso que trataremos neste assunto: a preparacao dos atores — seja ao Vivo
ou gravado. Embora o objeto deste estudo seja a telenovela, precisamos dar alguns passos
atras na historia para compreender o inicio desse processo. Para isso, falaremos um pouco
sobre outros meios.

Tanto a atuagcdo quanto a preparacdo nos diversos meios diferem entre si. Pereira
(1980, p. 43) aponta que “a ‘medigdo visual’ equilibra o controle total do corpo e sua
harmonia com o espaco ocupado pelos espectadores [ou aparato tecnoldgico]. Essa
‘medi¢do visual’, aliada a testes de projecdo sonora, formam o estado de assimilagdo
corporal”. Em teatro, atua-se ao vivo para uma plateia e, caso ndo se trate de um
monologo, todos os atores se apresentam no mesmo palco e contracenam entre Si; em
cinema ou televisdo, nem sempre 0 parceiro esta presente em todas as tomadas, e atua-se
para uma camera muitas vezes disposta a palmos do ator.

“E claro que também o problema parcial da técnica do ator cinematografico no
pode ser por nos resolvido sem o conhecimento das contradi¢fes fundamentais que surgem
no trabalho do ator teatral” (PUDOVKIN, 1956, p. 13). As técnicas de preparacdo foram,
incialmente, concebidas para sanar as dificuldades dos atores no teatro. Em seguida, muitas
delas foram adaptadas para o cinema, a fim de contemplar as necessidades da nova
mediacdo tecnologica. Muito depois do surgimento da teledramaturgia é que se tem
registro da preparacéo aplicada a TV, como vimos anteriormente.. Neste capitulo, além de
descrever algumas das teorias, buscamos explicitar 0s impactos que a mediacdo
tecnoldgica tem na preparacdo dos artistas cénicos.

Se fossemos elencar todos dos aspectos de todas as técnicas existentes, este
subitem seria deveras extenso e, por si sO, tema para uma dissertacdo inteira. Por isso,
trabalhou-se numa via de méo dupla: recorre-se as teorias teatrais para evidenciar o

trabalho dos instrutores de teledramaturgia; mas ao mesmo tempo, baseamo-nos nos relatos

#21959-2009, atriz brasileira com 13 trabalhos realizados em teledramaturgia. A frase, que viralizou nas
redes sociais da atualidade, refere-se a Berenice Lamonica, empresdria da atriz na época. A metafora aqui
aplicada refere-se ao sentimento de ansiedade vivido pelos artistas antes da performance.
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coletados com os instrutores de dramaturgia a fim de direcionar a apresentacéo das teorias
teatrais que serdo relevantes para a compreensao deste estudo. A partir disso, teremos

dados suficientes para estabelecer devidas conexdes e efetuar as comparacgdes pretendidas.

3.1 Por tras das cortinas

Foi no teatro que “o verbo se fez carne” muito antes do surgimento da telona e da
telinha. Victor Civita® ja dizia que a “encenagfo é o encontro, embora efémero, de vidas:
um texto que se manifesta através de atores e que o transmitem a um publico presente”
(apud MAGALDI, 1976, p. 6). Nascido ainda na Grécia Antiga, o0 teatro passou por
diversas fases — seja em questdes estético-estilisticas, como em aspectos politicos e sociais.
Embora tenha passado por inUmeras mutagdes e que sua teoria seja dissonante entre si, 0
ator é o0 Unico que permaneceu desde sua génese: Téspis, 0 primeiro ator grego,
representava seus argumentos improvisados em cima de uma carroga no mercado de
Atenas; a figura do diretor foi estabelecida apenas a partir do advento stanislavskiano;
musicas, efeitos especiais, cenarios e figurinos foram menosprezados por Grotowski em
seu teatro pobre; a escola improvisacional americana enfatiza a espontaneidade do ator
através de jogos cénicos. Em diversos momentos, passando pelas médos de inimeros
profissionais, o0 teatro vé-se reinventado a todo o0 momento. O Unico artificio do qual nao
pode abrir mao foi o ator.

Marvin Carlson® coloca logo no inicio de sua obra Teorias do teatro (1995, p. 9)
que, embora o teatro venha sendo objeto de inUmeras analises, ndo ha consenso em
estabelecer uma linha teorico-critica. Os tratados sobre a arte dramatica sdo conhecidos
desde os tempos da Antiguidade Classica grega — a comegar pela Poética®, de Aristoteles.
Sucessivamente, figuram na histéria inimeros documentos que registram os procedimentos
do teatro, tal como ele deve acontecer. A maioria deles fala sobre o texto. “Muito ja se
tinha escrito sobre a psicologia do artista criador. Mas é Diderot que apresenta um primeiro
estudo sistematico da psicologia do ator” (CARBONELLI, 2009, p.8).

** Empresario americano, nascido em 1907, grande incentivador do teatro. Erradicado no Brasil, foi o
fundador do Grupo Abril. Faleceu em 1990.

* Historiador e critico de teatro americano, nascido em 1935.

*® Tratado aristotélico que discute poesia e género dramatico, escrito entre 335 a.C. e 323 a.C..
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Escrito por Denis Diderot*® na Franca setecentista, Paradoxo sobre o comediante
foi o mais famoso tratado de interpretacdo do século XVIII, e é aquele que, sem duvidas,
mais influenciou o teatro do inicio do século XX. A obra foi escrita por volta de 1773,
porém publicada apenas em 1830. A tese desenvolvida por Diderot em seu paradoxo é
inspirada nos ideais de Antonio Franceso Riccoboni*’, para o qual, nas palavras de Carlson
(1995, p. 153), “o ator que sentisse as emogdes de sua parte seria incapaz de atuar. Deve
ter por objetivo antes o de compreender cabalmente as reagfes naturais dos outros e imita-
los no palco mediante o total controle de sua expressdo”. Embora controverso, o teorema
apoia-se em questdes naturalistas®® que buscam aproximar a representacdo dos modelos

encontrados no cotidiano.

Nas teorias dramaticas de Diderot, o prazer prevalece sobre as regras e
afirma-se que a fonte dele é a ilusdo da realidade. Apesar de termos
consciéncia de estar sempre em um teatro, a representagdo mais proxima da
natureza nos agradard& mais. O teatro moderno, contudo, diminui
constantemente esse prazer pelos “exageros dos atores, seu vestudrio bizarro,
as extravagancias de seus gestos, sua peculiar fala rimada e ritmica e mil
outras dissonancias”. (CARLSON, 1995, p. 148)

Alguns conceitos inaugurados por Diderot sdo cruciais na edificacdo dos métodos
de preparacdo do século XX. Um dos mais importantes deles é o modelo ideal*: cada
personagem seria a encarnacdo de um exemplar perfeito composto de um apanhado de
caracteristicas subtraidas de diversas amostras que o ator colhe na sociedade a fim de
construir um tipo digno de reproducéo na arte.

Embora a busca pelo modelo ideal ndo tenha reaparecido em teorias modernas,
esta incutido nele o principio da observacao: tal modelo é construido a partir da observacédo
de exemplares reais que sejam similares ao papel. “O grande comediante observa os
fendmenos; o homem sensivel Ihe serve de modelo, ele 0 medita e encontra, por reflexdo, o
que se deve acrescentar ou subtrair para o melhor” (DIDEROT, 2006, p.44). Depois de
uma criteriosa selecdo das caracteristicas que lhe serdo Uteis, o artista procede com o
trabalho de reflexdo para assim formar o modelo ideal que reuna os melhores pontos

recolhidos em cada modelo real observado.

%6 1713-1784, filésofo francés. Entre inimeras obras, foi editor da Enciclopédia.

7 Ator e autor italiano que viveu entre 1707 e 1772.

*® Aqui o termo naturalista faz referéncia as coisas encontradas na natureza e nd0 ao movimento artistico
surgido no século XIX.

* Embora sejam termos préximos, ndo hé ligagdo técnica entre modelo ideal de Diderot e tipo ideal de
Weber.



33

Em suma, prevalece na obra de Diderot uma tendéncia ao naturalismo. O autor
sugere tanto em sua teoria como em suas pecas, por exemplo, uma fala coloquial
acompanhada de movimentos fluidos e naturais. E importante ressaltar que todo esse
naturalismo ndo acontece em detrimento dos ensaios e marcagfes do ator. Diderot tinha
convicgao de que “o treinamento e a disciplina eram pelo menos tao cruciais para o grande
ator quanto o sentimento” (CARLSON, 1995, p. 155). O proprio Diderot nos coloca em

Paradoxo:

O comediante™ que representar com reflex&o, com estudo da natureza humana,
com imitacdo constante segundo um modelo ideal, com imaginagdo, com
memoria, vai ser um, 0 mesmo em todas as representacdes, sempre igualmente
perfeito: tudo foi medido, combinado, aprendido, ordenado em sua cabeca.
(DIDEROT, 2006, p.23)

Para Diderot, o texto teatral é elemento fundamental para a estruturacdo do
modelo ideal e para a busca da personagem. Deve ser rigorosamente seguido, respeitando
suas pontuacdes, pausas e entonacdes, a fim de obter éxito na apresentacdo; deve, ainda,
ser trabalhado desde o primeiro momento para que o ator se habitue as circunstancias nele
propostas, tenha tempo habil para decora-lo e fazer seu polimento segundo a referéncia
escolhida para 0 modelo ideal.

Embora as raizes do teatro moderno estejam diretamente ligadas ao setecentismo
francés através da figura de Diderot, foi Stanislavski®* o primeiro a estruturar um sistema
de trabalho aplicado as Artes Cénicas. O Sistema Stanislavski, como é conhecido, diz
respeito a conjunto de técnicas que visam nortear o trabalho do ator e dar-lhe segurancga

durante o processo criativo.

Coube a Stanislavski a importante tarefa de sistematizar os conhecimentos
intuitivos dos grandes atores do passado e de explicar ao ator contemporaneo
como agir no momento da criagdo ou da realizacdo. (GONCALVES in
STANISLAVSKI, 2002, p.8)

S&0 intmeros os exercicios descritos pelo autor ao longo de sua trilogia®.

Stanislavski foi o responsavel pelo que hoje é conhecido como realismo psicologico. O

%0 Termo anélogo a ator, e n&o restrito aquele que representa comédias, como Seria 0 cognato portugués. A
observagdo leva em consideragdo os apontamentos de Marvin Carlson (1995, p. 145).

3 Ator e diretor russo, nascido em 1863 e falecido em 1938, considerado o "pai* do teatro moderno.

> A preparacdo do ator (2002) trata basicamente da psicotécnica; A construcdo da personagem (2004)
basicamente diz respeito ao método das acdes fisicas; e A criacéo do papel (2004), além de inaugurar alguns
novos conceitos, traz a aplicagdo do sistema a alguns roteiros.
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conceito mais importante desenvolvido por Stanislavski, e do qual derivaram diversos
outros métodos, € a memdria emocional. O termo é encontrado originalmente na teoria do
psicologo francés Théodule Ribot>. Embora seu método tenha sido fortemente
disseminado pelos aspectos da psicotécnica, “na década de 1930 ele [Stanislavski] passou
da énfase na analise psicoldgica para o que chamava de ‘método das agdes fisicas’”
(CARLSON, 1995, p. 314). Embora cada aspecto tenha sido tema de dois dos volumes de
sua famosa trilogia, o préprio Stanislavski encara as ac¢des fisicas como um desdobramento
da psicotécnica.

Desta forma, e de maneira ndo isolada, Stanislavski dispensa devida atencdo a
consciéncia corporal. O segundo volume da trilogia stanislavskiana apresenta quatro
capitulos dedicados a esta questdo: tornar expressivo o corpo, plasticidade do movimento,
contencdo e controle, e tempo-ritmo no movimento. Stanislavski (2004, p. 71) coloca que
“os exercicios diarios®, regulares, comecaram a desemperrar ndo s6 os musculos e as
juntas que vocés [atores] utilizam na vida normal mas também outros de cuja existéncia
vocés nem sabiam”.

O intuito do autor ¢ reforcar o sentimento de verdade no ator. Por sentimento de
verdade, Stanislavski compreende ser o sentimento aflorado no artista a partir de um
conjunto de circunstancias dadas as quais criam uma situacdo factivel na qual o ator possa
submergir sua imaginagdo e desempenhar sua representacdo de maneira convincente aos

olhos do publico e a si mesmo.

Na vida comum, a verdade é aquilo que realmente existe, aquilo que uma pessoa
realmente sabe. Ao passo que, em cena, ela consiste em algo que ndo tem
existéncia de fato, mas poderia acontecer. [...] A verdade em cena é tudo aquilo
em que podemos crer com sinceridade, tanto em nés mesmos como em nossos
colegas. Ndo se pode separar a verdade da crenga, nem a crenca da verdade.
(STANISLAVSKI, 2002, p. 168-169)

O sentimento de verdade esta intimamente ligado a imaginagéo, ja que “em cena,
a realidade ndo existe. A arte ¢ produto da imaginagdo” (STANISLAVSKI, 2001, p. 167).

Embora ndo exista, as circunstancias dadas confluem para um conjunto que denota um

%3 Autor de Psychologie des Sentiments (1896), segundo a qual “o objetivo de cada lembranga é guardar a
impressdo de algo que uma pessoa experimentou um dia e fazé-lo de uma forma tal que a recordacéo se
apresente tanto quanto possivel com a for¢a da impressao original” (GUINSBURG, 2008, p. 312).

> Os exercicios aqui citados por Stanislavski encontram-se descritos nos capitulos anteriormente citados, os
quais eram aplicados nas aulas relatadas na trilogia.
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contexto realista de criagdo. “Cada movimento que vocés fizerem em cena, cada palavra
que disserem, sera resultado da vitalidade de sua imagina¢ao” (idem, p. 107)

Na vitalidade da atuacdo reside a organicidade. Com este termo, Stanislavski
busca evidenciar o trabalho interno do ator consigo mesmo. Para ele, a imaginagdo deve
suscitar no ator um conjunto de reacBes psico-fisiologicas que o levem a viver
internamente a personagem. Neste estagio, o fluxo de sensa¢des, emogdes e agdes acontece
de maneira subconsciente, e ndo mediadas pela vontade ativa do ator. Segundo Barba &
Savarese (2012, p. 206), a organicidade desperta no ator o sentimento do eu sou, e na
plateia o sentimento do eu acredito.

Neste nivel, a organicidade se refere a algo de vivo e orgénico, a capacidade de
se encontrar ¢ dinamizar um determinado fluxo de vida, “uma corrente quase
biologica de impulsos”, e permitir que ele dirija a agdo do corpo. Busca-se, neste
caso, uma “reacdo primdria e primitiva”, ndo filtrada pela razdo. (BURNIER,
2013, p. 54)

Diretamente ligada a organicidade estd a fusdo entre ator e personagem.
Stanislavski (2002, p. 217) afirma que, quando o ator estiver em cena, ele deve interpretar
a si mesmo de acordo com as circunstancias dadas, subordinadas a um determinado
objetivo. “Vocé ndo pode, absolutamente, descobrir onde tragara o limite entre vocé
mesmo e o papel. Devido a esse estado [eu sou], ira sentir-se mais chegado ao papel do que
nunca” (STANISLAVSKI, 2002, p.358). O autor afirma que o ator deve interpretar no
limiar do subconsciente (ibid., p. 335), deixando-se guiar pelo estado de inspiracdo que o
absorve naquele momento.

A fusdo entre ator e personagem € reforcada através da caracterizacdo, a qual
Stanislavski também chama de vestir a personagem. O autor (2004, p. 40) afirma que,
embora o0 ato de viver o papel ndo se restrinja a uma composic¢do exterior, 0s objetos

materiais sdo0 um aporte concreto para alcangar a criagdo subconsciente:

A caracterizagdo é uma coisa extraordinaria quando vem acompanhada por uma
verdadeira transposi¢do, uma espécie de reencarnacgao. J& que um ator é chamado
a criar uma imagem enquanto estd em cena (...) [a caracterizagdo] torna-se
necessaria para todos [os atores]. Em outras palavras, todos os atores que sdo
artistas devem fazer uso da caracterizagéo.

Um dos requisitos fundamentais de um ator é o de que ele tenha a capacidade de
transformar-se de corpo e alma™. (STANISLAVSKI, 2001, p. 42-43)

*® Grifos originais.
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Alcangada a fusdo, através do estado do eu sou, durante performance da cena,
acontecerdo outros dois processos interligados entre si. Tratam-se da comunhdo e da
adaptacdo. Para Stanislavski, 0 processo de comunhdo se inicia dentro do proprio ator,
num processo por ele denominado como autocomunh@o e que ocorre num estagio
conhecido como mondlogo interior — que nada mais é do que o fluxo ininterrupto de
pensamentos e sentimentos, e que desvenda a motivacdo para a agdo. A partir do
encadeamento logico das acdes de cada ator é que se estabelecerd o intercambio entre os
diversos artistas que compuserem a cena. E este mesmo fluxo de pensamentos e
sentimentos entre eles que origina a comunh&o, composta pela emissao, recepcao, absorgao
e reacdo a um estimulo, e que acontece como a um ciclo vicioso. Para tal, Stanislavski
nomeia as figuras participantes de irradiador e agarrador, respectivamente emissor e
receptor das acdes desenvolvidas. Ambos partem do mesmo principio, de que a adaptacdo
€ um ajuste que ocorre com a fluéncia da cena. Para Stanislavski este € um processo
consequente da comunh&o e que ocorre espontaneamente. A adaptacéo pode ocorrer tanto
no que diz respeito ao fluxo de pensamento quanto as acdes fisicas. Quando se trata de
pensamento, a adaptacdo corresponde ao ultimo estagio identificado na comunhdo — a
reacdo, que acontece de acordo com a acdo imposta anteriormente pelo parceiro de cena, e
que confere sua continuidade verossimil. “Vocés [atores] devem se adaptar as
circunstancias, a hora e a cada pessoa individualmente.” (STANISLAVSKI, 2002, p.272)

Comunhdo e adaptacdo s@o proporcionadas pela exploragcdo do subtexto por parte
dos atores. O subtexto diz respeito a todas as nuances desenvolvidas pelo ator a partir do
texto colocado pelo autor. Basicamente, é o subtexto que diferencia o texto teatral da
literatura convencional, evidenciando a cumplicidade existente entre texto escrito e atuagédo

dramatica na efetivacdo desta arte

A parte mais substancial de um subtexto estd nas ideias (...) nesse implicitas, e
gue transmitem a linha de légica e de coeréncia de forma mais clara e definida.
(...) Uma ideia da origem a uma segunda, a uma terceira, e todas juntas terminam
por configurar um superobjetivo. (...) Ha& ocasibes em que o contetdo intelectual
de um subtexto pode predominar®®. (STANISLAVSKI, 2001, p. 175)

Na década de 1920, a companhia de Constantin Stanislavski fez uma turné pela

América, deixando todos entusiasmados com 0 novo sistema. Tamanha foi a repercussao

*® Grifos originais.
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que Richard Boleslavski e Maria Ouspenskaia>’ fundaram, em Nova lorque, o American
Laboratory Theater — companhia teatral responsavel por disseminar os ensinamentos de
Stanislavski no Novo Mundo. Boleslavski foi um dos primeiros a desdobrar o sistema do
mestre russo em um novo método, ao qual chamou de As seis primeiras licdes™,
publicadas originalmente em 1933. Entre 0os mais notorios alunos da dupla estavam Lee
Strasberg e Sanford Meisner®® — os quais haveriam de criar, tal como Boleslavski, novos

desdobramentos do Sistema Stanislavski.

A preparacao do ator, por quase uma geracgao prevaleceu a tese mais psicologica
de Strasberg como base do “método” americano, entdo geralmente aceito como o
corolério fiel da abordagem stanislavskiana. [...] O objetivo do método € tornar
0s recursos do ator acessiveis a ele proprio, de modo a ter a méo o equipamento
mental, fisico e emocional para responder a quaisquer demandas. (CARLSON,
1995, p. 368-369)

O proprio Strasberg afirma em Um sonho de paixao (1990, p.15) que Método é
um desdobramento das técnicas levantadas por Stanislavski, que acrescenta novas
proposicBes as quais seu percussor ndo foi capaz de responder. “O proprio Stanislavski
nunca expds completamente os procedimentos a improvisacdo, do trabalho com objetos
imaginarios e da memdria sensorial. E foi nessas areas que o Método apresentou
contribuigdes significativas™ (ibid., p. 118) A principal delas € o improviso. Para ele, o
improviso permite ao ator desenvolver um fluxo continuo de pensamentos e sensacdes
primordiais para a espontaneidade no palco, levando-o a descobrir o comportamento légico
da personagem (idem). Strasberg (ibid., p. 134) destaca que a improvisacdo nao se
restringe a um trabalho verbal e cujas bases se firmam no trabalho desenvolvido pela
Commedia dell’Arte®.

Outro ponto deveras importante desenvolvido por Strasberg é a memoria
sensorial, uma adicdo ao sistema de Stanislavski capaz de despertar no ator o acesso a
memoria emotiva. Através de deixas sensoriais, também chamadas de fatores

condicionadores (ibid., p. 143), o ator sera capaz de reviver sua memdria emocional em

*" Richard Boleslavski (1889-1937) e Maria Ouspenskaia (1876-1949), ambos alunos de Stanislavski no
Teatro de Arte de Moscoul.

%8 Obra de maior disseminagdo de Boleslavski, no Brasil editada pela Perspectiva.

% Integrantes do American Laboratory Theater e, posteriormente, fundadores do Group Theatre. Cada qual
desenvolveu seu método, ambos derivados do Sistema Stanislavski. Lee Strarberg viveu entre 1901 e 1982;
Sanford Meisner, entre 0s anos de 1905 e 1997.

% Commedia dell’Arte ¢ um movimento ocorrido na Italia entre os séculos XV e XVIIIL, conhecido pelo uso
de repertdrio baseado em situagBes e tipos predeterminados, marcados pelo uso de mascaras e vestuario
préprios.



38

uma espécie de flashback. Juntas, memoria sensorial e memdria emocional, compfem o
que Strasberg chama de memdria afetiva.

Um dos pontos de apoio da memdria sensorial € o uso de objetos correlativos.
Para Strasberg (ibid., p. 144), o processo para a inducdo da memoria sensorial deve
acontecer por meio de objetos que possibilitem a concretude sensorial através da qual as
emocoOes serdo estimuladas; ndo apenas por generalidades. O objeto correlativo — eleito
pelo proprio ator — é usado “para encontrar um meio de demonstrara emogdo que seu
personagem necessita expressar no palco” (ibid., p. 152). Ainda que ndo esteja munido
destes objetos, o ator deve ser capaz de recrid-los no intuito de verificar até que ponto cada
um dos seus sentidos reagem a ele.

Para sanar dificuldades relativas a expressdo, Strasberg desenvolve o exercicio do
canto e danca cujo objetivo € conduzir o ator a uma expressividade completa e intensa. O
exercicio é dividido em duas partes. A primeira, relativa ao canto, ajuda a “identificar as
dificuldades especificas que afligem a vontade e a capacidade expressiva do ator®™
(HETMON, 2009, p. 139). Parte do pressuposto que o ator precisa quebrar a barreira da
intimidacdo criada pela presenca da plateia®®; a segunda, por sua vez, atém-se a somar a
duas atividades (canto e danga), no intuito de sanar a necessidade do ator de executar
alguma tarefa corporal enquanto se apresenta diante da audiéncia. Desta forma, o exercicio
“proporciona uma maior oportunidade de autoconsciéncia®®” (idem).

Em suma,

A representacdo com objetos imaginarios, a improvisagdo de monologos e
situaces, a expressdo em voz alta, e imediata, de sentimentos experimentados ao
representar (speaking out), ¢ os famosos “momentos privados” (private
moments), que consistiam na representacdo em publico de situagbes muito
pessoais [no Método de Lee Strasberg] (Nacache, 2012, p. 53).

Outro brilhante aluno de Boleslavski foi Sanford Meisner. Ao lado de Lee
Strasberg (e outros), Meisner foi um dos fundadores do Group Theatre — responsavel por
disseminar as ideias de Stanislavski nos Estados Unidos ap6s Boleslavski. Embora tenham

participado dos primeiros estudos sobre o Método, cada um dos professores do Group

61 «Un diagnéstico de las dificultades especificas que afligen la voluntad y la capacidad para expresarse del
actor”.

62 Soma-se a isso o exercicio do privado, no qual Strasberg solicita aos atores que desenvolvam atividades
que costumam executar em momentos solitarios, tal como cantar.

%3 «Proporciona uma mayor oportunidade de auto-conciencia”.
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Theatre desenvolveu uma técnica propria. Dennis Longwell® (MEISNER; LONGWELL,
1987, p. XIV) opina que a abordagem de Meisner sempre lhe pareceu “a mais simples,
mais direta, menos pretenciosa e mais eficaz®”.

Meisner define a preparacdo como sendo o “dispositivo o qual permite que vocé
[ator] inicie sua cena ou peca em um estado de vivacidade emocional. O propdsito da
preparagdo € que vocé nao comece num estado de vazio emocional” (ibid., p. 78).

Um dos processos mais relevantes do método de Meisner é a escuta. O autor
enfatiza que a presenca de um ator no palco ndo se resume a ditar suas falas, mas que as
coisas acontecem em um profundo grau de comunh&o. Meisner coloca a escuta no centro
do processo da comunhdo, como a responsavel por fixar a concentragdo do ator na cena. A
escuta do parceiro e das coisas que acontecem ao redor € 0 que promove a acdo e a reacao
em cena. O autor (ibid., p. 34) coloca: “nédo faga nada a menos que algo aconteca e te faca
agir. [...] O que vocé faz nao depende de vocé€, mas do seu parceiro na cena”.

Ainda na cena americana, Viola Spolin®® vé na improvisagdo um meio para
superar as dificuldades de relacionamento das pessoas com o mundo. “Ela reconhece que
a base da criatividade ¢ a liberdade pessoal, combatida pelo ‘autoritarismo que tem
mudando de rosto ao longo dos tempos, passando do rosto do pai ao rosto do professor e,
atualmente, ao da estrutura social como um todo’” (CARSLON, 1995, p. 407). Para ela, a
busca de uma nova realidade espontanea e natural constitui a esséncia do teatro. Sobre os

jogos, a autora afirma:

O jogo é uma forma natural de grupo que propicia o envolvimento e a liberdade
pessoal necessérios para a experiéncia. Os jogos desenvolvem as técnicas e
habilidades pessoais necessarias para o0 jogo em si, através do préprio ato de
jogar. [...] A ingenuidade e a inventividade aparecem para solucionar quaisquer
crises que o jogo apresente. [...] 1sso torna a forma til ndo sé para o teatro
formal, como especialmente para o0s atores interessados em aprender
improvisacdo. [...] O jogo é psicologicamente diferente em grau, mas ndo em
categoria da atuac@o dramatica” (SPOLIN, 2001, p. 4-5).

Através da pratica dos jogos teatrais, Spolin sistematiza um novo método para o
ensino do teatro, cujo foco reside no treinamento do ator em circunstancias genéricas a
serem posteriormente aprofundadas por ele em determinados trabalhos. Através da

composicdo de seu fichario, inimeras combinacdes de exercicios podem ser realizadas a

® Um dos mais préximos alunos de Meisner, coautor Sanford Meisner on acting, livro que descreve o
método de seu professor.

% Sandy’s approach has always been for me the simplest, most direct, least pretentious and most effective.

%€ 1906 — 1994, Viola Spolin desenvolveu um método de interpretacéo baseado em jogos de improviso.
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fim de atingir tantos outros objetivos. “Os jogos teatrais sdo para o teatro o que o calculo ¢
para a matematica” (SPOLIN, 2012, p. 7).

Longe dos palcos americanos e atuando numa linha oposta a Stanislavski, vemos
Jerzy Grotowski®. Os estudos de Grotowski tendem ao que ele chamava de teatro pobre —
um teatro cujas raizes se firmam no trabalho do ator em detrimento a todos os agentes
externos que formam a unidade teatral. Neste ponto, cenério, iluminagdo, figurino, efeitos
especiais, etc. sdo renunciados em prol de uma atividade focada no corpo do ator como

instrumento central da performance teatral:

“Em primeiro lugar, tentamos evitar o ecletismo, resistir ao pensamento de que o
teatro é uma combinagdo de matérias. [...] Em segundo lugar, nossas producdes
sdo investigacBes do relacionamento entre ator e plateia. 1sso é, consideramos a
técnica cénica e pessoal do ator como a esséncia da arte teatral (GROTOWSKI,
1992, p. 13-14)

A partir disso, Grotowski buscava formar um tipo de ator ao qual chamava de
arquetipico, com base primordial no trabalho em si proprio, dispensando os elementos que
considerava secundarios no teatro. Para ele, este ator “deve ser bem preparado, fisica e
vocalmente, num estilo antinaturalista em que a dindmica o ritmo sejam rigidamente
controlados, forgando o corpo a uma expressividade que parece transcender os limites
naturais” (CARLSON, 1995, p. 443).

Entre os anos de 1959 e 1966, Grotowski elabora aquilo que chamou de
treinamento do ator. O primeiro ponto deste treinamento consiste na execucdo de oito
exercicios de aguecimento que despertardo o ator para a atividade fisica criativa. Entre
eles, na etapa da técnica da voz, o autor (1992, p. 121) elenca trés diferentes tipos de
respiracdo: i) toracica superior ou peitoral; ii) inferior ou abdominal — um tipo comum
utilizado nas escolas de teatro; iii) total — uma sintese de ambas as anteriores, que seria
mais eficaz para o ator. Grotowski (ibid., p. 31) destaca que as diversas fases da atuacgéo
fisica exigirdo do ator diferentes formas de respiracéo.

Para o autor, a exaustdo pode ser uma das chaves para o estimulo das faculdades
criativas do ator: “Muitas vezes, tem-Se de estar totalmente exausto para quebrar a
resisténcia da mente e comegar a representar com autenticidade” (ibid., p. 197). Com um
método fortemente embasado na preparacdo fisica do ator, Grotowski aposta no

autoconhecimento e na exploragdo do corpo do ator por si mesmo como passos

®7 Tebrico teatral (1933-1999) cuja obra é centralizada no trabalho corporal do ator.
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fundamentais da criacdo. Assim, 0s exercicios corporais repetidos até a exaustdo podem ser
grandes colaboradores do estimulo a imaginacdo e libertacdo fisica da personagem.

Da mesma forma, Grotowski alerta para a necessidade de se eliminar habitos
antigos, 0s quais englobam papéis anteriores, vicios de interpretacdo ou soluges
mecéanicas. Nem sempre o0 ator encontra-se predisposto para a criacdo e, por essa razao,
pode recorrer a expressdes clichés ou repetir formulas bem sucedidas em outras criag@es.
Grotowski alerta para o risco de uma interpretacdo vazia, baseada na execucdo de acbes

desconectas da natureza do papel:

Acreditamos que, para atingir esta individualidade, ndo é necessario o
aprendizado de coisas novas, mas a eliminagdo de habitos antigos. [...]
Retiramos do ator aquilo que o prende, mas ndo Ihe ensinamos como criar,
pois € precisamente nesse “como” que as sementes da banalidade e dos
clichés, que desafiam a criacdo, sdo plantadas. (ibid., p. 103)

3.2 Luz, camera, acao

“No teatro, € o0 ator em pessoa que, em definitivo, apresenta diante do publico sua
prépria atuacdo artistica; ja a atuagdo do ator no cinematografico exige a mediagéo de todo
um mecanismo” (BENJAMIN, S.D., p. 235) A afirmacéo de Walter Benjamin®® coloca em
foco o centro de nossa questdo: quais as sancbes sofridas pelo ator durante sua
performance em um set de filmagem? O préprio Benjamin, a isso, mostra duas
consequéncias: i) o artista esta sujeito a enquadramentos que transmitirdo partes de si, e a
justaposicdo de fragmentos que resultardo na atuacao a ser transmitida; ii) o artista ndo esta
em contato direto com o publico e, portanto, ndo pode adaptar-se as reacfes da audiéncia.
Para a pesquisadora Isabel Orofino (2009, p. 1), “esta media¢do ¢ um divisor de aguas que,
na maioria das vezes, coloca de um lado a expressdo grande, ampliada no espaco; e no
outro, a exigéncia de que a interpretacdo seja significativa a partir do detalhe minimo”
(OROFINO, 2009, p. 1). Por sua vez, Arnheim® (apud BENJAMIN, S.D., p. 237) ja

apontava que, no cinema, representacdes mais contidas obtém maior éxito.

O ator de televisdo, apesar de saber onde a camera esta, tem que representar
para quem estd contracenando com ele, sem extrapolar suas emogdes, seus

%8 1982-1940, intelectual aleméo associado & Escola de Frankfurt.
%9'1904-2007, psicélogo behaviorista alemao, um dos principais estudiosos da Gestalt na arte.
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gestos ou sua voz para além da distancia que os separa. Caso contrario, esta
sendo over, representando para além dos atores com quem esta
contracenando. (FILHO, 2001, p. 280)

Vsevolod Pudovkin®, ao tratar diretamente da mediacdo tecnolégica, primeiro
explica questBes as quais chama de teatralidade. Tratam-se: i) da maquiagem exagerada
que reforca os tracos expressivos do ator; ii) gestos largos recobertos de plasticidade
especifica aplicada a todo o corpo visivel em plano geral; e iii) inflexdo da voz direcionada
ao espectador e ndo ao parceiro de cena. Todas essas questdes baseiam-se na distancia
entre plateia e palco, bem como na necessidade de atingir o mais afastado dos
espectadores. As consideracGes sobre a teatralidade ndo podem ser aplicadas ao
audiovisual, pois, respectivamente: i) a camera pode enquadrar o ator em closes que
revelam, com riqueza de detalhes, sua expresséo facial; ii) da mesma forma como recorta o
rosto do artista, a cdmera pode focalizar outras partes do corpo ou mesmo enquadra-lo de
maneira fragmentada — por exemplo, um plano médio; iii) o uso de microfones assegura a
captacdo de sons em curtas distancias, podendo o volume ser ajustado no ato da exibicao.

Jacqueline Nacache™, em O actor de cinema (2012), traca um panorama das
dindmicas de preparacdo de atores nascidas no teatro, sobretudo no inicio do século XX.
Seu discurso é marcado pela explanacdo dos métodos e por comparagoes realizadas entre
conceitos homologos. Mais do que isso, Nacache insere a problematica no campo
cinematografico, apontando as transformacbes sofridas pelo género dramético na
plataforma audiovisual e suas implica¢des no trabalho do ator. Destaca-se aqui, a questéo a
quebra da linearidade narrativa que intensifica a fragmentacdo da interpretagdo: “[...] o
cinema de Hollywood rompeu, pela primeira vez, com a linearidade narrativa e com 0 seu
elemento estruturante: a presenca de um narrador” (Nacache, 2012, p. 81).

Ainda sobre a fragmentacdo da atuacdo na filmagem, Pudovkin (1956, p. 26;35)
vé nesta um obstaculo para o trabalho do ator. Entretanto, ele aponta também que essa
dificuldade ja existia na divisdo do espetaculo teatral em atos e cenas, durante 0s quais,
muitas vezes, 0s atores aguardam nas coxias. O grande complicador trazido pelo modo de

producdo audiovisual é a quebra da cronologia da acdo. Em todos esses momentos, seja no

70 1983-1953, cineasta russo, um dos pioneiros a questionar a mediac&o tecnoldgica no trabalho dos atores.

™ Nascida em 1953, é ensaista, tedrica e critica de cinema. Entre seus trabalhos de maior destaque, esta O
ator de cinema (Texto & Grafia, 2012) — livro no qual realiza uma abordagem multidisciplinar sobre o
assunto.
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palco ou no set, o ator deve permanecer em cena: se ndo fisicamente, a0 menos no
sentimento continuo da personagem.

Outra questdo incutida no trabalho do ator pelo modus operandi da ficcéo
audiovisual é a repeticdo de trechos de sua performance, o que pode levar ao esvaziamento
da representacdo. Stanislavski ja apontava o problema da repeticdo no teatro:

Pouco a pouco eu me transportava ao passado e, sempre mais e mais
claramente, percebia que o contelido interior que eu punha no meu papel ao
tempo da primeira interpretacdo e a forma exterior na qual o papel viera
degenerando com o passar do tempo estavam tdo distantes de si como o céu e
a terra. Antes, tudo procedia de uma bela e viva verdade interior; e agora dela
ndo restava sendo o involucro oco, o residuo, o vazio, introduzidos na alma e
no corpo por diversas causas que nada possuiam de comum com a arte do
original. (apud Pudovkin, 1956, p. 114)

Se no teatro, cujas exibi¢Ges sdo espacadas entre si, na ficcdo audiovisual esta
questdo é agravada pela sucesséo da repeticdo que acontece no hic et nunc do set.

A seu favor, a mediacdo tecnoldgica proporciona ao ator a possibilidade de uma
atuacdo mais naturalista, 0 que ndo seria possivel no palco tomando em consideracdo 0s

fatores da teatralidade ja expostos.

O naturalismo dos atores de novelas, marca registrada da Rede Globo no
Brasil, provavelmente irritaria Stanislavski. [...] naturalismo é uma férmula
de esvaziamento da interpretacdo, que busca retirar a dramaticidade, realismo
é um sistema interpretativo rico em nuances, que busca a dramaticidade sem
teatralidade e artificialismos. (GERBASE, 2007, p. 52)

Ainda que no teatro existam marcagdes cénicas, no audiovisual essas mesmas
marcas sdo ainda mais restritivas. Se, no teatro, o ator sai do seu posicionamento original e
desvia-se da luz, por exemplo, ele continua no campo de visdo do espectador e goza da
liberdade imediata de voltar ao foco iluminado. Por outro lado, se o ator mediado pela
camera sai de sua marcacao, ele ndo sera visto por seu telespectador. Sobre isto, Judith
Weston’® (1996, p. 68) destaca que o ator em audiovisual deve gozar de plena liberdade
interior, estando condicionado a seguir suas marcagOes. Diz ainda que, embora paradoxal,
esta atitude requer extrema disciplina por parte dos atores.

Durante muito tempo (e ndo que seja diferente na atualidade) escolha dos atores
era baseada na busca de biotipos que se destacassem pela beleza e boa forma fisica. Com a
frequente repeticdo desses rostos nas peliculas, o publico comecou a identificar-se

72 Nascida em 1946, nos Estados Unidos, Judith Weston é diretora e preparadora de atores.
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diretamente com os artistas, alimentando um esquema conhecido como star system. Este
sistema baseia-se numa relacdo intrinseca entre produtores e artistas. Os estidios
interferiam no modo de vida dos artistas, cuidavam de sua imagem perante a sociedade
americana, davam subsidios para uma vida confortavel e, consequentemente, atrelavam sua
imagem a imagem dos atores. Os atores, por sua vez, recebiam altos salérios e tinham
varios beneficios garantidos; mas, a0 mesmo tempo, submetiam-se a censura das
produtoras e san¢Bes cunho pessoal. Os filmes desta época foram apelidados de pictures
personalities, visto que os espectadores acreditavam que os artistas interpretavam suas
realidades pessoais na tela, tais quais eram idealizadas nas revistas de celebridades, sob
influéncia dos estudios. Pudovkin (1956, p. 107) critica esta postura do cinema, afirmando
que “nos encontramos diante de toda uma classe de casos concretos de atores que ndo
representavam sendo a si mesmos”. Neste contexto, destacaram-Se nomes como Marilyn
Monroe, Marlon Brando e James Dean. Em 1948, a justica americana proibiu os estudios

de firmarem contratos desta natureza.
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4 APREPARACAO DO ATOR

A finalidade fundamental do ator, tanto no teatro como no cinema, é a
criacdo de um personagem completo e vivo. Desde o inicio de seu trabalho, o
ator deve colocar-se no caminho da compreensdo e das posses desse
personagem inteiro, exercitando-se nos ensaios, para O teatro e na assim
chamada preparagdo para o filme. [...] S6 durante o periodo da preparacdo
possuem-se todos os dados gerais necessarios para a reciproca compreensao;
sO entdo é possivel uma orientacdo comum, é possivel a criacdo de uma
tendéncia comum e pode ser encontrado um impulso criador comum
(PUDOVKIN, 1956, p. 23;140)

Indiferentemente do meio em que atua, o ator dedica-se a um estagio preliminar
de construcdo da personagem que envolve diversas estratégias: preparacdo, laboratérios de
imersdo (workshops), ensaios e leituras em grupo.

Antes mesmo de considerarmos a abordagem dos instrutores de dramaturgia da
TV Globo — objeto especifico deste estudo — pudemos observar que a performance do ator
perante a mediacdo tecnoldgica de fato leva em consideracdo os apontamentos realizados
pelos estudiosos do teatro. Tal afirmacdo encontra eco no pensamento do diretor Carlos
Gerbase”:

O teatro, arte muito mais antiga que o cinema e a TV, veio construindo, ao
longo dos séculos, uma importante tradicdo de interpretacdo dramatica. Esta
tradicdo foi incorporada ao cinema quando este surgiu, no final do século 19,
e, mesmo considerando que sdo duas linguagens diferentes, é inegavel que
este hibridismo é um dos elementos construtivos da linguagem audiovisual
contemporanea (no cinema, na TV e no video narrativo). Métodos
desenvolvidos para atores de teatro foram adaptados para o cinema, com
maior ou menor sucesso, e fazem parte do repertério de muitos realizadores.
(GERBASE, 2007, p. 10)

Ainda que as técnicas derivem de um restrito numero de pautas iniciais, €
consenso de que cada preparacdo deve alinhar-se aos objetivos da producéo, das indicagdes
do diretor e, sobretudo, das necessidades do ator. “Para cada ator, uma sentenca. Ha, é
claro, uma linguagem comum na arte da representacdo. Mas, quando nos aprofundamos,
cada ator tem um jeito diferente de achar o carater e o estilo de seu personagem, de ‘entrar’
na emocdo, de conseguir dizer o texto” (FILHO, 2001, p. 272). Ao lidar com emocdes
individuais, o preparador deve mostrar-se apto a acolher os sentimentos e anseios de seus

atores, na missdo de colaborar com seu processo criativo. Mesmo com um nimero restrito

7 Carlos Gerbase (1959 - Brasil) é cineasta e professor de Cinema da Pontificia Universidade Catélica do
Rio Grande do Sul.
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de técnicas e exercicios, sdo infinitas as variagdes de cada uma deles e combinagdes entre
si. Um exemplo disso é O Fichario de Viola Spolin™ que traz em si 210 fichas de
exercicios, possibilitando inimeras combinacGes em diferentes niveis de preparacao
improvisacional.

Entretanto, este trato com o ator nem sempre foi observado. Sobre a direcdo de
atores no Brasil na década de 1980, Pereira (1980, p. 61) afirma que “o ator deve ser
totalmente passivo, fisica e mentalmente, obedecendo com disciplina ao seu diretor, sem
discussdo e com todo o respeito, pois s6 assim poderd sentir 0 personagem que sera
obrigado a viver”. Como ja apontado, a preparacdo de atores na teledramaturgia nacional
teve inicio em 1999, com a contratacdo de Paloma Riani pela TV Globo, e hoje é vista
como um procedimento indispensavel. Sobre isso, a atriz Fernanda Vasconcellos afirma
em entrevista a Valente (2007): “N&o foi querendo acertar que eu acertei. Foi na raca,
trabalhando, chorando, errando que deu certo. Agora fiz uma preparacdo muito maior,

diferente. O errado deu tdo certo que a ‘bela’ agora vive a mocinha do horéario das seis”.

4.1 Relatos de trabalho

Antes mesmo de iniciarmos 0 a explanacdo da abordagem dos instrutores de
dramaturgia, é relevante explicitar como se deu esta coleta de dados. A Rede Globo de
Televisdo mantém, como uma de suas iniciativas de relacionamento institucional, o
programa Globo Universidade que tem por objetivo realizar a conexdo entre academia e
mercado, através do fomento a pesquisa. O Observatério Ibero-Americano da Ficcao
Televisiva € um orgao oficial de estudos de comunicacdo que usufrui de parceria com 0
programa em questdo, por exemplo. Percebemos ai, uma maneira de viabilizar a
abordagem direta dos instrutores de dramaturgia.

O primeiro contato foi realizado em junho de 2015, via plataforma web. Na
ocasido, submetemos o projeto de pesquisa, 0 qual solicitava a abordagem do maior
numero possivel de instrutores de dramaturgia — se ndo todos. As negociacdes pessoais
tiveram inicio no més seguinte. A emissora afirmou ndo ser viavel a abordagem de todos
os profissionais e comprometeu-se a disponibilizar apenas dois, mediante indicagéo de
nomes. Foram indicados os profissionais; i) Paloma Riani, precursora da fungdo na TV

" Rio de Janeiro: Perspectiva, 2012. Traducdo de Ingrid Dormien Koudela.
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Globo; ii) Maria Roberta Perez, entdo instrutora de Malhacdo, produto chave no
lancamento de novos alentos e; iii) Chico Accioly, na época instrutor de | love
Paraisopolis”, cujo trabalho poderia apresentar peculiaridades devido as implicacdes do
contexto geogréfico da trama sobre os atores. Dos trés, apenas Chico Accioly foi liberado
pela emissora para entrevista, juntamente com Andreia Cavalcanti, sob a alegacao de que
ambos representavam o ideal de preparacdo de atores da emissora e apresentariam
abordagens diferentes entre si, exemplificando a diversidade do trabalho. Da mesma forma,
ndo foi concedida entrevista com nenhum artista. As entrevistas foram realizadas no més
de outubro, por telefone, com a mediacdo de um profissional do Globo Universidade.
Destacamos que em nenhum momento houve intervencdo do mediador no processo da
entrevista: os instrutores abordados responderam a todas as perguntas postas e ndo houve
sugestdo de questdes ou correcdes por parte da mediacéo.

Julgando ser insuficiente a base de dados em relagdo ao projeto inicial,
resolvemos lancar méo de entrevistas realizadas por outros pesquisadores e profissionais
da imprensa com demais instrutores de dramaturgia. Escolhemos incluir neste escopo
Sérgio Penna, cujos trabalhos se aproximam da linha de preparacdo americana; e Rossela
Terranova, quem desenvolve trabalhos de preparacdo com énfase nos estimulos corporais —
ambos com raizes diferentes das abordadas diretamente. Da mesma forma, buscamos por
relatos de atores que apontassem a relevancia e as implicacGes deste processo em sua

funcéo.

4.1.1 Chico Accioly

Chico Accioly atua recentemente na TV Globo. Seu primeiro trabalho foi Amores

roubados’®, seguido de O rebu’’, I love Paraispolis e Ligaces perigosas’®. Entretanto,

iniciou seus trabalhos com elenco ha mais de 15 anos no cinema. Entre seus trabalhos estdo

” Telenovela escrita por Alcides Nogueira e Mario Teixeira, com 154 capitulos exibidos as 19h, entre 11 de
maio de 2015 e 06 de novembro de 2015, sob a direcdo de Wolf Maya e Carlos Araujo.

’® Minissérie escrita por George Moura, com 10 capitulos exibidos &s 18h, entre 6 a 17 de janeiro de 2014,
sob a direcdo de José Luiz Villamarim.

" Remake da telenovela homénima, escrita originalmente por Braulio Pedroso e adaptada por George Moura,
com 36 capitulos exibidos as 23h, entre 14 de julho de 2014 e 12 de setembro de 2014, sob a direcdo de José
Luiz Villamarim.

’® Minissérie baseada em romance homénimo de Choderlos de Laclos e adaptada por Manuela Dias, com 10
capitulos exibidos as 23h, entre 04 e 15 de janeiro de 2016, sob dire¢do de Denise Saraceni e Vinicius
Coimbra.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Choderlos_de_Laclos
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os longas-metragens Trash: a esperanca vem do lixo (Stephen Daldry e Christian
Duurvoort, 2014), A deriva (Heitor Dhalia, 2009), O cheiro do ralo (Heitor Dhalia, 2006) e
Nina (Heitor Dhalia, 2004). Sua atuacdo no meio cinematografico ndo se restringe apenas
a funcdo de preparador de atores, pelo contrario: ele também atua como produtor de elenco
(casting), sendo responsavel pela escalacdo dos artistas em parceria com a diregdo. Seu
trabalho se estende para a condugdo dos ensaios, huma posicdo similar & que ocupa hoje
como instrutor de dramaturgia. Além disso, Accioly costuma ir para o set de filmagem, a
fim de atuar como um “terceiro olho do diretor” (TAERO, 2015b, p. 3), auxiliando-o
efetivamente na conducdo dos atores durante as filmagens. O presente quadro evidencia o
acumulo de fungGes por parte dos profissionais do cinema brasileiro.

Neste ponto, hd uma discrepancia em relacdo ao trabalho realizado com os atores
pela TV Globo: se, por um lado, o trabalho com o elenco acontece de forma centralizada
no cinema, na emissora ele acontece de forma fragmentada: a escolha dos atores ¢ feita em
conjunto pelo produtor de elenco, diretor de nucleo e autor — ndo participando deste
processo o instrutor de dramaturgia. Num segundo momento, surge efetivamente a figura
do instrutor, responsavel por realizar os laboratorios de construcdo de personagem com o
elenco, bem como os primeiros ensaios. Nesta fase, o instrutor conta com a colaboracgéo de
outros profissionais, por sua vez, especializados em prosddia, treinamento corporal e
caracterizagdo. Todos estes profissionais estdo subordinados a linha de trabalho proposta
pela direcdo de nacleo que, eventualmente, conta com a participacdo de sugestdes de seus
autores.

Mesmo que sob determinacdo do nucleo, € realizado o planejamento e o
cronograma de preparacdo e ensaios. Este prazo influi diretamente na proposta a ser
elaborada pelo preparador: “Eu sou muito adaptavel. Eu posso ter dois meses — que é um
tempo maravilhoso — como eu posso ensaiar duas semanas e ver o que sai dai. Cada projeto
é um projeto.” (ibid. p. 9).

Ainda que goze de grande experiéncia com casting cinematografico, Accioly
iniciou sua carreira como ator. Ainda gue tal fato ndo seja pré-requisito para exercicio da
funcdo, lancar seu proprio olhar de ator dentro do processo de preparacdo pode conferir
uma maior familiarizagdo com o que vive o artista. Na entrevista com ele realizada fica

evidente a influéncia que sua experiéncia em atuacdo tem sobre seu trabalho instrutor:

Eu acho que € muito Gtil porque, na verdade, ator é igual assassino: uma vez
que vocé mata uma pessoa, VOcé ndo vira ex-assassino. Eu ndo consigo me


http://www.imdb.com/name/nm0197636?ref_=tt_ov_dr
http://www.imdb.com/name/nm1595836?ref_=tt_ov_dr
http://www.imdb.com/name/nm1595836?ref_=tt_ov_dr
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tornar um ex-ator; eu tenho esse ator dentro de mim. Entdo, quando eu estou
no set de filmagem, ou na sala de ensaio, a minha cabe¢a pensa muito junto
com a cabeca dos atores. Eu acho isso muito util. (ibid. p.3)

Accioly se apropria de conceitos nietzschianos para conduzir seu trabalho. Sua
fala é marcada pelo que chama de poténcia. Para Rosa Dias’® (2011, p. 62), a vontade de
poténcia de um individuo pode ser traduzida como o proprio viver: as adaptacfes a vida
externa sdo resultados da nossa atividade criadora que é fruto da vontade de poténcia. E 0

ator precisa estar cheio dela para criar uma nova vida e se reinventar:

E eu gosto de acreditar na poténcia individual de cada artista, em como nos
vamos juntar essas poténcias a servico daquela histdria que estamos
contando. Eu acho que é tudo muito misterioso, tudo muito potente. E eu
acredito muito nessa possibilidade de nos afetarmos entre a gente, com essa
histéria e como ndés vamos conduzir isso. Que ele esteja absolutamente
confortavel enquanto ator, enquanto ser humano, pra que esse personagem,
essa poténcia se manifeste. (ACCIOLY apud TAERO, 2015b, p. 7)

Muitas vezes, a preparacdo de um ator envolve questdes deveras pessoais. Mesmo
nos tradicionais métodos de interpretacdo é comum recorrer ao uso da memaoria emotiva ou
de objetos correlativos — ambos de cunho extremamente pessoal — como propulsores das
faculdades criativas do artista. Por outro lado, espera-se por parte do publico o
distanciamento entre as duas entidades — ator e personagem. Expor ao publico questdes tdo
intimistas poderia gerar conflitos quanto ao que pertence a personagem e ao artista. Por
esta razdo, Accioly opta por desenvolver seu trabalho preservando a privacidade do elenco

durante o processo.

Eu trabalho com momentos muito intimos junto com os atores, e eu acho que
sdo sagrados — que eles fiqguem reservados, s6 entre a gente! Eu ndo gosto de
falar do processo de nenhum trabalho, de nenhum ator individualmente,
porque eu acho muito indelicado da minha parte expor a intimidade da sala
de ensaio pra quem quer que seja. (ibid. p. 11)

E a partir disso, por exemplo, que o instrutor busca estabelecer uma relagio de
confianca e afeto com o elenco. Por se tratar de um trabalho subjetivo que, mais do que
questdes sentimentais inerentes a personagem, envolve a experiéncia de vida pessoal do
artista, Accioly vé como ponto fundamental para a boa conducao dos trabalhos, a simbiose

entre preparador e elenco:

" Filésofa, professora titular da UFRJ.
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Eu gosto de ser muito acolhedor e muito afetuoso com quem trabalha
comigo. O que ndo significa que a gente ndo possa, as vezes, machucar um
ator por dizer uma coisa que ele ndo quer ouvir — no sentido pratico mesmo
de trabalho, de “ndo esti bem”, de “pode ser melhor”, de “vamos procurar
outro jeito”. Mas eu acho que, quando se estabelece esse afeto de médo dupla,
conseguimos abrir oportunidades de encontro afetuoso dentro do trabalho e
expandir esse afeto pra todo o elenco, para poder criar uma unidade de
interpretacdo. (ibid. p. 4)

Para ele, é desta forma que o artista conseguira dar 0s primeiros passos em busca
da verdade cénica. Ao estabelecer uma relacdo baseada em confianga mutua, o ator vé-se
propenso a entregar-se a personagem e trabalhar de maneira mais organica na atuacdo. O
sentimento de verdade cénica é um ponto chave para a condugéo de seu trabalho: uma vez
que o ator toma para si aquilo que faz como verdade, espera-se que o publico também o
assimile como tal. Desta forma, ndo sé a credibilidade técnica como a simpatia pela trama
sdo despertadas no publico que estabelece uma espécie de contrato fiduciario com a
histdria ao assimila-la como uma realidade paralela.

Para o instrutor, ndo existem diferencas muito significativas entre a preparacéo
para cinema ou televisdo; tampouco ele vé ha alteragdes significativas no processo por ele
proposto em minisséries ou telenovelas. Diretamente indagado sobre a existéncia de

discrepancias na preparacdo entre meios e formatos distintos, ele coloca:

Néo vejo diferenca. Eu acho que é de cada processo. O que eu vejo diferenca
é em como nos vamos contar essa histdria: que histdria é essa que nés vamos
falar? Quem sdo essas pessoas? Ai realmente elas sdo muito diferentes uma
da outra. Mas ndo por ser cinema ou televisdo, novela ou série. Mas sim pela
historia. O que nés queremos com isso? Onde vamos chegar? Onde eu vou
virar um artista melhor? Como isso vai ser transformador para mim enquanto
artista, contando a histéria desse personagem? Como eu posso contribuir? O
que eu posso melhorar na minha vida, na vida de alguém? Ai eu acho que é
realmente muito diferente de uma obra para outra. (ibid. p. 12)

Neste sentido, o grande objetivo do trabalho de Chico Accioly junto ao ator é a
conquista do publico. Mais do que a busca por audiéncia e lucratividade, a poténcia de
transformacéo e afetuosidade é o que conduz seu trabalho. Accioly confere a dramaturgia a
responsabilidade de reflex&o sobre a vida e o despertar de sentimentos — tal como a catarse

ja fazia na Antiguidade Classica.

O meu trabalho [ator/produtor de elenco/instrutor de dramaturgia] foi
acontecendo, mas eu fago com a maior honestidade do mundo, com a maior
vontade de fazer e com o maior respeito por todo mundo que esta proximo.
Principalmente por quem vai assistir. O grande objetivo € tocar o coracao das
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pessoas que vao assistir. Em se tratando de uma empresa como a TV Globo,
que tem uma abrangéncia tdo grande, é imaginar que em uma noite por trinta
segundos, vocé pode tocar o coragdo de uma mulher do Jardins em S&o
Paulo, de um seringueiro no Acre e de um pescador em Alagoas. Eu acho que
essa é uma responsabilidade muito grande pros artistas. Nés ndo podemos
nos esquecer de que estamos falando de um pais tdo grande, trabalhando
numa empresa que abrange tanta gente. Eu acho que isso é muito forte e é
muito importante que a gente tenha essa consciéncia: de que 0s atores
pensem nisso na hora de representar e ndo figuem pensando em representar;
mas em saber temos esse compromisso. (ibid., p. 13)

Tendo consciéncia da importancia do pablico neste processo, a dificuldade de
trabalhar para uma audiéncia tdo heterogénea, Accioly fica atento os indices de recepgéo.
Embora relate que ainda ndo tenha feito alterages na conducdo dos seus trabalhos por
conta da audiéncia, ele busca conduzir os atores a um estado de criacdo que 0s permita
efetuar as mudancas necessarias enquanto o produto esta no ar. Dai a importancia de uma
base bem elaborada a partir do sentimento de verdade. O ator que conhece plenamente a
trajetdria de sua personagem e domina suas emoc¢0es e sentimentos, esta apto a conduzir as
modificacBes necessarias sem afetar sua esséncia.

De maneira geral, a TV Globo se isenta de fazer indica¢cdes na conduta dos
profissionais da preparacdo de elenco. Estes profissionais trabalham com liberdade de
criacdo, adaptando-se as circunstancias de cada projeto, dos atores, e das indicacdes da
direcdo — a qual realiza as principais determinacgdes sobre a conducao do processo.

No6s, que somos instrutores de dramaturgia, preparadores de atores,
ensaiadores de elenco, temos que saber que estamos trabalhando, mas que os
atores sdo da direcdo, ndo sdo nossos. Entdo, temos que estar muito afinados
com a direcdo sobre o que podemos contribuir pra essa obra que esse diretor
esta fazendo. [...] Talvez seja a parte mais delicada do trabalho. E servir a
direcdo e aos atores com o pensamento no que o diretor quer e do que os
atores vao tratar. E um lugar bem delicado e de muita responsabilidade no

sentido ético mesmo, de estar nessa linha de fogo e ser Util ao projeto como
um todo. (ibid., p. 8)

Isento de um método predeterminado e dominante, Chico Accioly realiza seu
trabalho tal como a maioria dos profissionais que costumam elaborar métodos hibridos
construidos a partir de procedimentos ja descritos por outros autores. Neste contexto, sdo
utilizados autores consagrados que, em sua maioria, desenvolveram seus exercicios através
de experimentos teatrais e cinematograficos, sendo a televisdio um campo novo para
experimentagao.

Um primeiro ponto que chama atengédo no relato de Chico Accioly, e que ainda

ndo e relatado de maneira recorrente no campo da preparacdo de atores, é o abandono de
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antigos habitos. O preparador vé esta estratégia como ferramenta essencial na legitimacgéo
do trabalho criativo do ator. Desta forma, evita-se a criacdo de cacoetes — sejam fisicos,
verbais ou psicolégicos — que deflagrem a personalidade do ator em sobreposicdo as
personagens. Aos que acompanham a trajetoria de determinado artista, ndo é raro observar
que determinados habitos se repetem a cada personagem, criando uma espécie de marca

registrada do artista. Sobre isso, Accioly diz:

A cada trabalho eu gosto muito que os atores “zerem” um pouco. Eles falam
muito, agora, de um “detox”: 0 que nds temos que fazer? Que atores nés
somos? E esquecer tudo o que nos aprendemos, tudo o que sabemos enquanto
atores. Todos 0s personagens que nés ja vivemos, todos os cursos ja feitos.
(ibid., p. 5)

Para dar inicio ao processo de preparacdo nos ensaios, é recorrente que Accioly
realize um aquecimento fisico com seus atores, ndo apenas para prepara-los fisicamente,
como para estimular usas faculdades criadoras. O instrutor destaca que, muitas vezes,
solicita a algum ator que conduza esta parte do trabalho. Esta etapa € realizada de maneira
intuitiva, sem planejamento prévio ou roteiro previsto. Outras vezes, também, utiliza-se de
musicas durante o aquecimento para despertar a inspiracdo com estimulos sensoriais
auditivos.

Ainda na etapa inicial do periodo de ensaios, o instrutor estimula a criacdo do que
chama de “altar”, no qual os atores sdo estimulados a depositar algum objeto pessoal que o
estimule a dar vida aquela personagem. Por se tratar de um objeto pessoal, pode ndo haver
ligacdo direta com a historia da personagem, mas ainda assim deve suscitar sua relagdo
para com o presente trabalho. Posteriormente trataremos deste caso em uma analogia com
praticas cunhadas por Lee Strasberg que correspondem ao uso de objetos correlativos.

Accioly vé como fundamental a etapa de ensaios e workshops. Muitas vezes, este
processo pode acontecer in loco, podendo o ator ter a vivéncia real de determinada situagéo
ou realizar observagdes em determinado ambiente. O trabalho com os workshops comegam
cerca de dois meses antes da estreia de uma telenovela ou do inicio das gravacfes de uma
minissérie, e envolvem inumeros profissionais. Num processo de imersdo no universo da
historia, o instrutor é responsavel pela conducdo do tom das personagens, guiando o ator de
maneira a efetivar a concepcdo dos autores e, sobretudo, da diregdo. Eventualmente, um
profissional de prosodia é chamado para auxiliar o ator nos regionalismos de fala. Também

é comum a interferéncia de outras pessoas responsaveis por subsidiar a preparacao fisica
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do artista no que diz respeito comportamento de época, cddigos corporais subjacentes a
determinadas profissdes. Fazem parte desta etapa as construcdes que envolvem o0s
profissionais da caracterizacdo — figurino e maquiagem.

Como ponto de partida do processo técnico de construcdao da personagem, Chico
Accioly adota uma estratégia muito comum no cinema brasileiro, mas ainda pouco
recorrente em televisdo: a auséncia de texto. Por sua vasta experiéncia no campo
cinematogréafico, Accioly transporta essa pratica para o contexto da TV com seguranca.
Com ela, o ator toma conhecimento do argumento central da histéria e das circunstancias
que envolvem as personagens. Assim, conduzido pelo olhar do instrutor, o ator deve se
tornar capaz de projetar as situagdes descritas no roteiro sem contato prévio com ele.

Ao privar o ator do contato com o texto, Accioly busca levar o ator a pensar como
a personagem, sendo este um ponto essencial para a criacdo segundo sua proposta de
trabalho. Neste ponto, 0 que se espera é uma espécie de fusdo entre artista e papel, na qual
0 ator abandona a si préprio para dar vida a personagem. Assim sendo, 0 raciocinio da
segunda se sobrepde ao do primeiro. Raciocinar como a personagem conduz o ator ao que
chamamos de organicidade. Ao tomar conhecimento da situacdo descrita pelo autor, sem
ter realizado a leitura do texto, o ator sente-se livre para realizar sua criacdo dentro daquilo
que foi previsto anteriormente. Accioly coloca claramente em seu discurso que busca com
o0 ator um trabalho organico de maneira que este possa viver plenamente qualquer coisa
que venha a ser escrita pelo autor, tendo subsidios suficientes para conduzir a construgdo
da personagem mediante as novas cenas que lhe vdo sendo entregues.

Para que o ator esteja apto a trabalhar de maneira organica no momento da
gravacdo, ainda que para isso ele ja tenha tido contato com o texto, Accioly busca

estimular o entendimento do subtexto:

O meu trabalho é baseado no entendimento da dramaturgia, de buscar o que
ndo esta escrito no texto, de preencher os atores com pensamentos dos
personagens e tentar diminuir o tempo de raciocinio do ator na hora de fazer
a cena pra que o raciocinio da personagem se sobreponha ao raciocinio dele.
(ibid., p.3)

Ao trabalhar com as impressdes causadas pelo subtexto, o ator vé-se preparado
para eventuais momentos de improvisacdo. Ainda que seja um processo restrito e muitos
profissionais de televisdo se mostrem contrarios ao improviso devido ao ritmo industrial de

producdo, Accioly adota diretamente a pratica na etapa de preparacdo. Ele relata que
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durante os ensaios, apresenta o argumento de determinadas cenas para 0S atores que, a
partir disso, passam a trabalhar de maneira improvisacional — reforcando a ideia de
raciocinar como a personagem a partir de uma circunstancia dada, em sessdes que podem
durar mais de uma hora.

Tomando em consideracdo o0s elementos listados anteriormente, cria-se, em
relacdo a histdria, o que é conhecido como fluxo continuo de acdo. Através das indicacdes
dadas pelo instrutor sobre a trama e o desenvolvimento esférico da personagem, o ator
atinge um estado de criacdo no qual é possivel criar uma sequéncia de acontecimentos que
se apresentam em consonancia com o que foi pensado pelo roteirista. E este fluxo continuo
que denota o completo dominio da personagem por parte do ator, evidenciando a fusdo
entre ambos, contribuindo para a simbiose entre dois atores.

A partir do fluxo continuo de acdo, encontramos subsidios para a edificacdo de
dois outros conceitos essenciais para a efetivacdo da cena, sobretudo no momento da
gravacgdo: comunhéo e adaptacao. No processo que envolve ambos 0s conceitos, os atores
estdo abertos a afetarem-se uns aos outros, de maneira que a representacao se torne algo
natural, continuo e convincente. As personagens envolvidas na cena encontram-se imersas
e compartilham do mesmo fluxo de acbes, tornando possivel a articulacdo realista do

diélogo.

4.1.2 Andrea Cavalcanti

Assim como Chico Accioly, Andrea Cavalcanti comegou sua carreira como atriz:
formou-se em 1984 e atuou até 2003, época em que comegou seus trabalhos como
instrutora de elenco na TV Globo. Na emissora, atuou em produtos como Duas Caras®,
Passione®!, Cordel Encantado®, Avenida Brasil e, mais recentemente, Eta mundo bom!®.
Seu trabalho sempre foi pautado pelo interesse global na profissdo, tendo seu trabalho

permeado diversas areas da carreira:

# Novela de Aguinaldo Silva, com 210 capitulos exibidos as 21h, entre 1° de outubro de 2007 a 31 de maio
de 2008, sob a direcdo de Wolf Maia.

# Novela de Silvio de Abreu, com 209 capitulos exibidos as 21h, entre 17 de maio de 2010 a 14 de janeiro de
2011, sob a dire¢éo de Denise Saraceni.

8 Novela de Duca Rachid e Thelma Guedes, com 143 capitulos exibidos as 18h, entre 11 de abril de 2011 a
23 de setembro de 2011, sob a direcéo de Ricardo Waddington e Amora Mautner.

# Novela de Walcyr Carrasco, exibida as 18h, a partir de 18 de janeiro de 2016, sob a direcdo de Jorge
Fernando.
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Eu ja ingressei assim. [...] E eu gostava tanto do trabalho de interpretagéo,
quanto de dar aulas e de entender o processo do ator. Sempre foi assim: as
duas profissdes caminhando muito juntas. E sem ddvida nenhuma, trabalhar
como atriz durante muitos anos [...] me ajudava muito, era muito interessante.
Eram realmente dois trabalhos que caminhavam muito juntos. O fato de eu
ter passado por tantas experiéncias me ajuda a entender o que o ator esta
passando. (CAVALCANTI apud TAERO, 2015a, p. 2)

E no outrar-se enquanto atriz que ela estabelece uma relagio de respeito para com
a funcéo do ator. Se por um lado, ha profissionais que conduzem o elenco de maneira fria e
distante, como Alfred Hitchcock (GERBASE, 2007, p. 9), Andrea Cavalcanti permite-se
conhecer as necessidades e 0s pontos sensiveis dos elencos com o 0s quais trabalha,
buscando as ferramentas necessarias para a elaboracdo de estratégias que satisfacam as

deficiéncias de cada ator.

Eu acho que a preparagdo ndo € uma ciéncia exata. O meu trabalho, a minha
experiéncia, me permitiu entender que cada ator funciona e é acessado de
uma forma diferente. [...] Eu ndo posso chegar com um método determinado
e fechado, de forma ortodoxa como vocé mesmo citou, por que muitas vezes
ele ndo vai funcionar para um determinado ator. (CAVALCANTI apud
TAERO, 20154, p. 3)

Assim, Cavalcanti busca a construcdo de uma relacdo de total confianca e intimidade com
seu elenco, caracteristica marcante em seu trabalho. E € neste sentido que a preparadora
constroi seu diferencial: o trabalho desenvolvido por ela assemelha-se muito ao do coach,
surgido no cinema norte americano. Esta atitude reflete-se no depoimento dado pela atriz
Paolla Oliveira: “profissional competente, séria e atenciosa. S&o caracteristicas que me
fazem confiar no trabalho da Andrea, e acreditar que minha parceria com ela eleva o nivel
do meu trabalho e enriquece meus personagens"” (CAVALCANTI, 2016).

A figura do coach, muito difundida na inddstria cinematografica dos Estados
Unidos, € a responsavel por amparar as dificuldades de criacdo de um ator em diferentes
fases de sua carreira. Enquanto o preparador no cinema brasileiro é contratado pela
produtora a fim de auxiliar o elenco de um determinado filme, o coach, por sua vez, € uma
espécie de personal trainer psicol6gico que o proprio ator mantém em sua carreira. Lee
Strasberg, por exemplo, foi o coach de Marlon Brando e Marylin Monroe; Sanford
Meisner de Diane Keaton e Sydney Pollack; Harold Guskin de Kevin Kleine, Gleen Close

e Christopher Reeve; assim como tantos outros.
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Andrea Cavalcanti tem acompanhado os trabalhos de artistas da nova geracdo como
Nathalia Dill, Caud Reymond, Grazi Massafera, Paola Oliveira e Marcos Pigosi®*. Em sua
entrevista, a instrutora deixa evidente sua relacdo profissional pautada pela confianga e
amizade. Para ela, essa proximidade com os artistas permite-lhe conhecer as caréncias e
fortalezas de cada um, saber como auxiliar e quais pontos podem atuar como detonadores
de determinada emocéo. Ela destaca, ainda, que costuma auxilid-los mesmo quando néo
escalada pela emissora para tal, reforcando ainda mais essa proximidade de seu trabalho
com a configuracdo do papel do coach do cinema estadunidense. Sobre isso, relata o ator
Caud Reymond:

“Trabalho com a Andrea ha 12 anos. Muitos dos meus melhores personagens
eu fiz em parceria com ela. Poucas pessoas entendem tanto de interpretacéo e
de como funciona a engrenagem de uma emissora do tamanho da Rede
Globo. Nossa parceria é agora para a vida toda. Tenho plena confianca nela
como profissional e amiga”. (ibid.)

Neste sentido, o trabalho de Cavalcanti se estende para além da preparacdo. Ela
desenvolve, ainda, um processo de reviséo do trabalho dos atores na medida em que assiste
junto com eles as cenas gravadas para futuras corre¢fes na conducdo de suas personagens.
Este trabalho de aconselhamento e corre¢do pode acontecer de trés maneiras distintas: i)
durante a gravacgdo, enquanto o ator estd no set de gravacdo e solicitou a presenca da
instrutora mediante autorizacdo prévia da direcdo; ii) logo depois da gravacdo, quando as
emocOes e a memoria do ator ainda estdo recentes o suficiente para facilitar o processo de
compreensdo e corre¢do (0 que pode, ocasionalmente, possibilitar uma regravacdo da cena
em questdo mediante consentimento da direcdo); iii) depois da cena editada e veiculada,
quando preparadora e ator assistem o produto que foi ao ar e compartilham suas

impressoes.

Eu assisto a gravacdo e depois dou um feedback pro ator. Eu assisto todos 0s
capitulos que sdo gravados e n6s vamos comentando cena a cena. Eu sempre
dou um feedback — as vezes no set, as vezes logo depois da gravacdo e as
vezes depois da cena editada no ar. (CAVALCANTI apud TAERO, 2015, p.
5)

Embora trabalhe com toda essa liberdade com o elenco, Cavalcanti faz questéo de

destacar que seu trabalho esta diretamente subordinado as diretrizes colocadas pelo diretor

8 Jovens atores brasileiros que pertencem ao elenco fixo da Rede Globo.
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na elaboragdo do produto. O tom de cada personagem e a trajetdria a ser trilhada por eles
depende diretamente da concepcdo adotada pela dire¢do e autoria do projeto, cabendo a
ela, enquanto instrutora, auxiliar o elenco de maneira pragmatica a alcancar estes objetivos.
“Cada diretor gosta de um processo. Tem diretores que gostam do workshop, tem diretores
que nédo gostam; tem diretores que preferem que eu atue direto no ponto, seja pontual e néo
resolva nenhum problema” (ibid., p. 3).

Além de estar subordinada as diretrizes da direcdo, a instrutora também reconhece
a influéncia da audiéncia em uma obra em aberto, como é o caso das telenovelas: sua
fruicdo depende diretamente da sua relacdo com os indices de audiéncia e recepg¢do publica
— razdo pela qual a TV Globo mantém a pratica de entrevistar grupos de escuta®

compostos por telespectadores.

Como [a novela] é uma “obra aberta”, muitas vezes a personagem vai pra um
lado que ndo estava previsto ou que ndo estava dentro daquele universo que nés
tinhamos criado para a personagem. Entdo nds temos que abrir essa possibilidade
e, as vezes, trabalhar de outra forma: seja de uma forma mais fisica ou apenas
entender que a forma de trabalhar tem que ser diferente. (ibid., p. 6)

Andrea Cavalcanti também ndo estabelece um método pré-determinado para a
preparacdo do elenco. Ela ndo acredita que um método seja completo em si e capaz de
sanar todas as deficiéncias de um processo por si s6. Da mesma forma, ela ndo busca
formular um hibrido estatico, que atue como uma “féormula magica” para a preparacdo de
qualquer elenco em qualquer trabalho. A instrutora busca aprofundar ao maximo seus
conhecimentos sobre a trama, seus personagens e, acima de tudo, saber como “funcionam”
seus atores. A partir das peculiaridades de cada roteiro, de cada diretor e de cada elenco,
Cavalcanti busca tracar suas estratégias a fim de extrair o melhor de seus atores. Muitas
vezes essas estratégias sdo construidas no decorrer dos ensaios, conforme vao surgindo
novas necessidades de acordo com o desenvolvimento das cenas.

Embora afirme que ndo haja distingdo de preparacdo entre os formatos de
dramaturgia, Cavalcanti acredita que os diferentes géneros dramaticos alteram a percepcao

e a forma como se conduz uma interpretagao.

% Os grupos de escuta sio uma estratégia adotada pela Rede Globo que consiste em convidar determinado
nimero de telespectadores para opinarem sobre o andamento das telenovelas. O autor assiste ao debate
através de um espelho falso, em uma sala anexa a qual se encontram os convidados. Recentemente, a
estratégia foi ampliada para a internet, através do convite a comunidade “Conversa Globo”.
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A obra provoca catarse no publico. E para provocar a catarse, ela tem que
tocar no publico em algum ponto. E pra que toque no publico em algum
ponto, ela tem que ir com verdade, com sinceridade. Entdo, seja la qual for o
estilo, o conceito que a direcdo estad dando para aquela obra, eu acredito que
temos que trabalhar com a verdade. [...] Se vocé faz alguma coisa da boca
para fora, isso ndo vai emocionar ninguém — seja farsa, realismo fantéstico,
naturalismo, realismo, seja o que for — ndo vai atingir o publico. Entdo,
dentro do ambiente de farsa, por exemplo, de uma novela das sete — que
muitas vezes tem um tom mais farsesco — nés temos que acreditar naquilo
que estamos fazendo. (ibid., p. 10)

Mais uma vez vemos o sentimento de verdade como fator central para a condugéo
dos trabalhos em teledramaturgia. Mais do que buscar as pequenas nuances que
eventualmente possam ser provocadas pelos diferentes formatos, o papel principal do
instrutor é auxiliar o ator na transmisséo da esséncia da historia. Da mesma forma como a
instrutora ndo se preocupa em tracar uma estratégia fixa para a abordagem do elenco, ela
destaca que a emissora também ndo coloca nenhuma exigéncia nesta linha, estando seu
trabalho condicionado apenas as necessidades identificadas pela dire¢cdo de cada produto.
Embora exista um padrdo Globo de qualidade, este padrdo é construido a partir da
elaboracdo independente de cada um de seus profissionais que conhecem a historia da
emissora no campo da ficcdo televisiva e atuam a fim de alcangar os melhores resultados,
mantendo a qualidade técnica de seus produtos.

Ainda que ndo adote métodos fixos para a conducdo do elenco, Cavalcanti é a
Unica a citar diretamente nomes de tradicionais métodos de preparagdo. Com isso, ela
busca tracar modelos ideais de trabalho, tal como descrevia Denis Diderot, salvo uma
diferenca: para o filésofo francés, o modelo ideal correspondia a um apanhado de
impressbes perfeitas que serviriam a determinada personagem; para Cavalcanti, 0 modelo
ideal se refere a uma coletanea de estratégias que, juntas, resultardo na melhor efetivacao
do trabalho do elenco em conjunto.

A primeira técnica referenciada pela preparadora é a exaustdo, tal como cunhada

por Jérzi Grotowski.

Grotowski acredita que a exaustao fisica faz com que o ator pare de pensar
um pouco e entre em um estado bruto de emogdo. Entéo, muitas vezes, nos
fazemos um aquecimento fisico bem intenso pra que ele [o ator] e o cerebral
[16gico] dele parem de funcionar um pouco, e venha & tona o emocional. 1sso
vai depender de cada ator. (ibid., p. 4)

A exaustdo fisica, referente a etapa dos aquecimentos, encontra-se no estagio pré-

cena, ou mesmo no periodo dos ensaios. A partir dos aquecimentos que o ator, além de



59

despertar fisicamente seu corpo, desperta também as faculdades criativas que
desencadeardo as reagcOes verossimilhantes de sua personagem.

Chama a atencdo, no trabalho de Cavalcanti, a recusa de uma das mais
tradicionais técnicas de representacdo: a memoria emotiva. Como ja descrito no capitulo
anterior, a memdria emotiva, trazida ao teatro por Constantin Stanislavski, é a responsavel
por despertar os sentimentos analogos do ator referentes aos de sua personagem. A isso,
Cavalcanti posiciona-se firmemente contraria: “Eu ndo acredito em memoria emotiva. Eu
acredito em vocé dar o que tem agora, de sentimentos que vocé conhece, do teu repertorio
de vida, da tua observacao, pra usar isso em cena.” Por outro lado, a instrutora desenvolve
uma técnica analoga baseada em exemplos concretos retirados de sua prépria vida (ou de

terceiros) para poder exemplificar situacdes nas quais o ator deve se colocar:

Outro dia tinha uma atriz que tinha de fazer uma cena com o filho. Ela estava
vindo [atuando] de uma forma um pouco... eu ndo me lembro bem, mas
vamos por “agressiva”. E ela ndo tem filhos. N6s conversamos, dei um
exemplo da minha relagdo com o meu filho numa situagdo muito parecida
com a que ela estava vivendo ali na hora, e ela entendeu perfeitamente — esse
amor maternal. Eu contei toda uma historia, 0 que se passou comigo, como
foi minha acdo com o meu filho, e ela compreendeu — porque é uma atriz de
uma inteligéncia emocional muito grande. Ela compreendeu e fez
brilhantemente a cena. (ibid., p. 4)

Nesta pratica destaca-se 0 que a instrutora coloca como inteligéncia emocional,
com a qual o artista & capaz de munir-se de experiéncias externas para reproduzir as
emocdes condizentes com sua personagem. Indiretamente, percebe-se a adocdo de um
trabalho proximo a observacédo ja citada por Diderot em seus escritos filoséficos, nos quais
ele indicava aos atores que procedessem com um processo de observagdo de pessoas reais
que vivessem em condicBes andlogas as de suas personagens, para que entdo fossem
reproduzidas em cena tal qual colhidas no ambiente cotidiano.

Ao invés de trabalhar com a memoria emotiva, Cavalcanti enfatiza a relevancia da
memoria sensorial no contexto da composi¢cdo de cena: “em determinadas situagdes, nas
quais vocé tem que imaginar alguma coisa, 0 método do Lee Strasberg — de conseguir
imaginar, trazer pra vocé o que eles chamam de memdria sensitiva — também ¢é
interessante”. Neste ponto, a instrutora refere-se ao resgate de determinadas sensacdes a
partir de deixas sensoriais que estimulam a memdria do artista. De acordo com Strasberg,
estimulos sensoriais causados por determinado tipo de cheiro, sabor, ruido, etc., sdo

capazes de revigorar determinadas sensacfes analogas as da personagem.
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A caracterizacdo também é um fator determinante para a concepgdo de um papel,
segundo Cavalcanti. Trata-se do vestir a personagem, nas palavras de Stanislavski: nédo
apenas estar munido de seu figurino e aderecos, bem como por todos os elementos que
compdem o set de gravacao, além do ritmo das orientacdes dadas pelo diretor. Todos esses
elementos induzem o ator a aflorar seu estado de criagdo, estimulando-o de maneira
sensorial por diversas vias: seja tatil, visual ou auditiva.

Outro ponto que a preparadora julga importante é a escuta, tal como descreveu Sanford

Meisner:

Para muitos atores é interessante usar o0 método do Meisner. Ele estimula
muito a escuta em cena. Esse é um problema que muitos atores tém: ndo
conseguir escutar em cena, ndo conseguir estar presente ali, naquele
momento; [...] ndo sO escutar 0 outro, como também se escutar; respeitar o
que ele escuta e 0 que o outro escuta. Quando eu falo de escuta, ndo € sO
escuta de ouvido, ¢ escuta de sentimento também. (ibid., p. 3)

De certa forma, Cavalcanti refere-se egocentrismo dos atores (muitas vezes
inconsciente, ndo tomado no sentido pejorativo) que pautam seus trabalhos preocupados
apenas com a sua parte na representacdo. A partir dos exercicios de escuta, Cavalcanti
busca estimular a interacdo em cena, levando o ator a absorver e reagir ao que € dito pelo
partner, antes que possa proferir suas falas previstas no roteiro. Assim, ela também busca
atingir os estados de comunh&o e adaptacao.

Naquele momento, o ator poder absorver tudo o que precisa do companheiro
de cena. [...] Algumas vezes o ator fala “ih, foi completamente diferente do
que a gente pensou que seria”. Eu acho isso bom. Se foi completamente
diferente, significa que o ator estava aberto para receber tudo o que estava
vindo para ele naquele momento. O trabalho de preparacdo serve para dar

seguranga pro ator, para que ele possa ter liberdade e criar na hora da cena.
(ibid., p. 3)

Ao contrério de Chico Accioly, Andrea Cavalcanti vé no trabalho direto com o
texto um grande auxilio para o ator. A preparadora acredita que nele se encontram muitos
dos elementos necessarios para despertar a capacidade criadora do artista. “A minha
grande ferramenta € o texto. A partir do texto a gente descobre tudo, eu acho. O texto €
nossa principal ferramenta, é o que nos da o material mais rico que a gente tem pra poder
trabalhar.” O trabalho com o texto nédo se refere apenas ao material diretamente escrito
pelo autor. Cavalcanti também explora o subtexto — os elementos subentendidos, contidos

nas entrelinhas, que denotam as reais intengdes da personagem:
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Muitas vezes, a grande dificuldade é que, no corre-corre, 0 ator sozinho ndo
consegue enxergar 0s pormenores, ndo consegue enxergar algumas curvas. E
muita cena para estudar E é ai onde eu 0s ajudo muitas vezes: “nessa parte
vocé pode pensar assim; isso aqui tem isso”. Eu 0s ajudo muito nesse sentido,
principalmente quando a novela j& esta em andamento — a sair da zona de
conforto. (ibid., p. 9)

E neste ponto que reside um dos diferenciais da preparacdo: o papel do instrutor
de dramaturgia € auxiliar o ator nos pontos alheios ao seu entendimento. Por mais
cautelosa que seja a criacdo por parte do artista, alguns detalhes podem ser deixados de
lado, mas ndo por negligéncia. Além de o preparador poder lancar mao de um olhar
diferente sobre a concepcéo da personagem, muitas vezes o ritmo acelerado da producéo
de teledramaturgia ndo permite com que o ator, sozinho, explore todas as nuances de sua

personagem.

4.1.3 Sérgio Penna

De certa maneira, Sérgio Penna é uma sintese dos casos relatados anteriormente.
Assim como Chico Accioly, Penna tem larga experiéncia no campo cinematografico, tendo
atuado em longas de destaque como Bicho de sete cabecas (Lais Bodansky, 2001) e
Carandiru (Héctor Babenco, 2003). Por outro lado, seu trabalho se aproxima de Andrea
Cavalcanti ao passo em que desenvolve um acompanhamento personalizado de atores ao
longo da carreira tal como o coach. O caso mais conhecido de Penna é o acompanhamento
que faz com Rodrigo Santoro — parceria que lhe abriu portas para os trabalhos na TV
Globo:

Penna, que antes era diretor e encenador de teatro, comegou sua trajetoria
como preparador de elenco no filme ‘Bicho de Sete Cabegas’, de 2000. O
longa também marcou o inicio da parceria com Rodrigo Santoro, que teve
continuidade em “Carandiru’, ‘Heleno’, e nas producdes internacionais ‘Che’,
‘There Be Dragons’, ‘La Leonera’ e ‘O Golpista do Ano’. O oficio de Penna
consiste em um estudo aprofundado, junto com o ator, do roteiro ou da
sinopse da obra na busca da légica de cada personagem, com suas
motivagdes, conflitos e desdobramentos dramdticos, além das relagdes entre
0S personagens e o contexto da historia. (IG, 2012)
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Na emissora, Sérgio Penna participou de projetos como Dupla identidade®™, O canto as
sereia®, Gabriela®, Amor & vida, Verdades secretas® e, mais recentemente, Velho
Chico™.

Em suas entrevistas, Penna destaca que o trabalho do ator € um exercicio solitario
e que cabe ao preparador auxilia-lo na busca da personagem. Neste sentido, encontramos

eco na fala da atriz Bruna Linzmeyer:

Fiz um trabalho individual intelectual e sensitivo, mas precisava embasar isso
com a técnica. Coloco tudo em préatica com a ajuda do Sérgio, que orienta em
como me comportar, falar e até na consciéncia que a personagem tem de sua
prépria condi¢do. (CURVELO, 2013)

Embora Penna fagca questdo de destacar que ndo evoca questdes pessoais na
preparacdo, o processo envolve descobertas interiores significativas. O instrutor considera
essencial que o artista seja alguém afetuoso, que saiba lidar com as emogdes e sinta-se
“tocado pela vida”. Penna acredita que as experiéncias de vida e 0s sentimentos conhecidos
por um artista sdo determinantes na constru¢do de uma personagem, tornando o ator apto
ou ndo para sua interpretacdo. Para ele, a escalacdo de um elenco ndo se baseia apenas nas
competéncias artisticas do candidato, mas em seu repertorio emotivo: “as pessoas Sdo
diferentes, os limites sdo diferentes” (SERRA, 2015). Assim, é fundamental que o ator
possa pensar como a personagem, tendo vivido emocdes andlogas as do papel e poder
munir-se dessa experiéncia para criar. Penna acredita na fusdo entre ambos e que, ainda de
maneira efémera, ator e personagem passam a dividir o mesmo corpo.

Os workshops tem espaco fundamental no processo de preparacdo realizado por
Sérgio Penna. Em um processo de imersdo completa, o instrutor insere seus atores em

ambientes reais que consigam traduzir a esséncia buscada pela historia:

8 Série escrita por Gléria Perez, com 13 episédios exibidos as 23h, entre 19 de setembro de 2014 e 19 de
dezembro de 2014, sob a direcdo de Mauro Mendonca Filho.

87 Minissérie escrita por George Moura, baseado no romance O canto da sereia - um noir baiano, de Nelson
Motta. Teve 4 capitulos exibidos as 23h, entre 8 e 11 de janeiro de 2013, sob a direcdo de José Luiz
Villamarim e Ricardo Waddington.

8 Telenovela baseada em romance homdnimo de Jorge Amado e adaptada por Walcyr carrasco, com 77
capitulos exibidos as 23h, entre 18 de junho de 2012 a 26 de outubro de 2012, sob direcdo de Mauro
Mendonca Filho e Roberto Talma.

% Telenovela escrita por Walcyr Carrasco, com 64 episddios exibidos as 23h, 08 de junho de 2015 e 25 de
setembro de 2015, sob a dire¢cdo de Mauro Mendonga Filho.

% Novela de Benedito Ruy Barbosa e Edmara Barbosa, exibida as 21h, a partir de 14 de marco de 2016, sob a
direcdo de Luis Fernando Carvalho.


https://pt.wikipedia.org/wiki/O_Canto_da_Sereia_(livro)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Choderlos_de_Laclos
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Penna considera de grande importancia realizar ensaios nas proprias
locacdes, ou em espagos proximos do real: cada lugar tem seus detalhes e traz
um imagindrio, seus moradores influenciam e contribuem diretamente para a
construcdo e ambientacdo das personagens. Pode ser o ambiente de trabalho
da personagem, seu apartamento ou o bairro onde mora. Os atores se
acostumam com o lugar, ficando mais & vontade quando vdo para as
filmagens. (ROCHA, 2009)

Desta forma, o trabalho de Penna busca aproximar-se de maneira realista e
fidedigna do contexto da historia a ser contada. Muitas vezes, o trabalho é realizado sob
condicBes adversas: para interpretar Raul Castro em Che (Steven Soderbergh, 2008), o ator
Rodrigo Santoro passou vinte dias dormindo em cabanas, bem como se submeteu a ensaios
noturnos embaixo de chuva para compor o protagonista de Heleno (José Henrique
Fonsceca, 2011); da mesma forma, a atriz Juliana Paes passou trés dias no sertdo
acompanhando o cotidiano de moradores locais, aléem de visitar os bordéis da regido a fim
de compor a protagonista de Gabriela, novela veiculada pela TV Globo. Disso apreende-se
que o trabalho de imers&o e observacdo é fundamental na conducéo realizada por Penna. E
0 processo de observacdo o responsavel por colher dados concretos que ajudardo na
construcdo da personagem — fazendo-a como um modelo ideal isomorfo aos “exemplares
encontrados na natureza”, como aponta Diderot em seus estudos.

Mais do que dedicar-se a0 processo anterior as gravacdes, Penna entende o
trabalho do preparador como algo continuo, acompanhando artista enquanto da vida a sua
personagem. Em Amor a vida, por exemplo, Sérgio Penna acompanhou o processo durante
toda a exibicdo da novela, dedicando atencdo especial a Mateus Solano, que na época
interpretava o antolégico personagem Félix. Neste caso, em especial, Penna destaca a
complexidade da personagem que, a0 mesmo tempo em que teria tracos comicos, deveria
manter sua personalidade sombria para compor a esséncia buscada pelo autor e diretor e,
simultaneamente, criar “um mundo crivel, denso, sensivel e humano” (Isensee, 2014). Ao
acompanhar toda a trajetoria da personagem da historia que acontece em tempo real — no
caso da telenovela — Penna vislumbra a possiblidade de revisar o trabalho do ator a partir
da exibicdo do produto e fazer ajustes na conducdo da personagem de acordo com as
necessidades e dificuldades que venham a surgir durante o processo. Sobre isso, diz a atriz

Bruna Linzmeyer:

S&o muitas pessoas que fazem esse papel de olhar de fora o seu trabalho: seu
namorado, 0s amigos... E Sergio é um profissional disso. Ele te olha da
maneira mais delicada, profunda e sensivel para falar coisas sobre a criagdo
do personagem — ressalta Bruna Linzmeyer. (Isensee, 2014)


http://www.imdb.com/name/nm0001752?ref_=tt_ov_dr
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Assim como a maioria dos preparadores, Sérgio Penna ndo acredita que seja
viavel trabalhar a partir de métodos pré-estabelecidos, e busca criar estratégias ao longo do
processo que satisfacam os objetivos tracados pela equipe. O diferencial do trabalho de
Penna reside na maneira organica como conduz o estagio da preparacdo, dando énfase ao
trabalho corporal bésico, muitas vezes utilizando-se de técnicas desenvolvidas por
Grotowski. Sdo comuns 0s exercicios de aquecimento muscular e de respiracéo utilizados
para despertar a consciéncia ritmada do ator. “No caso de Paolla [Oliveira, atriz], foi feito
um aquecimento de movimento e respiracdo, para que ela entrasse em cena com a intengéo
necessaria e dominando toda aquela carga dramética” (Isensee, 2014).

Estes exercicios sdo capazes de despertar a consciéncia ritmada do ator que ira se
refletir em dois aspectos distintos: tempo ritmo na fala e o tempo ritmo na agdo. Os
conceitos de tempo ritmo foram trazidos por Stanislavski e tém por objetivo demarcar as
impressdes necessarias para a efetivacdo das cenas. Por exemplo: uma cena dramatica tem
ritmo mais lento se comparada a uma cena de acdo; a cena dramatica requer do ator maior
concentracdo psiquica, tendo seu tempo ritmo marcado pelas mog¢6es interiores, a0 passo
em que a cena de acdo que requer maior consciéncia corporal para executar a partitura de
movimentos nos tempos e espacos exatos. Juntos, ambos refletem o papel colocado por
Penna na entrevista a Isensee, responsaveis por conferir a carga dramética exata a cada
cena.

Outro ponto relevante no trabalho de Sérgio Penna € a abordagem do texto por
parte do elenco. Nesta questdo, Penna traz uma contribuicao singular ao conferir a decisdo

de trabalhar ou ndo com o texto exclusivamente ao diretor:

Alguns filmes sdo realizados a partir da opc¢do do diretor de ndo entregar o
roteiro para os atores antes das filmagens ou, em alguns casos, em momento
algum. Em outros filmes, a leitura e discussdo do roteiro é o primeiro passo
para o trabalho de preparacéo. (Rocha, 2009)*

Embora caiba ao diretor a decisdo de trabalhar efetivamente com o texto, Penna
VE& nos exercicios improvisacionais um grande recurso para o0 desenvolvimento da

personagem. A partir do improviso, 0 ator é capaz de criar sua personagem de maneira

°! Nota do autor: embora Rocha utilize um exemplo de cinema, é sabido que, em alguns casos, 0 mesmo
ocorre na teledramaturgia ainda que de forma rara, sendo mais comum a abordagem do texto que ira refletir
em uma maior agilidade de execucao requerida pelo ritmo industrial de producéo.
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esférica, estando apto a receber novas orientacGes tanto da dire¢cdo quanto dos autores do

produto.

Como diz Sérgio Penna, a construcdo das personagens foi feita literalmente
na pratica, cena ap0s cena, improvisacdo apOs improvisacdo e 0s atores
contavam apenas com as provocacdes, com referéncias, indicacdes e pistas
para o desenvolvimento das cenas. (RIBEIRO, 2007)

A prética do improviso é recorrente no cinema brasileiro meio no qual Sério Penna
realizou a maioria de seus trabalhos. Desta forma, “os atores que trabalham com Penna sdo
estimulados a contribuir no roteiro, se tornando coautores ou colaboradores, criando falas
ou modificando agdes através de propostas feitas durante os trabalhos de improvisacao e
ensaio” (Rocha, 2009).

Pudovkin, como vimos, ja& dedicava atencdo ao processo de fragmentacdo da
interpretacdo mediada por aparatos tecnologicos: seja pela auséncia do parceiro, pelo
contato com camera, pela ndo linearidade da execucdo do roteiro ou pela necessidade de
repeticdo de determinados trechos. Assim como Pudovkin, Penna reforca que a diviséo das
unidades dramaticas pode acarretar em dificuldades para o ator durante o exercicio de sua
funcdo. Cabe ao preparador desenvolver estratégias que minimizem os efeitos negativos
dessa divisdo, criando meios para a sustentacdo das emocOes em diferentes periodos ou
segundo a necessidade de repeticdo. Neste sentido, Penna traz uma importante inovacdo, a

qual chama de grafico de emocdes:

E por mais que a filmagem nao seja realizada em ordem cronoldgica, a
preparacdo prioriza a ordem certa dos acontecimentos para que o ator tenha
uma melhor nogdo do chamado por Penna de grafico de emocgdes da
personagem, que é a progressdo dos sentimentos e seus recuos. (Rocha, 2009)

O gréfico de emoc0es € construido apds uma analise minuciosa do texto, é mapear
todas as motivacdes e sentimentos que devem ser reproduzidos pelo ator no momento da

interpretacéo.

O gréfico de emogdes do ator, que é uma forma que o preparador encontrou
para que a descontinuidade das filmagens ndo prejudique a atuacdo — uma
ferramenta construida durante a preparacdo onde registra-se todas os detalhes
emocionais numa partitura que ¢ levada pelo ator para o set (Rocha, 2009)
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O gréfico de emogdes é uma inovacdo trazida por Sério Penna, embora existam
relatos semelhantes na literatura teatral. Stanislavski desenvolveu o conceito de partitura,
ja elucidado por Diderot em seu ensaio filoséfico: esta partitura é composta de “objetivos,
unidades, cenas e atos” (STANISLAVSKI, 2004, p. 82). Luis Otavio Burnier® trabalhava
com uma técnica ainda mais proxima do gréafico de emoc@es, desenvolvendo o conceito de
tabelas descritivas para os impulsos do ator (BURNIER, 2013, 302).

Uma das préaticas mais comuns na elaboracdo de um papel, cujo procedimento ja
foi relatado neste trabalho, € o uso da memdria afetiva. A respeito disso, Sérgio Penna
posiciona-se de maneira peculiar: embora ndo exclua esta estratégia de sua abordagem,
Penna o faz de maneira “cautelosa”, ressaltando que a cessédo das emocdes por parte do
ator deve acontecer de maneira acompanhada através de um processo meticulosamente

refletido para que ndo traga 6nus ao artista.

O ator sempre vai emprestar, além de seu corpo e sua voz, suas emogdes mais
profundas para dar vida as personagens. Este empréstimo tem que ser sempre
cuidadosamente refletido e experienciado pouco a pouco, em um delicado
revelamento das camadas subjetivas. (Rocha, 2009)

Tal como procede Chico Accioly, Sério Penna também se preocupa com 0s
eventuais vicios artisticos dentro da constru¢cdo de uma nova personagem. Habitos antigos
podem inibir o ator a desenvolver determinada performance, bem como impedi-lo de
explorar novas sensacgdes, segundo Grotowski (1990, p. 103). Antes de absorver um novo

processo, o ator deve livrar-se de antigos.

Cada trabalho e cada personagem exige que o ator de certa maneira se
esvazie de trabalhos anteriores para poder mergulhar nos sentimentos e
pensamentos da personagem. Esse processo de esvaziamento é individual,
mas também pode ser realizado com o preparador. (Rocha, 2009)

Aliado aos workshops in loco, Penna vé na caracterizacéo fisica da personagem
como um dos principais aportes para o estimulo criativo do ator. Ao preparar a atriz
Claudia Abreu para o papel de Chayene em Cheias de Charme®, Penna apoiou-se no

figuro excéntrico da personagem como um dos pilares para a sustentacdo da personagem.

%2 1956-1995, ator e diretor de teatro brasileiro que também atuou como professor da Universidade Estadual
de Campinas, na qual fundou o LUME — Laborat6rio Unicamp de Movimento e Expresséo.

* Novela escrita por Filipe Miguez e 1zabel de Oliveira, com 143 capitulos exibidos as 19h, entre 16 de abril
de 2012 a 28 de setembro de 2012, sob dire¢do de Denise Saraceni.
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Figura 1- Claudia Abreu como Chayene em Cheias de Charme

Fonte: TV Globo, 2015.

4.1.4 Rossela Terranova

A experiéncia profissional de Rossela Terranova se distingue das carreiras dos
demais instrutores abordados por este estudo. Diferentemente deles, ao invés de iniciar sua
trajetéria no teatro ou no cinema, Terranova teve seu primeiro contato com a arte através
da danca. Na TV Globo, ela participou de projetos como O Clone™ (Jayme Monjardim,
2001-2002, 21h), Celebridade®™ (Dennis Carvalho, 2003-2004, 21h), América®™ (Marcos
Schechtman, 2005, 21h) e Belissima® (Denise Saraceni, 2005-2006, 21h).

A instrutora pesquisa 0s movimentos e acdes fisicas desde a década de 1970 e ao
migrar da danca para o teatro, Terranova constr6i uma aproximacdo intima com o0s
apontamentos de Stanislavski sobre as a¢es fisicas. Segundo ela, “a consciéncia corporal

é 0 que promove a verdade dos movimentos. E o que ajuda o ator a convencer no papel”

** Novela escrita por Gléria Perez, com 221 capitulos exibidos as 21h, entre 1° de outubro de 2001 a 14 de
junho de 2002, sob direcdo de Jayme Monjardim.

% Novela escrita por Gilberto Braga, com 221 capitulos exibidos as 21h, entre 13 de outubro de 2003 e 25 de
junho de 2004, sob dire¢do geral de Denis Carvalho.

% Novela escrita por Gléria Perez, com 203 capitulos exibidos as 21h, entre 14 de marco de 2005 e 04 de
novembro de 2005, sob direcdo de Marcos Schechtman.

* Novela escrita por Silvio de Abreu, com 209 capitulos exibidos as 21h, entre 07 de novembro de 2005 a 07
de julho de 2006, sob direcdo de Denise Saraceni.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Marcos_Schechtman
https://pt.wikipedia.org/wiki/Marcos_Schechtman
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(JEDYN, 2005). O segundo volume da trilogia stanislavskiana® traz diversos capitulos que
tratam sobre a consciéncia corporal. Neles, o autor trata em diversos niveis sobre como
tornar expressivo o corpo: desde exercicios basicos de relaxamento e autoconhecimento
corporal, passando por estimulos e controles, até tratar de tempo ritmo de agdo associado
ao texto. Mas a questdo fundamental para Stanislavski é que “no teatro, toda acao deve ter
uma justificagdo interior, deve ser logica, coerente e real” (STANISLAVSKI, 2002, p. 76).

Ao contrario dos outros instrutores abordados que ndo apontam diferencas na
preparacdo de elenco para diferentes meios, Terranova mostra um posicionamento taxativo

quanto as divergéncias que podem ser encontradas:

Ela faz questdo de mostrar que hé bastante distin¢do do trabalho realizado em
TV e no teatro: — “no teatro, o processo de trabalho com os atores é um
pouco diferente. Temos as leituras de mesa, 0s ensaios , ensaios da primeira
cena, da segunda e assim por diante. E tudo muito lento. Na televis&o, de uma
maneira em geral, ndo se tem muito tempo para isso. E ai que eu entro.
(Globo, 2013)

Vsevolod Pudovkin também refletia sobre esses aspectos que distanciam a
atuacdo em diferentes meios. De maneira perspicaz, 0 autor enumera uma série de fatores
presentes no teatro e no cinema que influem diretamente na execucdo do trabalho do ator.
Além da mediacdo tecnologia de fragmentacdo da atuacdo no cinema, Pudovkin aponta
que se faz necessario criar novos metodos para permitir ao ator a ampla elaboracao de seu
papel, o que, no teatro, é proporcionado pelo periodo de ensaios, até entdo inexistente no
cinema.

Reforcando o argumento que ressalta as diferencas entre os meios de producéo,
Rossela Terranova chama a atencdo para a composicdo do texto teatral e do seriado,
evidenciando a trajetdria das personagens, o que, por sua vez, reflete na abordagem dos
atores. Se no texto teatral — ou mesmo cinematografico — o ator ja conhece toda a trajetéria
de sua personagem, na TV este caminho é construido durante a apresentacdo do produto.
Todas as esferas de producdo (autor, diretor e atores) veem-se dependentes dos rumos
tomados pela histéria mediante a aceitacdo publica, capaz de influenciar diretamente na
composicgédo do enredo. “Chego na fase de pré-producédo e fico até o ultimo capitulo, atento
as viradas dos personagens. Novela é uma obra aberta, ao contrario do teatro onde se tem o

texto completo da primeira a ultima cena” (Globo, 2013). As possibilidades abertas pela

% A construgdo da personagem, Civilizagao Brasileira, 2004.
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evolucdo da personagem em longo prazo e pela recep¢do da opinido publica permitem ao
preparador realizar ajustes no trabalho dos artistas, diferentemente do que ocorre em

cinema, no qual o resultado so6 é conhecido ap6s o término da funcdo do ator.

Basicamente trabalho junto ao elenco. Numa primeira etapa, o papel do
instrutor é auxiliar o ator na composicdo de seu personagem. Depois, ao
longo da exibi¢do da novela, ele trabalha observando o desempenho dele e
fazendo consideracdes sobre o tom e a forma como atua. (Globo 2013)

Se por um lado temos cisdes entre o trabalho de Terranova em relacdo a seus
demais colegas de trabalho, por outro ainda é possivel estabelecer conexdes diretas que
denotam a politica hierarquica adotada pela TV Globo no processo de producgdo da ficgdo
televisiva. No final do século XIX, época dos estudos stanislavskianos sobre a montagem
teatral, o espetaculo cénico dos palcos inicia um novo periodo o qual conhecemos como
“teatro assinado”. O teatro assinado se caracteriza por imprimir as caracteristicas proprias
de cada diretor, que passa a ser a figura central de uma producdo: se bem sucedida, o
diretor colhe as gracas; se fracassa, cabe a ele o 6nus pelo insucesso. A tradicdo de se ter o
diretor como condutor e responsavel por toda obra perdura até a atualidade, ndo sendo
diferente na TV Globo. Sobre isso, Rossela Terranova diz que “o trabalho comeca a partir
da sinopse e se pauta sempre pelo pedido do diretor. Juntos, comegamos a buscar a
esséncia dos personagens”. (Globo, 2013)

O conceito de consciéncia corporal € recorrente no discurso de Rossela
Terranova. No contexto das artes cénicas, este conceito foi inaugurado por Constantin
Stanislavski e leva o ator a refletir sobre seu préprio corpo, sobretudo no que diz respeito a
descontracdo dos musculos. As técnicas desenvolvidas por Stanislavski sdo chamadas de
método das acdes fisicas e tratam sobre o modus operandi do corpo do ator que, a partir de
“for¢as motivas interiores” (STANISLAVSKI, 2002, p. 287) despertam no artista o estado
de criacdo que “tornam expressivo 0 corpo” (STANISLAVSKI, 2004, p. 67). A partir
disso, Terranova busca despertar no ator o que chama de consciéncia do momento do
corpo pleno.

Muitas vezes, o ponto de partida para o trabalho da consciéncia corporal é o
controle da respiracdo. Embora Stanislavski abra terreno para estas investigacOes, €
somente a partir de Grotowski que temos um estudo sistematico da respiracédo, a qual deve
passar por diversas fases, e ndo apenas ser empregada em sua concepc¢do abdominal, como

S€ pensava.
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Um dos diferenciais na abordagem de Terranova é o uso da musica como

estimulante para as variacdes da personagem.

Ha topicos que vdo sendo desenvolvidos de acordo com a energia, a
disponibilidade e a disposicdo do grupo. A misica é um elemento central
usado para propiciar “mudangas de universo”, segundo Rossella. Mozart,
chorinho, tambores japoneses, valsas classicas, pecas dodecafonicas e até
Abba podem servir de estimulo aos exercicios feitos durante os trés dias de
encontro. Também o siléncio das pausas das musicas exerce uma funcao
importante nas diversas atividades (Parana Online, 2013)

Numa linha similar de trabalho, Lee Strasberg utilizava-se da mdsica para o
estimulo do ator, a fim de deixa-lo mais a vontade em cena. Com isso, ele desenvolveu o
que € conhecido como exercicio do canto e danca, no qual o ator deve reproduzir as
circunstancias do momento no qual se dedique a estas acdes, as quais auxiliardo na
libertacdo de suas faculdades criadoras (HETMON, 2009, p. 138).

Outra abordagem de Terranova, que a difere dos demais preparadores, €
colocacdo dos impulsos como propulsores da emocéo. Burnier (2013, p. 40) compara as
concepcdes de impulso elaboradas por Stanislavski e Grotowski. O ponto de intersecéo
entre ambos mostra que impulso ndo é uma acgdo fisica em si, mas sim a poténcia que o
origina. O impulso é um estimulo interior capaz de despertar a acdo fisica. Embora nem
todo impulso se concretize em uma agédo exterior, uma acdo fisica sem impulso é tida como
pura reproducdo mecanica. Porém, Rossela Terranova aborda o impulso de maneira
contraria. Ela ndo vé o impulso como um estimulo interior capaz de despertar uma acao,
mas como um estimulo exterior que desperta uma emocdo. Para ela, o impulso é um

movimento fisico, o qual é responsavel por originar as emocdes.

Em televisdo, por exemplo, as informagdes que se tem sobre o papel que um
determinado ator vai desempenhar vém sempre através de uma sinopse. E
preciso fazer com que a personagem nasga fisicamente pelas primeiras
impressdes que temos dela. E a partir do trabalho com a respiragdo que se
chegara as emogdes, e elas vém de um impulso fisico. (Parana Online, 2013)

A questdo da respiracdo é recorrente em autores que trabalham com métodos que
visam a organicidade da atuacdo, e estd diretamente atrelada aos impulsos. A partir da
respiragéo, o ator condiciona seu corpo a trabalhar em determinados ritmos que produzirdo

as forcas motivas interiores responsaveis pela geracéo de impulsos.
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O trabalho de Rossela Terranova também se diferencia pela abordagem através
dos jogos ludicos. A partir do comportamento dos atores durante as sessdes de preparacao,
Terranova vai propondo novos jogos ludicos que os estimulem. A técnica é similar ao
processo elaborado por Viola Spolin, quem editou um fichario de jogos teatrais que podem
ser empregados de inUmeras maneiras através de combinages entre si.

A imaginacéo € um ponto essencial para o trabalho de criagdo visado por Rossela
Terranova. Presente na pratica da atuacdo desde os tempos de Stanislavski, a atuacédo é
responsavel por criar as variacGes necessarias de distinguem o papel especifico de uma
personagem arquetipica. A imaginacdo deve assegurar a verossimilhanca no
desenvolvimento do papel, pois diferentemente da fantasia, a imaginacdo s6 é capaz de
criar situacdes criveis (STANISLAVSKI, 2002, p.88). Para tal, o ator deve buscar
estimulos proprios que sejam capazes de despertar sua imaginacdo. Tracos de
personalidade, qualidades ou interesses comuns entre ator e personagem sao pontos chave
para a conducdo desta etapa. De maneira préatica, Terranova elabora exercicios atrelados a
estimulos sensoriais que auxiliem o ator no estimulo de sua imaginacdo: “Ao invés de fazer
uma esteira que ndo sai do lugar, com aquela repeticdo mecanica do movimento, imagine
se vocé puder subir uma montanha, encontrar o melhor caminho, sentir o vento. Tudo na
vida € assim” (JEDYN, 2005).

Também adepta do processo de workshops, Terranova trabalha com cada ator
individualmente, no intuito de aprofundar o conhecimento das personagens, para, numa
segunda fase, reunir os diferentes personagens de um nucleo em novas proposicdes que
intensifiquem o conhecimento do universo da personagem para que possam se aproximar
da esséncia de cada um deles. Neste momento, a instrutora aproveita para estimular a livre
criacdo do ator através de exercicios com o subtexto, tal como procedem os demais

preparadores:

Entdo, fazemos com eles um pouco de laboratério para que se conhegcam,
trabalhem entre si, vivenciem as cenas — cenas que muitas vezes ndo estdo
nos textos. Assim, conseguimos que eles se aproximem mais da esséncia dos
personagens. Procuro trabalhar as intengdes implicitas no texto, sempre com
possibilidade de usar varios tons. As vezes, umas intencdes estdo obvias na
cena, mas em outras, vocé pode explorar mais. (Globo, 2013)

4.2 ldentificagdo e aplicacdo das técnicas de preparacao
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A tabela exposta na pagina seguinte permite uma primeira e geral visdo dos dados

coletados a partir das entrevistas:

Tabela 6 - Técnicas de preparacdo identificadas através de entrevistas

Técnica Propositor Accioly | Cavalcanti Penna Terranova
Adaptacdo Stanislavski R R
Aquecimento Grotowski R R
Canto e danca Strasberg A
Caracterizacdo Stanislavski A R
Comunhéo Stanislavski R
Consciéncia corporal Stanislavski R
Eliminagdo de habitos antigos | Grotowski R R
Escuta Meisner A
Exaustéo Grotowski
Fragmentacdo Pudovkin R
Fusdo com a personagem Stanislavski R
Gréafico de emocdes Né&o identificado N
Imaginacéo Stanislavski A R
Improviso Strasberg R R
Impulso N&o identificado N
Inteligéncia emocional Né&o identificado N
Jogos de improviso Spolin R
Memdria emocional Stanislavski A
Memdria sensorial Strasberg R
Modelo ideal Diderot R R
Objeto correlativo Strasberg A
Observagdo Diderot R
Organicidade Stanislavski R
Recusa do texto Né&o identificado N
Respiracao Grotowski R R
Sentimento de verdade Stanislavski R
Subtexto Stanislavski R R R R
Uso do Texto Diderot R R

Fonte: o autor.
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Legenda: A — adaptacdo;
N — nova proposicao;
R — replicagéo.

A partir do material coletado em entrevistas, foi possivel a identificacdo de 28
categorias que descrevem o trabalho realizado pelos instrutores de dramaturgia da TV
Globo. Delas, 23 sdo recorrentes na tradicional literatura da preparacdo de atores, ainda
que muitas vezes os instrutores abordados tenham desenvolvido leituras prdprias destas
técnicas e realizado adaptacfes em seu emprego; uma outra encontra eco nas ponderacées
sobre o papel da mediacdo tecnoldgica primariamente ocorrida no cinema. Os discursos
dos profissionais evidenciam uma forma de trabalho comum ao meio: criar um arranjo de
técnicas de diversos autores que seja capaz de sanar as necessidades do elenco, do diretor e
do produto. Muitos destes fatores estdo encadeados entre si. Stella Adler® (2015, p. 34),
por exemplo, mostra em um de seus exercicios™® que a meméria muscular e a memoria
sensorial estdo intimamente ligadas; e como apoio para 0s exercicios de memoria
muscular, é imprescindivel o uso das habilidades de imaginacé&o.

Dos quatro instrutores abordados, trés afirmam diretamente ndo trabalhar com
métodos pré-estabelecidos, ou sequer seguir a linha de trabalho de apenas um autor. A
Unica excecdo é Rossela Terranova que, embora ndo tenha o discurso diretamente marcado
por essa afirmacdo, deixa evidente o trabalho com diversas fontes através da explanacao de
sua rotina de trabalho.

Apenas quatro itens ndo encontram correspondéncia na literatura convencional.
Cada um deles é trazido por um dos preparadores. Tratam-se: i) da recusa do texto,
proposta por Chico Accioly; ii) do impulso fisico, descrito por Rossela Terranova; iii) da
inteligéncia emocional, criado por Andrea Cavalcanti; e iv) do grafico de emocdes,
inaugurado por Sérgio Penna.

O trabalho realizado por Chico Accioly a partir da excluséo do roteiro do
processo de preparacdo — por vezes adotado por Sérgio Penna — embora ndo esteja
vinculado a nenhuma teoria de preparacdo, tal pratica tem sido frequentemente utilizada no
cinema brasileiro, ndo sendo possivel conferir ao instrutor em questdo a formulacdo desta
técnica. Ainda que Accioly se utilize deste procedimento em seu trabalho com os atores na

fase da preparacdo, tal pratica ndo tem sido aplicada durante as gravacdes. Reforga-se que,

% 1901-1992, atriz e teatréloga americana.
100 Trata-se do exercicio de meméria muscular cujo objetivo é recriar agBes e sensagdes relacionadas a
objetos imaginarios.
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pelo conceito de industria cultural, a televisdo ndo é espago propicio para este tipo de
pratica, uma vez que ndo pode encontrar-se a mercé das eventualidades do processo
improvisacional. Oportunamente, tal processo também foi observado na fala de Sérgio
Penna que, assim como Accioly, atua como preparador no cinema. Porém, Penna deixa
claro que se trata de uma opgdo do diretor, e ndo sua, como ja explicitado.

Destaca-se que a questdo descrita acima ndo é tomada em consideragdo neste
estudo, uma vez que se aplica a atuacdo de Penna no cinema e ndo a seus trabalhos na TV
Globo. Na linha oposta, Andrea Cavalcanti destaca a importancia do uso do texto durante a
preparagdo por ela realizada. Ela vé no texto uma ferramenta essencial para o trabalho do
ator, através do qual ele terd subsidios para sua criacdo, além de contribuir para a dindmica
imposta pela direcdo no periodo de gravacdo. Da mesma forma, Rossela Terranova
costuma repassar 0 texto com seus atores ndo apenas nos ensaios, como também nos
instantes que antecedem as gravacoes, como relata a atriz Mariza Marchetti: “a gente vai
em uma salinha e ela passa o texto, vé a entonagdo, o que estd bom, o que ndo esta”
(JORNAL CRUZEIRO, 2013).

No que diz respeito ao caso de Rossela Terranova sobre os impulsos fisicos, o que
se tem € uma nova proposicao baseada em conceitos ja discutidos por outros teoricos. Para
Constantin Stanislavski, o impulso € uma propulsdo interior capaz de despertar a agdo
fisica do ator. Segundo ele, “toda acdo deve ter uma justificacdo interior” (2002, p. 76).
Neste caso, € a combinacdo dos estimulos interiores com as a¢les externas que conferem
vida e verossimilhanca ao papel. S&o as sensacdes interiores vividas pela personagem que
justificam suas a¢des em cena. J& Terranova propde a inversdo deste processo ao afirmar
que as emoc0es do ator sdo provenientes dos impulsos fisicos. Ela sustenta que a busca da
esséncia do papel se inicia com acdes simples, como 0 modo de andar e sua respiracdo. E
que, a partir deste tipo de impulso (acdo) fisico € que se chegard as emocdes da
personagem.

Por sua vez, Andrea Cavalcanti parte da negagdo de um conceito para a
elaboracdo de um novo. A memoria emotiva, termo inaugurado por Stanislavski e tido por
muitos como um dos grandes alicerces da interpretacdo, é recusada por Cavalcanti, numa
linha de raciocinio similar a de Denis Diderot que, mesmo antes de Stanislavski, ja se
posiciona contra 0 uso de experiéncias particulares do ator para a construcdo de

personagens.
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Se fosse de outra forma, a condicdo do comediante [leia-se ator] seria a mais
infeliz das condicGes; mas ele ndo é o personagem, ele o representa, e
representa tdo bem que tu o tomas como tal: a ilusdo sé existe para ti;
enquanto ele, sabe muito bem que ele ndo o é. (DIDEROT, 2006, p. 27)

Para solucionar este problema, Cavalcanti propée uma nova ferramenta a qual é
relatada como inteligéncia emocional. Neste processo, a instrutora fornece ao ator relatos
de situacdes correspondentes as da cena em questdo. Estes relatos servirdo de estimulo para
a imaginacdo do ator, o qual deverd ser capaz de reproduzir as emocdes buscadas pela
cena. Comparamos esta nova proposi¢do a pratica da observacao descrita por Diderot se,
durante a observacdo, o ator estd imerso em um ambiente analogo ao da historia e tem a
sua disposicdo exemplares correspondentes a sua personagem a partir dos quais pode
coletar suas proprias impressdes para a elabora¢do da sua interpretacdo, no processo da
inteligéncia emocional o ator recebe essas impressdes de outra pessoa, sem contato direto
com o real. A partir do relato verbal o ator deve se preparar para a cena, aliando a
inteligéncia emocional a imaginacdo, usando essas novas impressdes como combustivel
para a criagéo.

De todas as técnicas identificadas, apenas uma é recorrente na rotina de todos os
instrutores: o subtexto — termo inaugurado no teatro por Constantin Stanislavski. Nele
temos que o trabalho do ator deve ser baseado na investigacdo dos propositos de sua
personagem — 0s quais sdo chamados por Stanislavski de objetivos. Esses objetivos sdo
responsaveis por desenvolver a linha direta de acdo que encaminha a personagem para a
conquista de seu superobjetivo, que nada mais é do que a premissa do roteiro. Tal
investigacdo é realizada a partir do trabalho de compreensdo do universo da personagem e
de suas motivagOes — as quais ndo estdo explicitas no texto, porém implicitas. Cabe ao ator,
junto ao preparador, coletar essas nuances a fim de conferir a sua atuacdo o tom desejado
pelo autor e pelo diretor.

Outro aspecto também recorrente na fala dos instrutores abordados é a
necessidade de eliminar antigos habitos — tanto pessoais, como de outras personagens.
Embora o conceito ndo figure no discurso de Rossela Terranova e apareca de maneira
indireta no de Andrea Cavalcanti, os instrutores se mostram preocupados com a
necessidade do ator estar aberto a novas experiéncias que possam se transfigurar em novas
composicdes, afastando a possibilidade de mecanicismo da atuacdo ou de repeticdo de
tipos. Sobre isso, o ator Bruno Gagliasso (PURE PEOPLE, 2015) afirma que o principal
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auxilio de Sérgio Penna na construcdo de sua personagem em Babildnia'®*, novela na qual
viveu um cafetdo, foi a “despreparag¢ao do Edu”, seu personagem em Dupla identidade. Tal
apontamento foi feito por Jerzy Grotowski, em Em busca de um teatro pobre’®?. Tanto para
Grotowski, quanto para os instrutores, o desafio é criar possibilidades para que o ator possa

romper essas barreiras e buscar novos caminhos para a construgcdo de novos personagens:

Acreditamos que, para atingir esta individualidade, ndo é necessério o
aprendizado de coisas novas, mas a eliminacdo de habitos antigos. [...]
Retiramos do ator aquilo que o prende, mas ndo Ihe ensinamos como criar,
pois é precisamente nesse “como” que as sementes da banalidade e dos
clichés, que desafiam a criacéo, sdo plantadas. (GROTOWSKI, 1992, p. 103)

Aspecto importante para o trabalho do ator é o uso da memdria. A categoria
memoria se subdivide em outras categorias que, embora estejam interligadas, possuem

caracteristicas muito peculiares. A mais explorada, e também a mais polémica delas, é a

103

memoria emotiva . O conceito surgiu com Stanislavski, e pode ser melhor apreendido no

capitulo a ele dedicado em A preparacéo do ator'®

. Dai por diante, sdo inUmeras as teorias
que fazem uso deste conceito e 0 adaptam a outros procedimentos derivados. Ainda que
tenha surgido com Stanislavski, o conceito ja era desenvolvido por Denis Diderot, porém
numa linha oposta. Diderot defendia veementemente que o ator ndo deveria fazer uso de
suas memoria e sentimentos pessoais, sob pena de desempenhar uma ma funcéo por estar

condicionado a um fator deveras subjetivo e subconsciente:

Se ele [o ator] é ele quando representa, como vai deixar de ser ele? Se ele
quer cessar de ser ele, como vai perceber o ponto certo em que deve se
colocar e se deter? O que confirma minha opinido é a desigualdade dos atores
que representam com a alma. N&o esperes da parte deles nenhuma unidade;
seu desempenho é alternadamente forte e fraco; quente e frio; fraco e
sublime. V&o falhar amanh& na passagem em eu hoje primaram. (DIDEROT,
2005, p. 23)

A memoria emotiva aparece no discurso de Andrea Cavalcanti e Sérgio Penna,
porém com grandes diferencas. Como pode ser visto no topico a ela dedicado, Cavalcanti

se mostra claramente contraria ao uso da memoria emotiva. Ao invés disso, ela desenvolve

101 Novela escrita por Gilberto Braga e Ricardo Linhares, com 143 capitulos exibidos as 21h, entre 16 de
marco de 2015 a 28 de agosto de 2015, sob dire¢do de Dennis Carvalho.

192 Cjvilizac4o Brasileira, 1992.

103 Os termos meméria emotiva, meméria emocional e memoria afetiva sdo recorrentemente aplicados como
sindnimos.

104 Civilizac4o Brasileira, 2002.
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o0 conceito de inteligéncia emotiva, também ja abordado por este trabalho. J& Penna explora
abertamente o recurso da memdria afetiva na preparacdo de seus atores. Mas, ao invés de
trabalhar com emoc6es provenientes da vida pessoal do ator, Penna usa dos workshops
para fazer com que os atores possam experimentar profundamente seus personagens a
partir da imersédo em seu cotidiano ficcional. Desta forma, o ator cria uma nova bagagem
de memoria emocional, criada exclusivamente para a sua personagem a partir da vivéncia
do universo da personagem. Com isso, tem-se uma adaptacdo da técnica recorrente
desenvolvida por Stanislavski.

A outra, a memdria sensorial, foi desenvolvida por Lee Strasberg e atua como
detonadora da memoria emocional. Andrea Cavalcanti, Sérgio Penna e Rossela Terranova,
assim como Strasberg, buscam dicas sensoriais que sejam capazes de provocar no ator a
lembranga de um sentimento que o motive para a cena em questdo. Penna, ao preparar a
atriz Deborah Secco, relata que “trabalhar com a Deborah é muito facil. O segredo é dar a
ela uma Coca-Cola Zero gelada. Ai, ndo tem tempo ruim” (PESSOA, 2015). Um dos
estimulos usados por Rossela Terranova para 0 acesso da memdria sensorial é a musica.
Através da audicdo, ela busca despertar no ator a consciéncia corporal, com objetivo de
estimular a apreensdo do tempo ritmo necessario para elaboracdo de diferentes cenas e
contextos.

Quando Diderot descreve sua posicdo em a fusdo emocional entre ator e

personagem, ele descreve como deveria ser o0 procedimento de um bom ator:

Ao passo que o comediante que representar com reflexdo, com estudo da
natureza humana, com imitacdo constante segundo algum modelo ideal, com
imaginacdo, com memoéria'®, vai ser um, o mesmo em todas as
representagdes, sempre igualmente perfeito: tudo foi medido, combinado,
aprendido, ordenado em sua cabeca. (DIDEROT, 2005, p. 23)

Andrea Cavalcanti toma emprestada de Diderot a busca pelo modelo ideal de
representacdo: “Eu busco muito referéncias. Eu busco referéncias de vida para acessar
determinado tipo de emogdo” (CAVALCANTI apud TAERO, 2015a, p. 4). Parte do
processo de construcdo do modelo ideal € a pratica da observacdo. Nele, o ator entra em
contato com “exemplares reais” similares a sua personagem a fim de coletar impressdes

fisicas e comportamentais para elabora-la. Andreia Horta, protagonista de Liberdade,

105 Nota do autor: neste ponto, 0 que o autor se refere como memdria é uma terceira categoria do termo,
descrita como memdria muscular, responsavel pela repeticdo de gestos ja aprendidos, tal como na execucao
de uma partitura.
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liberdade®, destaca a importancia deste processo realizado por sua preparadora: “Foi
muito importante. Sdo atividades que eu ndo tenho na minha vida cotidiana. Nunca fiz
esgrima e nunca tinha atirado em minha vida” (GOMES, 2016). Embora todos os
preparadores abordados realizem workshops e laboratérios com o elenco, a pratica da
observacdo s é diretamente colocada por Sério Penna, o qual recorrentemente trabalha
com seus atores em regime de imersdo, transportando-os para o ambiente de origem da
personagem, fazendo-os viver as novas rotinas em termos praticos. Um exemplo disso é o
laboratério de imersdo realizado por Penna com as atrizes Deborah Secco e Camila
Queiroz, relatado a jornalista Daniela Pessoa:

Durante trés dias, a dupla viveu como uma familia em um apartamento no
Leblon — mindsculo, para tornar a convivéncia intensa. Elas dormiram na
mesma cama, dividiram o banheiro, cozinharam e lavaram louca. No final,
ela [Deborah] ja estava até dando bronca na Camila, que deixava as coisas
espalhadas e demorava muito no Unico toalete da casa. (PESSOA, 2015)

Na direcdo contraria, Chico Accioly busca em seu trabalho a fusdo completa entre
personagem e ator a partir de aspectos cognitivos, ndo realizando o procedimento de
observacao externa. O instrutor evidencia em seu discurso a necessidade de fazer o ator
pensar como a personagem. O processo é uma das caracteristicas essenciais do trabalho
proposto por Stanislavski. Para o tedrico russo, todo o processo de criacao do ator deve ser
pautado por questdes interiores. O foco do processo recai sobre a fusdo completa entre ator
e personagem, através dos exercicios da psicotécnica que trabalham o sentimento de

verdade, cujo objetivo principal é atingir o estado descrito como eu sou.

Através de sua natureza interior, [vocés] reagem ao que esta se passando, € 0
fazem com a mesma verdade que existe na vida real. [...] Ao se atingir este
ponto, toda a sua constituicdo fisica e espiritual exercera normalmente as
funcgdes que Ihe sdo préprias. (STANISLAVSKI, 2001, p. 86)

Sobre isso, completa Nacache (2012, p. 31): “para Stanislavski, a autenticidade e a
naturalidade deviam ser acometidas de uma constante interrogacdo sobre as motivacdes
pricoldgicas da personagem, com quem o ator se encontra huma relacao de fusiao”.

E neste sentido também, Accioly busca alcancar o conceito definido como

organicidade:

106 Novela de Mario Teixeira, baseada no argumento de Marcia Prates, exibida as 23h, a partir de 11 de abril
de 2016, sob a dire¢do de Vinicius Coimbra.
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Tanto no teatro como na dancga, o termo organico € usado como sinénimo de
“vivo” ou “crivel”. Quem o introduziu na lingua do trabalho teatral do século
XX foi Stanislavski. Para o reformador russo, organichnost’ (organicidade) e
organicheskij (orgénico) eram qualidades essenciais nas acdes de um ator, a
premissa para que um espectador reagisse com um “eu acredito” em absoluto.
(BARBA; SAVARESE, 2012, p. 206)

Desta forma, os conceitos de organicidade, eu sou e verdade cénica fundem-se
numa mesma linha de objetivos compartilhados por atores e espectadores. Por essa razéo,
Accioly mostra-se preocupado em “tocar 0 coragdo” de quem 0s assiste, razdo a qual
elenca como uma das maiores responsabilidades da arte. Acolher uma histéria como crivel
e verdadeira (ainda que se considere a licenca poética) ndo é papel apenas do artista. Ha a
necessidade de que o espectador tome a mesma postura diante daquilo que vé e assuma a
histria como um territério de crena e passe a compartilhar dos sentimentos das
personagens, numa relacdo de empatia a qual conduz a um processo catartico semelhante
ao descrito desde a Antiguidade Classica.

A questdo da escuta proposta por Andrea Cavalcanti ganha uma nova dimenséo a
partir dos apontamentos de Meisner. Tem-se aqui a adaptacdo de uma técnica
convencionalmente aplicada. Sanford Meisner estimulava a escuta de seus atores através
da repeticdo continua de uma determinada sentenca da cena. A partir destes estimulos, o
ator sentiria um novo impulso, o qual seria determinante para a alteragdo desta sentenca
para uma nova. Assim, o principio da escuta desenvolvido por Meisner, conduz aos
processos de adaptacdo e comunhdo que sustentam o desenvolver da cena. Cavalcanti
apodera-se deste conceito para estimular o intercambio sentimental entre seus atores
durante a representacdo. Porém, sem trabalhar com o elemento de repeticdo, Andrea
Cavalcanti usa do proprio texto como agente estimulante da escuta. Ela compreende que o
sentido da escuta € essencial para a conducdo da cena ao afirmar que o ator ndo deve
apenas agir, mas reagir ao que lhe é dado. E neste sentido, por mais bem feita que seja a
preparacdo, o ator estd vulneravel a improvisos e novas reacfes que possam surgir na cena
efetiva. Isto ndo é visto como um efeito negativo se o ator estiver apto para receber as
impressoes do partner e conduzir a cena de maneira autbnoma e real.

Este conceito de escuta esta intimamente ligado aos de adaptacdo e comunhdo.
Tanto Chico Accioly quanto Andrea Cavalcanti se apoiam nestes conceitos para conduzir a
interpretacdo do ator. Ao participarem de uma mesma cena, diferentes atores
compartilham os mesmos objetivos. Desta forma, suas atuagdes se encaminham para um

mesmo ponto. Nao sendo a interpretagdo uma ciéncia exata, a maioria dos autores deste
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campo ird destacar a impossibilidade de se repetir a mesma atuacdo diversas vezes.
Estando, pois, sujeitos a modifica¢Ges e improvisos que possam Vir a surgir no decorrer da
cena, segundo suas proprias emocoes e atentos ao sentido da escuta, os atores desenvolvem
um processo nomeado por Stanislavski como adaptacdo, no qual eles se encontram
receptivos para absorver as alteragfes colocadas pelo partner. Se os atores, entdo,
compartilham do estado de adaptagdo e conseguem, com sucesso, responder as colocagdes
feitas uns aos outros de maneira Idgica e na qual ndo haja alteracdo dos objetivos gerais da
historia, atinge-se o estado de comunhdo. Na comunhdo, os atores de uma mesma cena
estdo tdo absortos pelas acGes e pelo didlogo daquele momento, que sdo capazes de agir e
reagir naturalmente aquela circunstancia dada. Ainda que ndo sigam religiosamente o
roteiro — sentencas, pausas, acentuagoes, etc. — 0s atores se encontram capazes de conduzir
a cena com certa autonomia, de maneira a nao alterar seu sentido original, mas que confira
um tom mais realista a ela. Este processo, Accioly e Cavalcanti aplicam de maneira
convencional, sem propor novas releituras.

A adaptacdo coloca os atores num estagio apto ao improviso. Durante muito
tempo 0s improvisos ndo eram aceitos em teledramaturgia. Em entrevistas com atores, e
até mesmo com diretores, ainda € comum o relato de que existam contribui¢Ges proprias de
cada ator, mas que sdo discutidas previamente com o diretor ou até mesmo com o autor.
N&o se trata exatamente de um improviso, mas de uma livre criacdo sugerida pelo artista
que, se acatada pela direcdo, passa a incorporar o universo da personagem. Porém, com a
aproximacéao entre teledramaturgia e cinema no Brasil, a partir do intercdmbio de diretores,
preparadores e atores, técnicas antes restritas a um s meio passam a permear o outro. E o
caso do improviso — procedimento recorrente na conducdo de interpretacGes ultrarrealistas
gue enxergam neste mecanismo uma possiblidade concreta de se atingir melhores
resultados na busca de uma atuacdo realista. N&o coincidentemente, o processo de
improviso € colocado por Chico Accioly e Sérgio Penna — ambos preparadores que
iniciaram suas carreiras no cinema. Aliada a recusa do texto, a pratica da improvisacéo,
segundo, Accioly deixa o ator livre para raciocinar exclusivamente enquanto personagem.
O preparador relata que costuma conduzir sessées de improviso que duram de quarenta
minutos a uma hora, em media. . Sobre este tipo de abordagem, comenta o ator Jesuita

Barbosa em relago & preparacdo de Justica™":

197 Minissérie escrita por Manuela Dias, prevista para o segundo semestre de 2016, sob direcdo de José Luiz
Villamarim.
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Temos preparado a obra com ensaios entre os atores, ministrados pelo Chico
Accioly. Nesses encontros, conversamos sobre as possibilidades dos
personagens, as incertezas, levantamos essas questdes. Acontecem
improvisos que duram bastante tempo. O método com improviso é muito
bom para experimentacéo de voz, corpo, para o contato intimo entre os atores
do projeto. Pude ser recebido por Debora Bloch, que foi muito generosa no
caminho do improviso. Estamos experimentando. Tenho certeza de que o
Recife vai dar ao grupo a forca que € necessaria para contar essas histdria.
(ALBERTIM, 2016).

Nesta mesma linha, conforme relata Rocha (2009, p. 7), Sérgio Penna estimula 0s
atores a darem suas contribuicdes ao roteiro através de improvisos realizados durante o
periodo de ensaios. Porém, este tipo de intervencdo sé é realizado por Penna segundo
indicagOes do diretor do produto.

O processo de improviso, porém, nao pode ser comparado com 0s jogos de
improvisacdo — proposicao feita por Rossela Terranova. Embora esses jogos sirvam para
despertar no ator sua faculdade criativa e torna-lo apto para o improviso na execu¢do de
funcéo, os jogos teatrais, originalmente criados por Viola Spolin, sdo desenvolvidos como
aporte para a criacdo. Estes jogos sdo, na verdade, estimulos dados aos atores para preparar
o intelecto, assim como os exercicios de aquecimento séo utilizados para predispor o corpo
para a atuagdo. Assim como Spolin, Terranova aplica os jogos de improviso na fase de
preparacdo/ensaios, permitindo ao ator explorar diversas facetas de sua personagem e
conhecer suas provaveis emocOes e reacOes diante de circunstancias meticulosamente
dadas para testar objetivos que possam Vir a surgir na trajetéria da personagem. E
impossivel enumerar todos 0s jogos que podem ser propostos a um ator, uma vez que
dependem do cruzamento de informagdes como: circunstancias dadas, objetivos e perfil
das personagens envolvidas — o que geraria infinitas possibilidades de jogo. Ainda que ndo
seja possivel afirmar que os jogos utilizados por Terranova sejam 0s mesmos publicados e
aplicados por Spolin, ambos sdo compostos a partir da mesma logica, sendo o processo de
Terranova uma replicacdo da proposta original de Viola Spolin.

Os conceitos recentemente descritos — escuta, adapta¢éo, comunh&o e improviso
— predispdem o ator ao trabalho com a imaginacdo. Embora apareca no discurso de duas
preparadoras, 0 conceito é abordado de maneiras distintas. A imaginacdo ¢ um dos
conceitos trazidos por Stanislavski em seus estudos. Segundo o autor russo, a imaginacao
deve ser estimulada a partir das circunstancias que cercam o ator e deve ser capaz de
responder a questionamentos essenciais como “quando”, “como”, “onde” e “porqué”

(2002, p.103). Rossela Terranova trabalha numa linha muito préxima a de Stanislavski,
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levando o ator a modificar as coisas que o cercam — como no exemplo da esteira, por ela
colocado. Ja Andrea Cavalcanti a imaginacdo aliada a memoria sensorial, realizando uma
nova combinacdo de técnicas. Mais do que trabalhar com os elementos que compdem a
cena para o ator — como figurino, aderecos e cenario — Cavalcanti usa de fatores sensoriais
como estimulo das faculdades criativas do ator, conduzindo-o a imaginacgdo. Desta forma,
ele ndo s6 adapta o processo de imaginacdo, como também o de estimulo sensorial. Como
ja colocado, os estimulos sensoriais eram utilizados por Lee Strasberg para despertar a
memoria do ator. Cavalcanti, por sua vez, utiliza desse procedimento nao para fazer o ator
reviver uma emocéo, mas para conduzi-lo a novas experimentacdes e sensagdes criadas a
partir de sua imaginagéo.

Além de questdes de cunho psicoldgico, também foram coletados apontamentos
que dizem respeito a preparacdo fisica dos atores. Uma delas, o aquecimento, foi citada
duas vezes nos relatos analisados: a primeira delas por Chico Accioly e a segunda por
Sérgio Penna. Técnicas de aquecimento fisico sdo comuns em grande parte da literatura
especializada e apresentam inumeros procedimentos. Embora possam apresentar diferentes
exercicios e objetivos (sobretudo no que diz respeito a regido do corpo abordada), nenhum
deles é relevantemente distinto para criar uma nova categoria. Accioly diz que sempre
inicia seus ensaios com uma sessao de aquecimento; destaca, ainda, que diversas vezes
solicita a algum de seus atores que conduza o processo. O instrutor também relata que
costuma utilizar recursos sonoros — a saber, masica — mas ndo especifica se os utiliza como
propulsores do exercicio ou apenas para ambientacdo. Penna, por sua vez, relata sessoes de
aquecimento envolvendo movimentos e técnicas de respiracdo, em procedimentos
similares aos desenvolvidos por Jérzi Grotowski. Pra ele, exercicios desta natureza séo
essenciais para despertar no ator a intensidade requisitada pela cena.

Técnicas de respiragdo constituem outro item observado no material coletado.
Além de Sérgio Penna, Rossela Terranova é adepta deste tipo de procedimento. Penna vé
neste tipo de exercicio um dos principais estimulantes para a atividade criadora do ator. Ele
relata que os exercicios de respiracdo ajudam a fixar o senso ritmico do ator além de trazer
a tona os estados emocionais aos quais a personagem esta sujeita (ROCHA, 2009, p.7).
Terranova procede de forma muito semelhante, aplicando os exercicios de respiracdo como
estimulantes, a partir dos quais se alcancardo as emoc¢0es almejadas.

Grotowski, em seus estudos, descreve diversos procedimentos de aquecimento

corporal para o ator. Com isto, um de seus objetivos é chegar a exaustdo fisica — 0 que,
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para ele, conduz o ator a um processo de iluminagdo capaz de despertar a inspiracéo,
atuando como motivador da criacdo: “Muitas vezes, tem-se de estar totalmente exausto
para quebrar a resisténcia da mente e comecar a representar com autenticidade”
(GORTOWSKI, 1990, p. 197). Nessa mesma linha, Andrea Cavalcanti replica a técnica de
Grotowski ao realizar aquecimentos intensos para que o ator, com 0 corpo cansado,
consiga atingir um estado bruto de criacdo. Seu objetivo é que o ator deixe de racionar de
maneira puramente l6gica e que permita vir a tona seu estado emocional, atuando de
maneira legitima e visceral.

Também é Rossela Terranova quem traz o conceito de consciéncia corporal. Este
conceito ja figura entre os tantos trazidos por Stanislavski. Embora ndo haja em sua trilogia
um capitulo dedicado a este termo especifico, ao observar com atencdo toda sua
composicdo, é possivel relatar diversas praticas que denotam o sentido da consciéncia
corporal — desde o primeiro até o Ultimo volume de sua obra. S&o exercicios que tratam
sobre a descontracdo dos musculos (2002, p. 129), tornar expressivo o corpo (20044, p.
67), plasticidade do movimento (ibid., p. 83), contencéo e controle (ibid., p. 111), tempo-
ritmo no movimento (ibid., p. 249), o periodo da encarnacdo fisica (2004b, p. 107), a
criacdo da vida fisica de um papel (ibid., p. 161), entre outros. Neste sentido, Rossela
Terranova coloca que o corpo pleno é a matéria-prima para a criacdo do ator e que a
consciéncia corporal auxilia os atores a descobrirem a verdade de cada movimento. “O
primeiro passo para acertar as contas com o seu corpo [...]. Em seguida ela orienta que para
que se crie uma consciéncia do momento, do corpo pleno, sem dor. E depois, que se
busque o prazer” (JEDYN, 2005). O relato de Arthur Aguiar chancela a prética ao recordar
de sua atuacdo em Malhagdo. O ator submeteu-se a aulas de luta, com a supervisdo de
Terranova, a fim de conhecer os movimentos exatos e saber como executa-los: “ndo quero
dublé, fingir que estou fazendo. Por isso estou lutando desde dezembro” (JUNIOR, 2014).

Outro ponto deveras relevante para a criacdo fisica do papel e que promove o
encontro entre ator e personagem de maneira concreta é a caracterizagdo. Este aspecto,
Stanislavski vé de duas formas distintas: a primeira diz respeito aos trejeitos fisicos e a
composicdo corporal do ator em relacdo a personagem; a segunda delas, que aqui sera
tratada, engloba a indumentaria que caracteriza materialmente a personagem. Para
Stanislavski (2004a, p. 27), “a caracterizacdo externa explica e ilustra e, assim, transmite
aos espectadores o tracado interior do seu papel”. O instrutor Sérgio Penna alia a imersdo

em workshops com a caracterizacdo fisica de uma personagem. Para ele, as influéncias da
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vida fisica de um papel sdo capazes de ampliar o universo ficcional e permitem ao ator
encontrar nuances que estimulem a criacdo. No caso relatado a IG (2012) por Claudia
Abreu, atriz de Cheias de Charme, novela na qual fazia o papel da cantora Chayene, a
caracterizacdo peculiar e marcante da personagem possibilitava a atriz uma concepg¢éo
ainda mais profunda que, ao passo em que trazia novas opg¢oes, tornava o desafio ainda
maior e demandava cautela. Enquanto Penna replica as observagdes de Stanislavski,
Andrea Cavalcanti propde uma nova adaptacdo deste processo. A instrutora ndo se fixa a
caracterizacdo como elemento isolado para estimulo do ator. A partir da caracterizacao,
somam-se diversos outros fatores que influem diretamente na performance do ator.
Elementos do cenario, locacdes, marcacdes dos movimentos e as orientacdes da direcdo
ndo apenas estimulam a criagdo do ator, como afloram a habilidade da adaptacéo,
tornando-o mais susceptivel & comunh&o. — que, como vimos, sdo aspectos cruciais para
uma representacdo satisfatoria. Em parceria com Cavalcanti, a atriz Nathalia Dill relata
sobre a influéncia da caracterizacdo na construcdo da personagem: “Os ricos usavam
roupas extremamente sufocantes no calor dos tropicos. Nao existia saneamento basico e
todo mundo era meio sujo mesmo. Essa visao crua esta nas cenas. Ja sai do estudio com 0s
dentes amarelados e sujos, sem perceber” (GOMES, 2016).

Ainda nesta linha de aspectos concretos, 0 uso de objetos correlativos é pratica
comum, originalmente descrita por Lee Strasberg. Enquanto Andrea Cavalcanti se apega
aos objetos de cena como detonadores da interpretacdo, Chico Accioly trabalha de maneira
similar em seus ensaios. Para Strasberg, o objeto correlativo é aquele que pertence a esfera
privada da vida do ator, que traga em si uma carga emocional e um valor afetivo muito
fortes, e que, a0 mesmo tempo, seja capaz de despertar sensacGes analogas as da
personagem. “o ator, portanto, usa 0 ‘objeto correlativo’, de suas proprias experiéncias
para encontrar um meio de demonstrar a emog&do que Seu personagem necessita expressar
no palco” (STRASBERG, 1990, p. 152). Accioly, por sua vez, ao adaptar esta técnica,
solicita aos seus atores que tragam objetos particulares que sejam capazes de despertar 0S
sentimentos buscados para a personagem. A pratica, que Ihe foi ensinada pela atriz Myriam
Muniz de Melo, sugere que com 0s objetos seja montado um “altar”” a ser usado durante o

ensaio:

Cada um traz uma coisa, qualquer coisa. [...] N6s montamos e desmontamos
esse altar no processo do ensaio. Nds usamos esses objetos como objetos de
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cena. Entdo eu acho que, como na fisica quéntica, essa troca de energia é
muito potente. (ACCIOLY apud TAERO, 2015b, p. 4)

Sobre isso, destaca o ator Caud Reymond, em trabalho conjunto com Accioly:

Quando a gente comegou a ensaiar, eu estava em um momento supercético,
bem ateu. Sou cat6lico, fui batizado. Mas o comeco do trabalho com o
personagem, dos ensaios com o Chico Accioly, que foi 0 nosso preparador,
foi muito bonito porque surgiu uma conexdo com minha espiritualidade. (G1,
2016)

Todos estes aspectos ja apresentados confluem no objetivo de conferir maior
veracidade a dramaturgia. Em termos técnicos, para o ator, € 0 que se conhece como
sentimento de verdade. A verdade, assim posta por Constantin Stanislavski, “é tudo aquilo
em que podemos crer com sinceridade, tanto em n0s mesmos como em nossos colegas.
N&o se pode separar a verdade da crenca, nem a crenca da verdade” (2002, p. 169). A
busca pela verdade é uma das chaves de todo o processo de Andreia Cavalcanti com seus
atores. Assim como era para o diretor russo, crenca e sentimento de verdade sdo
indissociaveis para Cavalcanti. Segundo a instrutora, é a partir da crencga na historia — seja
qual for sua natureza — que o artista atingira a verdade de sua representacdo. E para isso,
utiliza-se de diversos processos que aproximem o ator da personagem: seja 0 roteiro, a
escuta ou a adaptacdo da memdria emotiva. Ainda em suas palavras, a verdade é fator
essencial na conducdo de uma ficcdo, pois s6 assim serd possivel tocar o publico e
provocar a catarse e garantir a verossimilhanca (CAVALCANTI apud TAERO, 20154, p.
10). Aqui, seu pensamento vai ao encontro ao de Stanislavski no momento em que o autor
coloca que “na vida comum, a verdade é aquilo que existe realmente, aquilo que uma
pessoa realmente sabe. Ao passo que, em cena, ela consiste em algo que ndo tem existéncia
de fato, mas poderia acontecer” (2002, p. 168).

Por fim, é na linha ligada @ memaoria emocional que Sérgio Penna traz sua maior
contribuicdo. A experiéncia de Penna no cinema encontra eco no audiovisual e o faz
debrugar sobre a questdo da fragmentagdo de uma cena. Penna sustenta que o “o ator deve
saber representar trechos afastados, separados por qualquer espago de tempo, cabendo a
conexdao dos mesmos somente ao diretor” (ROCHA, 2009, p. 4). Esta preocupacao ja

estava presente nos relatos de Pudovkin ao escrever seu livro “O ator no cinema”:

A inevitavel interrupcdo da representagdo constitui uma dificuldade para o
ator, que deve manter a unidade da imagem. Trabalha ele a intervalos;
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durante tais intervalos, entre uma entrada e outra, entre uma e outra
filmagem, ele continua a viver na realidade como individuo — sem
representar. [...] Esse péssimo modo de considerar os atores esta
incrivelmente difundido no cinema. Serd finalmente necessario considerar a
descontinuidade do trabalho do ator como um obstaculo que é preciso
superar. (PUDOVKIN, 1956, p. 27)

Para sanar essa dificuldade, Sérgio Penna propde a construcdo de um gréfico de
emocdes que represente a “progressao dos sentimentos e seus recuos” (ROCHA, 2009, p.
5). Neste mesmo relato, Penna coloca, ainda, que por mais que as cenas sejam
fragmentadas, a preparagédo deve priorizar o trabalho continuo, efetuando a cena em ordem
cronoldgica. E por esta razdo, a etapa da preparacdo é tdo importante. Este grafico, apesar
de ter forma diferente, possui 0 mesmo contetddo da partitura precocemente almejada por
Diderot, criada por Stanislavski e ja adaptada por Burnier. Tal comparacéo é possivel se

tomada em consideracgdo o relato do site do longa “Bicho de sete cabegas”:

Na elaboracéo da personagem Neto, que sai de seu cotidiano adolescente e se
vé inserido em uma tragédia do acaso, registrou-se todos os detalhes de
emocdo num gréfico, numa partitura que guiasse o ator em meio ao drama
familiar e em sua insélita viagem ao mundo dos manicémios, relacionando-
0s a cada postura e acdo. (BICHO DE SETE CABECAS, S.D.)

Ainda em relacdo a tal abordagem, o préprio instrutor faz um relato sobre o processo de

preparacdo de Grazi Massafera em Amores roubados:

Esse trabalho foi determinante: as posturas corporais, os olhares, as
caracteristicas de comportamento, as alteragdes de ritmo. Ela foi compondo
uma partitura de agfes de um usudrio de drogas. [...] Também fizemos
escolhas de onde e em quais momentos, dentro da curva dramatica, seriam
utilizadas as reacOes fisicas e emocionais, observando a progressao do vicio
na trajetoria da personagem. (VITORIA, 2015)
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Logo nos primeiros anos da televisdo no Brasil, a telenovela se estabeleceu como
principal produto de ficcdo televisiva seriada. Ap6s percorrer um longo caminho historico,
o formato ganhou caracteristicas peculiares no pais e garantiu seu lugar na rotina dos
telespectadores. Com a audiéncia garantida, a classe artistica viu na ficgdo televisiva um
meio estavel de empregabilidade com qualidade técnica assegurada. Num primeiro
momento, a maioria dos profissionais migrou do teatro e do radio para a televisdo,
adaptando férmulas j& convencionadas. Aos poucos, a ficcdo televisiva, sobretudo a
novela, estabeleceu uma linguagem prépria, definiu seu publico e contribuiu para uma
forte esquematizacao vertical da grade televisiva no Brasil.

No que diz respeito ao conteudo ficcional da televisdo, a novela continua sendo o
produto mais assistido pelos brasileiros. Em 2015, dos dez programas mais assistidos, sete
eram telenovelas, destacando-se ainda nas seis primeiras colocagfes. Do publico
espectador, a maior parte continua sendo composto: i) por mulheres; ii) pela classe C, iii)
por pessoas com mais de 35 anos. Tal fato denota a predisposicao a curta serializagdo com
preferéncia das geracGes mais jovens, 0 que ja faz crescer a oferta de produtos de menor
duracdo — o que pbde ser observado desde 2014. Outra tendéncia que se destaca é a
convergéncia de midias, tendo a audiéncia da TV migrado para outros dispositivos
conectados a internet, alimentando a produgdo em canais com conteddos exclusivos.

Ainda sobre os dez produtos mais assistidos em 2015, todos eles foram
produzidos e exibidos pela TV Globo, em horério nobre ou noturno. A emissora firmou-se
como maior produtora de telenovelas do pais ainda nos primeiros anos de sua fundagdo. A
estabilizacdo da TV Globo proporcionou o aprimoramento dos produtos de ficgdo seriada,
0 que lhe garantiu, inclusive, um grande mercado de exportacdo. A emissora também lanca
mé&o de uma nova modelagem de star system, apoiando-se na formacdo e manutencéo de
um casting préprio. Como exemplo, citamos o caso de Malhacdo que vem sido apontada
como um grande laboratorio e vitrine para novos talentos. Porém, ao contrario do star
system original de Hollywood, os atores ndo possuem coaches que 0s acompanham em
toda carreira na emissora. Os instrutores trabalham com os atores de uma determinada
telenovela e ndo com nucleos de artistas predeterminados independentemente da producéo

na qual se encontram.
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No que tange aos modelos teatrais tomados como base para a comparagédo
principal deste estudo, elencamos as técnicas desenvolvidas por Denis Diderot, Constantin
Stanislavski, Lee Strasberg, Sanford Meisner, Viola Spolin e Jerzi Grotowski. Delas
extraimos os conceitos fundamentais que ajudaram na compreensdo dos discursos dos
instrutores de dramaturgia abordados nas entrevistas.

Quanto a mediacdo tecnoldgica, encontramos nos apontamentos de Walter
Benjamin e Vsevolod Pudovkin densos argumentos que tendenciam a comprovacao da
hipdtese levantada. Ambos os autores destacam a influéncia do campo teatral na ficcdo
audiovisual, bem como alertam para necessidade de uma adaptacdo no processo de
conducdo dos atores nestes meios.

Na sequéncia, tivemos contato direto com o relato de quatro instrutores de
dramaturgia da TV Globo: Chico Accioly, Andrea Cavalcanti, Sérgio Penna e Rossela
Terranova. Ponto comum a todos eles é a recorrente mesclagem de técnicas usadas em
cada processo mediante as necessidades do produto a ser construido, das orientacfes dos
diretores responsaveis pelos projetos ou das dificuldades colocadas pelos atores; nenhum
deles se prende a um método exclusivo.

Embora Chico Accioly afirme nédo trabalhar com métodos, foi possivel identificar
em sua fala procedimentos oriundos de outros profissionais. A partir do material coletado,
extraimos dez conceitos recorrentes em seus processos de preparagdo de atores. A
abordagem do instrutor tende a organicidade da atuacdo, buscando incutir no ator a fuséo
com a personagem, cujo principal fator na criacdo do papel € o estimulo a improvisos.

Andrea Cavalcanti, por usa vez, deixa claro em seu discurso a abordagem de
métodos consagrados para a preparacdo de seus atores. Durante sua abordagem, foram
identificadas 12 técnicas preliminares. Para a instrutora, € primordial que o ator aja com
inteligéncia emocional, baseando-se na observacgdo e na construcdo de modelos que sejam
capazes de subsidiar sua atuacdo de maneira verdadeira.

No material analisado de Sérgio Penna, também encontramos indicios do uso de
12 técnicas. Destaca-se em seu trabalho a abordagem das emog6es. O preparado utiliza-se,
sobretudo, do aprofundamento da vivéncia da personagem através de laboratérios de
imersdo. O uso da memdria emotiva é ponto fundamental na condugéo destes trabalhos. A
fim de garantir melhores resultados, Penna constr6i com o ator o que chama de gréfico de
emoc0Bes cujo contetido é uma representacdo visual das diversas nuances emocionais pelas

quais passa a personagem.
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Por fim, a partir da anélise do discurso de Rossela Terranova, identificamos sete
principios da tradicional preparacdo de atores. A énfase do trabalho da instrutora recai
sobre a preparacao fisica do ator como estimulante da criacao interna, garantindo-lhe uma
abordagem diferencial. Rossela faz uso de jogos de improviso e dindmicas corporais que
estimulem a criagéo interna do ator a partir do seu trabalho exterior.

Muitas das colocag6es dos instrutores foram ilustradas com o discurso de atores
gue mostravam seu ponto de vista sobre a preparacdo. Tal procedimento atesta a
importancia do processo dentro da construcdo audiovisual contemporanea. A pratica,
iniciada na Rede Globo em 1999, é recorrente em todas as produgdes de teledramaturgia da
emissora e hoje vista como indispensavel.

Ao tracar um panorama geral, pudemos destacar o emprego de 28 técnicas.
Destas, 23 sdo oriundas do teatro, uma dos estudos de cinema e quatro se tratam de novas
proposicOes. Entre as 23 encontradas na literatura teatral, dez séo de Stanislavski, quatro de

Strasberg, quatro de Grotowski, trés de Diderot, uma de Meisner e uma de Spolin:

Tabela 7- Mapeamento das técnicas de preparacao
Técnicas mapeadas

Stanislavski Strasberg Grotowski Diderot Meisner Spolin
Adaptacao Cdanto ¢ Aguecimento Modelo Escuta .JOQOS ‘.je
anca ideal improviso
Eliminagdo
Caracterizagdo | Improviso de habitos Observagéo
antigos
Comunhao 'V'e'”“of'a Exaustdo Uso do texto
sensorial
Consciéncia Objeto o
- Respiracao
corporal correlativo
Fusdo coma
personagem
Imaginacdo
Memoria
emocional

Organicidade
Sentimento de
verdade
Subtexto

Fonte: o autor.

A partir disso, atesta-se a hipotese inicialmente considerada. Os instrutores de
dramaturgia da TV Globo utilizam-se deliberadamente dos métodos de preparacdo de
atores concebidos em primeira estancia para o teatro. Por se tratarem de processos

fundamentais de criacdo, tais técnicas podem ser inseridas diretamente no campo
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audiovisual sem necessidade de adaptacdo prévia. Por esta razdo, muitas delas sdo
integralmente replicadas ao novo contexto. Ao mesmo tempo, observou-se que todos 0s
instrutores, em algum momento, também realizam adaptacBes dos procedimentos
destacados, em virtude do produto ao qual séo aplicados ou das necessidades trazidas pelos
atores.

Quatro das técnicas identificadas dizem respeito a novas contribui¢des, cada uma
delas realizada por um dos preparadores abordados: i) a recusa do texto na etapa da
preparacdo, embora ndo seja um artificio exclusivamente utilizado por Chico Accioly,
tampouco tenha sido criado por ele, ndo encontra registro na literatura tradicional — seja do
teatro ou do audiovisual; ii) a inteligéncia emocional é um novo fator, trazido por Andrea
Cavalcanti, cujo objetivo é fazer com que o ator adapte seu material emocional as
circunstancias dadas. A nova proposta faz confluir principios de observacdo, memoria
emotiva e modelo ideal; iii) Sérgio Penna, por sua vez, inaugura o que chama de gréafico de
emocdes. Embora possam ser tracadas correlagbes com a partitura idealizada por Diderot e
efetivada por Stanislavski, a representacdo imageética das transicdes emocionais de um
papel é uma inovacdo creditada ao preparador brasileiro; iv) por fim, Rossela Terranova
trabalha com o conceito de impulso de maneira propria. Embora o impulso ja esteja
presente no Sistema Stanislavski, ao aborda-lo de maneira inversa do autor russo,
Terranova da origem a um novo processo, também sem precedentes na literatura analisada.

No que tange diretamente a mediacdo tecnoldgica, 0s questionamentos acerca da
fragmentacdo da performance, levantados por Seérgio Penna, encontram eco nos
apontamentos de Pudovkin. O teodrico russo j& destacava ser a fragmentagdo um
complicador para a representacdo e para a montagem cinematogréafica. Para Penna, o ator
de cinema e televisdo deve estar apto a representar trechos isolados, independentemente de
sua cronologia. A fim de sanar essa dificuldade, o preparador brasileiro desenvolveu o
grafico das emogdes, cujo objetivo é fornecer ao ator indicios visuais da continuidade
emocional do papel. Desta forma, o inicio e o final das diversas sequéncias de atuacdo
teriam melhor encaixe entre si no momento da edicao.

Em termos gerais, observamos que 0s instrutores de dramaturgia da Rede Globo
utilizam, para telenovelas, o padrdo comum a preparacéo de atores. Todos os profissionais
abordados criam métodos hibridos compostos por técnicas selecionadas a partir dos
objetivos do produto, das indica¢des do diretor e, sobretudo, das necessidades dos atores.

Como pressuposto, as tais técnicas originam-se nos métodos tradicionais do teatro, ou
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derivam deles. Mesmo as contribui¢cGes tomadas como inéditas possuem ligagdes indiretas

com o material tomado como modelo para a comparacéo.
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APENDICE A — Entrevista com Andrea Cavalcanti

Entrevista realizada com a instrutora de dramaturgia da TV Globo, Andrea

Cavalcanti, por telefone no dia 23/10/2015, das 12:48h as 13:20h, intermediada por Juan
Crisafulli (Globo Universidade).

Jodo Taero Alb?

Juan Crisafulli Alb, Jodo?

JT Oi, Juan.

JC Ja vou fazer a ligacdo, ta? Segura ai.

JT

Té& bom, obrigado.

Mdsica de espera

JC Alb, Jodo?

JT Oi.

JC Andrea ja esta na linha.

JT Ok.

Andrea Cavalcanti 0Oi, Jodo.

JT Oi, Andrea, como vai?

AC Tudo bom, tudo 6timo!

JC Jodo, conta pra gente... eu ja sei, mas conta pra gente, faz uma introducéo da sua
pesquisa pra Andrea ter uma... ela também ja tem parte das informacGes, mas é
bom refrescar.

JT Ta bom.

AC Aham.

JT Bom, Andrea, eu to na Universidade Federal de Juiz de Fora, e a nossa proposta é
fazer um estudo de como os preparadores de elenco estdo trabalhando na TV
Globo nessa construgdo da teledramaturgia nacional, que é nosso produto por
exceléncia.

AC Uhum.

JT Entdo, com a ajuda do Juan, com a abertura de vocés, nos estamos colhendo

alguns depoimentos, algumas entrevistas pra entender melhor como funciona esse

processo até chegar a gente.
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Perfeito.

Tudo bem? Podemos comecar?

Otimo, tudo bem. Claro,claro.

Entdo t& joia. Eu queria que vocé me confirmasse uns dados primeiramente, por
favor. Vocé se formou em Artes Cénicas em 1984 e ingressou na TV Globo...

Ih, Jodo, te ouvi mal agora, vocé pode repetir?

Pois ndo. Vocé se formou em Artes Cénicas em 1984 e ingressou na TV Globo
em 2002,correto?

Isso. 2003. Olha s6, 2003 como instrutora de dramaturgia.

Certo

T4, fazendo preparacdo. Eu ja tinha feito alguns trabalhos antes, mas como atriz.
Ah, como atriz.

Mas como instrutora de dramaturgia eu entrei em 2003.

Ah, ta joia. Certo. E Andrea, me conta, essa questdo de vocé ser atriz, de ter a
viséo do outro lado do processo, influi no seu trabalho como instrutora?

N&o... muito! Na verdade, desde que eu me formei, assim que eu me formei, eu...
vem desde a época da faculdade mesmo, eu tenho um interesse muito grande na...
no observar a situacdo, entender como que era 0 processo de cria¢do, tudo que o
ator passava no.. ao longo da preparacdo de um personagem e tudo isso. Eu
sempre fui muito observadora, participando disso, botando em pratica, tentando
botar em pratica no meu trabalho como atriz tudo o que eu observava, nao sé
comigo como com 0s outros atores também. Tanto que assim que eu me formei,
eu ja comecei a dar aula.

Ta.

Eu ja ingressei assim. Era algo meu de atencdo, e eu gostava tanto quanto do
trabalho de interpretacdo, eu gostava também de dar aula e de entender o processo
do ator. Sempre foi assim: as duas profissdes caminhando muito juntas. E sem
duvida nenhuma, eu trabalhar como atriz durante muitos anos — porque eu
trabalhei como atriz muitos anos, ja tem alguns anos que eu ja ndo faco meu
trabalho como atriz, mas durante muitos anos eu trabalhei...

Sim...

E... me ajudava muito, era muito interessante. Eram realmente dois trabalhos que

caminhavam muito juntos, assim. O fato de eu passar por tantas experiéncias,
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[elas] me ajudavam a entender o que o ator tava passando, e aonde que eu tinha
que — que eu tenho, no caso — que acessar no ator para que ele consiga um
resultado... um resultado bom e interessante pro trabalho que ele ta buscando.

Ta. Bom, entdo nessa toda sua experiéncia, vocé falou desse trabalho de
observacdo, da investigacdo que vocé faz com o ator — de saber em qual ponto
trabalhar, onde que t& essa necessidade — vocé, durante seu trabalho, durante essa
sua funcdo — e agora uma pergunta bem geral — vocé utiliza algum daqueles
métodos mais ortodoxos, ja existentes de preparacdo? Bom, as vezes, alguma
coisa de Stansislavski, Strasberg, Meisner, alguma coisa desse tipo?

T&. Eu acho que a preparacdo ndo é uma ciéncia exata. E... o meu trabalho, a
minha experiéncia me permitiu entender que cada ator funciona e é acessado de
uma forma. Cada diretor gosta de um processo. Tem diretores que gostam do
workshop, tem diretores que ndo gostam; tem diretores que preferem que eu atue
direto no ponto, seja pontual e ndo resolva nenhum problema; tem diretores...
entdo isso varia. Entdo, por conta disso, e principalmente em observar que o ator...
conseguir tirar o melhor do ator, eu ndo posso chegar com um método
determinado e fechado, de forma ortodoxa, como vocé mesmo citou, por que
muitas vezes ele ndo vai funcionar pra um determinado ator.

Ta.

Eu ndo vou conseguir tirar o melhor dele. Entdo eu trabalho... assim, tem muitos
atores que brincam comigo que eu sou quase uma psicéloga. Eu preciso, antes de
mais nada, conhecer o ator, entender um pouco quem ele é, entender um pouco
qual é o repertorio dele, é... em que que aquele personagem se identifica com ele,
aonde que eu posso buscar material nele pra que a gente possa chegar no melhor
momento e, entdo, muitas vezes eu utilizo sim, né por exemplo vocé tem... s6 um
exemplo, tem o Meisner, que é um método muito fechado...

Uhum...

... @ muito é... ndo é limitado a palavra... mas ele é fechado. E aquilo e pronto. Ele
acredita em alguns pontos e nada que saia daquele ponto ele acredita. Entdo, pra
muitos atores € interessante usar o Meisner. O Meisner estimula muito o teu... a
tua escuta em cena. Isso € um problema que muitos atores tem, uma questdo, uma
dificuldade que muitos atores tem — ndo conseguir escutar em cena, ndo conseguir

estar presente ali, naquele momento; esquecer tudo o que foi aprendido, esquecer
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tudo o que foi estudado, e ali, naquele momento, ele poder absorver tudo o que
precisa do outro, do companheiro de cena; ele poder se escutar também, ndo sé
escutar o outro, como tambeém se escutar; respeitar o que ele escuta, respeitar o
que o outro escuta. E quando eu falo de escuta, ndo é s6 escuta de ouvido ndo, é
escuta de sentimento também...

Uhum...

... de percepc¢do. Entdo, 0 Meisner nessas horas € muito interessante. Tem atores
que ndo conseguem é... em determinadas situacGes, que vocé tem que imaginar
alguma coisa, onde o método do Lee Strasherg — de vocé conseguir imaginar,
trazer pra vocé o que eles chamam de memdria sensitiva — também é interessante.
Entdo, eu vou utilizando... o Grotowski acredita que a exaustdo fisica faz com que
0 ator pare de pensar um pouco, e ele entre num estado bruto de emocéo. Entéo
muitas vezes a gente faz um aquecimento fisico bem intenso pra que ele, o
cerebral dele pare de funcionar um pouco e que venha a tona o emocional. Isso vai
depender de cada ator...

Ta...

... € de cada repertorio de cada ator — de vida, de experiéncia.

Compreendi. E nesse sentido, vocé desenvolveu, durante a sua carreira, alguma
técnica, algum exercicio especifico?

N&o. Entdo... claro que a gente tem simpatia, eu acredito... eu busco muito
referéncias, eu busco referéncias de vida pra acessar determinado tipo de emocao
— iSs0 € uma coisa que eu uso muito com eles, principalmente na televisdo onde
VOCé tem...

Dos préprios atores, iss0?

0i?

Desculpa. Dos proprios atores, vocé diz, essas experiéncias de vida?

E, ... a gente vai conversando. Os uso exemplos da minha pra poder... outro dia
eu tava... tinha uma atriz que ela tinha que fazer uma cena com o filho dela e ela
tava vindo de uma forma um pouco... eu ndo me lembro bem... mas vamos por
“agressiva’; e ela ndo tem filhos. E eu fui conversar com ela, fui dar um exemplo
da minha relagdo com o meu filho numa situagdo muito parecida com a que ela
tava vivendo ali na hora, e ela entendeu perfeitamente — esse amor maternal. Eu

contei toda uma histdria, eu contei 0 que se passou comigo, eu contei como foi
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minha acdo com o meu filho e ela compreendeu muito — porque ela é uma atriz de
uma inteligéncia emocional muito grande e ela compreendeu e fez brilhantemente
essa cena.

Ah, 6timo.. um processo de adaptacao, ta...

E, foi agora em Além do tempo com a Louise Cardoso. Era uma relagio que ela
tinha com o filho dela que é o Emilio Dantas que faz e foi muito bonito assim; ela
entendeu tudo, que existe um outro caminho pra gente trabalhar essa relacédo
maternal dela com o filho.

Perfeito. Bom, e mediante tudo isso que vocé td me colocando, entdo noés
podemos dizer que nédo existe um processo padrdo colocado pela emissora. Vocés
tem essa liberdade de trabalho.

Sim. No meu caso, sim. Eu trabalho percebendo com o ator e talvez esse seja 0
meu maior talento: perceber a veia onde eu vou conseguir tirar o melhor do ator.
Uhum...

Né. O que é isso: tem atores que ndo gostam que eu interfira no set, tem atores
que sO gostam que eu interfira no set — na hora eu chego ali com alguma coisa
imediata...

Ah, que bacana!

... e eles tem o canal aberto e se transformam. Isso depende muito.

Olha, isso é bacana, que seria uma das minhas perguntas aqui pra vocé. Acho que
se vocé puder desenvolver um pouco mais... eu ia te perguntar essa questdo da
preparacdo antes de comecarem as gravacoes e se trabalho continua...

Ih, perai, perai... Jodo, repete que ficou abafado aqui sua voz, ndo entendi.

Ta bom, desculpa. Tem uma das minhas perguntas que vai nesse sentido: o seu
trabalho, como seria a preparacdo antes de iniciarem as gravacles e se esse
processo continua apads o inicio e como elas continuam ja no set, no estudio.
Continua. Continua no set. Tem alguns diretores que ndo gostam que eu interfira
no set, entdo eu assisto a gravacao e depois dou um feedback pro ator; eu assisto
todos os capitulos que sdo gravados e a gente vai comentando cena a cena. Eu
faco todo esse trabalho de feedback com o ator, ele € importante as vezes. Tem
atores que ndo gostam de trabalhar com o texto, tem atores que gostam de passar
todas as cenas. Mas o meu trabalho, com certeza, continua. Eu sempre dou um

feedback, as vezes no set, as vezes logo depois da gravacdo e as vezes depois da
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cena editada no ar. A grande maioria das vezes existe o feedback, na verdade, nas
trés formas.

Ta. E ja aconteceu dessa cena no ar, como vocé mesma disse em relacéo a esse
feedback, da recepcdo do publico alterar de alguma maneira esse processo de
preparacdo? Talvez a personagem enveredar pra outro caminho, que o autor talvez
tenha essa necessidade de alteracdo, isso muda o teu trabalho?

Ah, desculpa é que eu to com muita dificuldade de te ouvir. Repete de novo a
pergunta?

Ta. Vocé me disse dessa questdo de recepcdo, de se trabalhar a andlise da cena
posta e tudo mais, ja aconteceu ou vocé acha possivel acontecer — por conta da
novela ser uma obra aberta — alguma alteracdo na trama ter que alterar o seu
trabalho, seu processo de preparagdo com o ator?

As vezes sim, pela conducdo. Como é uma obra aberta, muitas vezes a
personagem vai pra um lado que ndo tava previsto ou que néo tava dentro daquele
universo que a gente tinha criado pro personagem. Entdo a gente tem que abrir
essa possibilidade, e as vezes trabalhar de uma outra forma, trabalhar seja de uma
forma mais fisica, ou entender que a forma de trabalhar tem que ser diferente.
Entendeu?

Sim.

E, muitas vezes acontece isso sim.

Ta. Bom, eu tava olhando um pouco do seu trabalho...

Sem duavida, Jodo, s6 pra complementar a minha resposta...

Claro!

Eu acredito nessa preparacdo, pelo menos na forma como eu faco, é um trabalho
vivo. Ele ndo é um trabalho estdtico. Ele é um trabalho vivo que ta
permanentemente mudando e sendo adaptado as circunstancias. Enfim, e muitas
vezes isso acontece também — é que a gente trabalha, eu trabalho... quando eu ndo
consigo trabalhar em dupla, por exemplo, é uma cena de dois atores, entdo eu
consigo trabalhar s6 com um; quando chega na cena, 0 outro ator — isso é uma
coisa tambem... vocé perguntou sobre métodos, € uma coisa que eu insisto muito
com os atores de estarem abertos pro vem no set ,pro que t& vindo, € uma
caracteristica de estar muito atento pra ndo engessar o ator, pra que ele esteja

aberto pro que ele vai receber. O que ele vai receber? Ele vai receber o outro, ele
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vai receber a atmosfera do set, onde ele ta no cenario dele, com o figurino dele, na
situacdo com a movimentacdo que o diretor da, e principalmente com a orientacdo
que o diretor da naquele momento. E... entdo ele tem que ta aberto e ndo ficar
absolutamente fixado naquilo que foi criado. Muitas vezes é... muitas vezes ndo,
mas algumas vezes o ator fala “ih, foi completamente diferente do que... do que a
gente pensou que seria”. Isso eu acho bom. Se foi completamente diferente, isso
significa que o ator tava aberto pra receber tudo o que tava vindo pra ele naquele
momento. O trabalho de preparacdo serve pra dar seguranca pro ator, pra que ele
possa ter liberdade e criar na hora da cena.

Ta. Nossa, muito bacana essa sua fala, vou aproveitar muita coisa dela. Vocé
falou, tocou num ponto ai que as vezes vocé trabalha com um ator e ndo trabalha
com o outro e depois eles vao se encontrar no set e tudo mais... Eu vi, por
exemplo, aqui que em Escrito nas estrelas vocé fez um trabalho com a Nathalia
Dill, Cama de gato com a Paola Oliveira, Passione com Caud Reymond, Cordel
encantado com Caud mais uma vez, a Nathalia Dill e a Bianca Bin, Avenida
Brasil mais uma vez Caud e Nathélia Dill. Entdo, num trabalho de exclusividade
né. Eu queria que vocé me explicasse...

E. O que que acontece:

... Se tem um motivo pra essa exclusividade, se tem um diferencial... pois ndo?!

Eu vou explicar 0 que acontece: existem alguns atores com quem eu tenho uma
parceria de muitos anos. Ta... sdo atores que eu ja trabalhei bastante e que a gente
ganhou uma cumplicidade muito grande. S&o atores que eu conheco
profundamente, que eu acompanho a trajetdria. NOs crescemos juntos dentro da
emissora, dentro da profissdo, que sdo: o Caud, a Nathalia, a Grazi Massafera, a
Paola Oliveira, Marcos Pigosi... sdo atores com quem eu trabalho com alguma
frequéncia. Mesmo que eu ndo esteja no produto, de alguma forma eu ajudo eles
porque ja se tornaram amigos também.

Ta.

Entdo eu acompanho o trabalho, eu interfiro e falo “oh, vocé pode mais ali, hein;
vocé pode mais aqui” — as vezes. E as vezes € um trabalho real mesmo: Escrito
nas estrelas foi... a Nathalia acho que ela ndo tinha preparagéo 14 em Escrito nas

estrelas; a novela, se eu ndo me engano, ndo sei... € ela me pediu — ela tava um
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pouco perdida — no inicio ela me pediu pra que eu ajudasse ela a... quer dizer, eu
ndo tava no produto, entdo era um trabalho €... em cima da atriz mesmo...

Ah... entendi!

... de abrir as possibilidades dela, independentemente do que o diretor ou do que 0
texto tava pedindo tava pedindo a ela. Em Cordel encantado néo, eu estava no
produto, sé que eu trabalhava s6 com os trés. Assim, existia uma outra
preparadora que trabalhava com o restante do elenco. Era o trio protagonista e eu
trabalhava s6 com os trés, com a relacdo do trio. Entendeu?

Uhum...

Mas ai em comunh&o com a direcao

Vocé acha que a gente pode aproximar entdo, de uma certa forma, essa sua
relacdo com os atores com o papel do coach americano — que de fato acompanha
0 ator na sua carreira toda e ndo s6 em um produto isolado?

Algumas vezes sim, eu fago esse trabalho com alguns atores, que é isso; uma
relacdo de muita confianca, onde eu conheco muito bem os atores, onde sei, falei
“vai, voc€ pode mais; olha, vocé ta pregui¢oso aqui; da pra vocé abrir mais; olha
esse caminho pra vocé ¢ bom, aquele caminho ndo €” porque eu conheco muito
bem eles. Entdo muitas vezes sim, eu... alguns atores sim.

Ta. Cordel encantado, por exemplo, a gente tinha as personagens, os atores
situados numa época diferente da nossa, numa regido diferente da nossa. 1sso
implica em alguma mudanca no seu processo de preparagdo?

N&o... 0 que a gente tem que entender muito é qual o conceito da novela, né?!
Assim; pra onde que a direcdo quer levar, que tipo... eu tenho que entender o que
o diretor quer de uma forma geral do produto. Uma novela das sete tem uma
dindmica diferente de uma novela das seis, que tem uma dinamica diferente de
uma novela das nove, né?! Algumas sdo mais realistas, outras sdo... existe um
realismo fantéstico, outras... entdo vocé tem que... existe um ritmo diferente na
novela das sete, diferente da novela das seis. Eu tenho que entender isso pra que a
gente possa ir atuando dessa forma. Especificamente em Cordel encantado, como
a gente trabalhava de uma forma muito... é... primeiro; era uma novela pura, era
uma novela que tinha um amor puro, onde a gente desenvolveu isso, onde a gente
tinha que entender o que que era; qual era o objetivo dos personagens, 0 que que

eles estavam querendo, independente da época, independente dessa coisa de ser
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atemporal e de geograficamente ela estar situada em um lugar que a gente nao
sabia o0 que era. Entdo, mas a gente entendia que ndo era atual, a gente entendia
que ndo era no Rio porque eles tinham sotaque nordestino, entdo isso fazia, sem
davida, mudar. Mas existe um mote que €é real nessa novela, e em varias outras,
que é a verdade. A gente trabalha em cima da verdade. Entdo foi em cima disso
que a gente trabalhou.

Ta.

Em cima da verdade — a verdade dessas relacoes.

E essa questdo que vocé colocou, por exemplo, do sotaque, 0 comportamento de
época, ele é trabalhado por vocé ou existem outros profissionais que trabalham
paralelamente?

N&o... eles tem profissionais. Tem uma profissional maravilhosa aqui dentro da
casa que é a Iris Gomes, que ela trabalha com prosodia. Ela é sensacional! E eles
fazem workshop pra comportamento de época com profissionais ligados a isso.
N&o é comigo.

Ah, isso ndo é com vocé.

E. O aprofundamento. Eu fagco um acompanhamento, né?!

Claro...

Mas eu ndo sou a pessoa responsavel por isso.

Ta. Isso pra gente ja € um dado novo que € superimportante. E vocé identifica
alguma dificuldade maior no processo, alguma coisa que tem sido recorrente? Ou
ndo, é isso mesmo: a questdo de cada trabalho é um trabalho, cada ator € um
ator...

E... cada ator é um ator. Eu busco sempre... meu grande... a minha grande
ferramenta é o texto. A partir do texto a gente descobre tudo, eu acho. O texto é
nossa principal ferramenta, € o que nos da o material mais rico que a gente tem
pra poder trabalhar. Entdo, é... a grande dificuldade, muitas vezes, € que no corre
corre, 0 ator sozinho ndo consegue enxergar 0S pormenores, ndo consegue
enxergar algumas curvas. Porque € muita cena pra estudar, é muita coisa. E é onde
eu ajudo eles muitas vezes: “oh, pra c4, nessa parte, voc€ pode pensar assim; 1Sso
aqui tem isso”... eu ajudo muito eles nesse sentido, principalmente quando a
novela ja t4 em andamento; a sair da zona de conforto, as vezes. Que a televisao

tem o ritmo que ela tem, que ela imprime. E muito facil entrar no piloto
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automaético. Entdo, eu sou muito inquieta e os atores costumam dizer que eu me
canso depois e que eu nao desisto, que eu sou insistente. Que eu fico querendo
sempre 0 melhor — o melhor pra que ndo fique 6bvio, pra que uma cena néo fique
[...] e que a gente consiga ter a verdade. Eu corro muito atrds da verdade. E pra
que a gente consiga alcancar essa verdade, eu sempre recorro — citando mais uma
vez, isso tem a ver com Meisner — eu sempre recorro a coisas pessoais, assim,
porque eu acho que é uma caminho rapido de vocé acessar alguma coisa. N&do é
memoria emotiva. Ndo tem a ver com memoria emotiva. Tem a ver com vocé
entender determinado sentimento a partir do seu sentimento.

Ta... ah, ok. Isso é importante, essa diferenciagéo, entdo...

E! Ndo é memoria emotiva. Eu ndo acredito em memoria emotiva.

Ta.

Eu acredito em vocé dar o que vocé tem agora, de sentimentos que vocé conhece
agora, do teu repertério de vida, da tua observacao, pra que vocé possa usar isso
em cena.

Otimo, 6timo! S&o pontos bem cruciais que a gente tava buscando mesmo
identificar aqui na pesquisa.

Aham...

Vocé me disse aqui, agora nessa sua Ultima fala e em falas anteriores, de sempre
buscar a verdade do texto, a verdade da historia, néo é?!

Aham...

Nesse caso entdo, sendo... todo meio tendo sua verdade... vocé acha que, por
exemplo, trabalhar com televisdo, seja uma minissérie, uma novela, um seriado,
ou trabalhar em cinema e teatro, seriam processos muito diferentes de preparacéo?
Ou néo, de fato cada caso € um caso e vai depender dessa verdade?

Isso depende muito do que... € aquilo que eu te falei do... a verdade, eu acho que
ela tem que ta em todos. Mesmo que vocé esteja fazendo uma farsa, vocé tem que
trabalhar com a verdade.

Uhum...

Isso vai ajudar. Isso ajuda o processo da catarse, ne, que € onde a gente... ai a
gente vai 14 atrés, nessa coisa de o que que a obra faz, né — ela provoca catarse no
publico. E pra que ela provoque a catarse, ela tem que tocar no publico em algum

ponto. E pra que ela toque no publico em algum ponto, ela tem que ir com
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verdade, com sinceridade. Entdo seja 1a qual for o estilo, qual for o conceito que a
direcdo ta dando praquela obra, eu acredito que vocé tenha que trabalhar com a
verdade. A forma de vocé fazer isso é que muda de acordo com o conceito que
cada diretor, que cada autor da pra sua obra, né?! Mas a verdade, ela tem que vir
sempre. VVocé tem que trabalhar com o seu coragdo, vocé tem que trabalhar... vocé
tem que estar disponivel.

Ta.

Se vocé faz alguma coisa da boca pra fora, isso ndo vai emocionar ninguém — seja
uma farsa, seja realismo fantastico, seja naturalismo, realismo, seja o que for, ndo
vai atingir o publico. Entdo, dentro do ambiente de farsa, dentro de uma novela
das sete que muitas vezes tem um tom mais farsesco, vocé tem que acreditar
naquilo que vocé ta fazendo.

Ta, que legal! Vocé foi uma das pioneiras, vocé sabe me dizer se vocé foi uma das
pioneiras com esse trabalho na Globo? Quando comecou esse trabalho na
emissora, do instrutor?

Eu?

E.

N&o... eu acho que ndo. Eu acho que j& tinha gente fazendo quando eu cheguei.
Ta.

Eu ndo sei te precisar quem foi o pioneiro aqui dentro.

Ta. N&o... era sO pra ter uma nogdo. Porque 2003, ja se vao ai 12 anos, e eu venho
acompanhando também j& ha um bom tempo, eu posso dizer... entdo me chamou
atencdo esse fato. Andrea, quero deixa-la & vontade agora. Se vocé tiver alguma
colocacdo que vocé queria fazer, que vocé ache importante destacar e que eu ndo
tenha perguntado por favor, fique a vontade.

Ah, eu ndo sei, Jodo... eu acho que falamos de tudo, assim... € importante eu
ressaltar que eu tenho um trabalho muito direto, muito intenso com o ator, de
muita confianca. Assim... é... eu acho que isso € muito importante pra que tu
consiga abrir determinadas gavetas desses atores. E importante que eles tenham
confianca em mim. E eu, gracas a Deus, eu consigo inspirar essa confianca.
Consigo, eu sei que eu consigo tirar deles o melhor deles. E... existe uma coisa
que é a condicdo fundamental pra que a gente faca esse trabalho que é a

disponibilidade do ator. Disponibilidade ndo é de tempo fisico; de disponibilidade
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interna, como uma terapia: se vocé nao estiver disponivel pra vocé fazer terapia,
vocé ndo vai atingir nenhum tipo de resultado. Entdo, pra que vocé tenha um bom
resultado, vocé tem que estar disponivel. Se eu ndo tenho o ator disponivel na
minha m&o, eu ndo consigo fazer nada. E eu tenho conseguido bons resultados
nesse sentido, assim, porque o primeiro trabalho que eu faco € estabelecer um
trabalho de confianga com eles; pra que eles confiem em mim, confiem na minha
orientacdo e no meu olhar. E um trabalho de muita parceria. O ator, ele caba
fazendo um trabalho muito solitario, principalmente dentro da televisdo — onde ele
trabalha com muitos diretores, onde sdo muitos autores, sdo varios profissionais;
em cada set sdo trés frentes: vocé tem um diretor, um assistente, entdo vocé
mesmo assim... sdo varios diretores dirigindo varios dias; o figurinista, as vezes,
ele tem varios assistentes que vestem; o iluminador sdo varios; agora, 0 ator € um
sO. Ele é o Unico que t4, que é ele o Unico, que ele ndo tem clones, que ele ndo
tem... que ele ndo se desmembra. Ele € Unico. Ele e o personagem. E eu sou a
Unica que estou junto com eles nesse sentido.

Ta.

Entendeu? Entdo é uma sintonia muito afinada que eu tenho com eles. Eu
acompanho pormenores de cada trabalho, a angustia, a vitéria de cada um deles,
assim. Talvez essa seja a grande caracteristica do meu trabalho: eu dou um apoio
real pra cada um deles nesse sentido. E muitos deles, coisas que a gente constroi,
elas nem precisam ser ditas, né?! Expor nada pra direcdo ou pro autor, mas elas
sdo feitas com tanta verdade, om tanta sinceridade, com tanta verticalidade, que
ogue vem pra cena é muito bonito, e muito verdadeiro, € muito sensivel. Entdo
ndo importa o que ta por tras disso, importa o que chega no publico. E é nisso que
eu acredito.

Perfeito! Bom, Andrea, eu quero agradece-la, ndo apenas em meu nome, mas em
nome da Universidade, em nome da minha orientadora. Eu acho que os dados que
VOCé trouxe aqui pra nossa pesquisa sao riquissimos. Eu acho ndo, tenho toda
certeza que vai engradecer muito...

Que bom!

Vai fazer todo o diferencial aqui. Quero agradece-la pela disponibilidade em falar

conosco mais uma vez, ta?! E foi um prazer muito grande.
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Oh, muito obrigada, querido. E qualquer coisa que vocé tenha esquecido de falar,
de perguntar, de abordar, vocé me liga que eu to disponivel.

Qualquer coisa estamos disponiveis também, Jodo. Eu fago a ponte, sem
problema.

Té& bom, muito obrigado mais uma vez, pessoal.

Ta bom?

Obrigado mesmo.

Obrigado, Andrea; obrigado, Jodo.

Um abrago.

Obrigada. Um beijo. Tchau, tchau.
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APENCIDE B — Entrevista com Chico Accioly

Entrevista realizada com o instrutor de dramaturgia da TV Globo, Chico Accioly,

por telefone no dia 20/10/2015, das 13:15h as 13:46h, intermediada por Juan Crisafulli
(Globo Universidade).

Jodo Taero Alb?

Juan Crisafulli Joéo?

JT Oi, Juan.

JC Vamos fazer a conferéncia, ok?

JT

Ok, obrigado.

Mdsica de espera

JC Alb, Jodo?

JT Alb.

JC Boa tarde. Bom, Chico ja esta na linha também. Chico, vocé nos escuta?

Chico Accioly Escuto

JC Entdo ta, j& podemos comegar. Jodo. Chico.

JT Ola.

CA Oi, Jodo, tudo bom?

JT Tudo bem, Chico? Boa tarde.

CA Boa tarde.

JT Bom, o Juan ja nos introduziu. Primeiramente eu gostaria de agradecer em meu
nome, da minha orientadora, Alessandra Brum e da UFJF, por vocé ter aceito
conversar conosco hoje. Tenho certeza que sera de grande valia pra nossa
pesquisa.

CA Ah, tomara, porque eu me acho tdo bagaceira que eu ndo sei se vou ajudar muito
(risos)

JT Imagina, que isso. Chico, eu gostaria de comecar com umas questdes de praxe,

apenas aqui pra legitimar esse registro académico. Vocé poderia me dizer a sua

formagéo e a sua idade?
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Ent&o, eu tenho 51 anos. Na verdade, de ator, dos 14 aos 24. Ai com 24 anos, isso
em Recife, eu trabalhei muito,aos 24 anos eu cheguei a conclusdo de que eu nao
podia continuar fazendo... sendo ator porque eu achava que era uma profissdo que
me deixava uma pessoa pior. Eu era muito vaidoso e ndo conseguia controlar isso,
e ai eu resolvi parar. Dai, depois disso eu apresentei duas coisas rapidamente, e
comecei a trabalhar com producdo no cinema, producdo no teatro. Eu estudei
psicologia, mas junto com largar de ser ator, larguei a psicologia também. E...
trabalhei com muita gente e as duas pessoas que me influenciaram muito — eu
nunca tive isso que vocés chamam de preparador de elenco, nunca imaginei isso.
Eu fago ha mais ou menos 15 anos no cinema, mais do que na televisdo. E de uns
anos pra ca é que o José Villamarim108 me chamou pra fazer o “Amores
roubados”109, e ai eu emendei um trabalho no outro e tem sido muito interessante
pra mim, assim, poder entender a teledramaturgia; e ndo é tdo diferente da
dramaturgia do cinema, nem do teatro, nem das outras coisas que eu tinha feito. E
ai, assim, qguem me arrastou pra esse lugar foi a Myriam Muniz110, que era uma
triz de S&o Paulo,com quem eu fiz dois longas-metragens, e uma pessoa que me
agucava muito a curiosidade... de estar perto da Myriam, porque a Myriam me
proporcionava um entendimento dessa profissdo, do que é ator, como uma coisa
que ndo deixa de ser melhor do que ninguém, ninguém é melhor do que o outro
por ser ator, mas pelo fato de ser artista, tem a possibilidade sagrada de poder, por
um segundo que seja, tocar o coracao de alguém, né?

Exato.

Entdo, a Myriam Muniz e a *111 foram duas pessoas muito reveladoras. E eu
comecei muito por acaso fazendo um filme do Heitor Dhaliall2, chamado
“Nina”113, que a Myriam era atriz desse filme. E foi a primeira coisa, assim, que
eu ensaiei de verdade em processo de ensaio de uma dramaturgia. Tudo era muito
novo, mas era muito bom porque o Heitor € uma pessoa que eu vejo desde a

adolescéncia. Entdo foi muito confortavel comecar com um diretor que é amigo

108 josé Luiz Villamarim — diretor da TV Globo

109 Amores Roubados — minissérie de 10 capitulos produzida pela TV Globo, escrita por George Moura,
exibida de 6 a 17 de janeiro de 2014.

19 Myriam Muniz de Melo — atriz

111 Atriz ndo identificada.

12 Heitor Dhalia- diretor de cinema

13 Drama longa-metragem de 2004 dirigido por Heitor Dhalia, cujo casting foi feito por Chico Accioly.
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meu de muitos anos. E ai eu fui fazendo muito, muito cinema, muito cinema
mesmo. Muita coisa. Muito mais em Sdo Paulo do que aqui no Rio, apesar de eu
morar aqui. Trabalhei muito mais ai em S&o Paulo, muito com a O2 Filmes114,
fiz muita coisa.

Sim.

E na verdade a minha trajetoria é assim, € misteriosa, porque eu nunca quis ser
preparador de elenco. Eu ndo gosto muito desse termo, talvez porque eu fago
casting, eu faco producéo de elenco.

Producdo, né?!

E. A maioria dos meus projetos, como eu produzia o elenco, é... eu sempre
produzia o elenco — na maioria daz vezes no cinema — produzia o elenco, ensaiava
0s atores e ia pro set também como um terceiro olho do diretor. Assim como tem
o diretor de arte no set que pega a estante e puxa ela um pouco mais pra direita ou
pra esquerda

Ta...

Pro enquadramento, ndo sei 0 que... eu era um terceiro olho do diretor pra fazer,
meio que, esse trabalho com os atores, entendeu?

Entendi.

Da gente aquecer um pouquinho antes... 0 meu trabalho é muito é... em cima mais
de entendimento da dramaturgia, da gente buscar o que ndo ta escrito no texto,
buscar preencher os atores com pensamentos, é.. dos personagens, tentar diminuir
0 tempo de raciocinio do ator na hora de fazer a cena pra que o raciocinio do
personagem se sobreponha ao raciocinio dele, entendeu?

Certo.

Ent&o é mais ou menos isso, assim.

Ta.

E pergunta coisas se ndo eu vou ficar um monte de besteira e eu ndo sei se estd
sendo bom.

Imagina, esta 6timo. Vocé, inclusive, tocou numa questdo que pra gente € muito
importante: de voceé ter iniciado a sua trajetoria como ator. E... vocé acha que vocé

tendo essa visao de ator, dentro desse processo, isso influencia no seu trabalho?

114 produtora brasileira
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Eu acho que é muito Gtil porque, na verdade, ator € igual assassino: uma vez que
VOCcé mata uma pessoa, VOcé ndo vira ex-assassino. Entdo eu nao consigo virar um
ex-ator, eu tenho esse ator dentro de mim. Entdo quando eu to no set de filmagem,
ou na sala de ensaio, a minha cabeca pensa muito junto com a cabeca dos atores,
ta entendendo? Eu acho isso muito til. E... eu trabalho de uma forma que eu acho
que o afeto, no sentido de acolher as pessoas para um novo trabalho, é muito
importante. Eu gosto de ser muito acolhedor e muito afetuoso com quem trabalha
comigo. O que ndo significa que a gente ndo possa, as vezes, machucar um ator
por dizer uma coisa que ele ndo quer ouvir, no sentido pratico mesmo de trabalho,
de ndo estd bem, de pode ser melhor, de vamos procurar um outro jeito. Mas eu
acho que quando a gente estabelece esse afeto de mao dupla, e a gente consegue
de alguma maneira, €... abrir oportunidades de encontro afetuoso, dentro do
trabalho; e expandir esse afeto pra todo o elenco, pra poder, a gente, criar uma
unidade de interpretacéo, entendeu?!

Aham.

Porque muitas vezes, eu tenho muito receio de que o trabalho que eu faga, esteja
cada ator representando de uma maneira e quando vocé olha parece que foram
dirigidos por pessoas diferentes. Eu acho que essa unidade, se a gente traz esse
afeto pra junto, se a gente chama esses atores pra um objetivo sd, “vamos contar
essa historia”, eu acho que ja da uma liga que facilita muito o trabalho da direcéo.

Super importante.

Vocé estando no convivio assim entre elas, tem todo esse objetivo, entendeu?
Entdo eu fago, em todo trabalho meu, eu faco uma coisa que a Myriam me
ensinou, que a gente monta um altar. Cada um traz uma coisa, qualquer coisa.
Pode ser uma caixa de halls, um vibrador, um santo... ndo to falando coisas que ja
vieram pros altares, eu to inventando aqui, maluquice.

Ta.

Entdo, esse altar a gente monta e desmonta no processo de ensaio, a gente usa
esses objetos como objetos de cena. Entdo eu acho que, como na fisica quantica,
essa troca de energia € muito potente, ta entendendo?! E eu acho...

Ta, s pra gente...

Ta.. eu falo muito...
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N&o.. sO pra eu poder entender esse seu raciocinio, eu quero que vocé continue
falando disso, esse objeto € um objeto do ator ou da personagem?

N&o... do ator. Qualquer coisa que ele queira trazer, ligado ou ndo ao personagem
Entendi

Sé pra gente ter essa consciéncia de que esse trabalho da gente tem uma funcéo
especial, tem uma funcdo quase que religiosa, no sentido de vocé poder tocar o
coracdo de alguém, de... se vocé tocar o coracdo de uma pessoa sO, por 30s
segundos, no Unico trabalho da sua vida, isso ja é um milagre, ta entendendo?!
Entdo eu acho que, o trabalho do ator tem essa funcéo de poder é... até mudar a
vida de alguém, né?! E muito sagrado isso, muito precioso. E a gente tem que
prestar atengdo nisso, no sentido de que estamos mexendo com isso, qual é a
responsabilidade que esse oficio me d& e como eu trato isso, como eu cuido dessa
chama sagrada de ser artista dentro de mim, entendeu?

Ta

E a cada trabalho eu gosto muito que os atores zerem um pouco, assim. Eles falam
muito, agora, de um detox, que a gente tem que fazer, de ator que a gente €, tudo o
que a gente aprendeu, tudo o que a gente sabe de ator. Todos 0s personagens que a
gente viveu, todos os cursos que a gente fez... Perai s6 um minuto.

Ok.

Oi. Desculpa, Jodo.

Imagina.

E que chegou uma pessoa aqui. E, entfo, acho que tudo o que agente fez na vida
ja ta na gente, ta no sangue da gente, ta nos neurdnios da gente, ta na nossa voz,
na nossa pele. O corpo tem memdria, a gente tem memodria. Entdo, a minha
intencdo, muito grande no meu trabalho, € que a confianca que se desprende pros
personagens, se referindo a essa memaria que a gente ja tem, essa memoria ja ta
gente, a gente... zerar. Tem alguns atores, que eu ja trabalhei muitas vezes na vida,
e a cada processo que se inicia, € tudo muito novo, porque a gente vai ta falando
de um universo novo, de um personagem novo. Apesar da gente ja ter trabalhado
algumas vezes juntos, ta me entendendo. Entdo eu acho muito importante a gente
abandonar outras referéncias. Porque se vocé fez um curso de but6115 no Japdo, e
vocé querendo usar isso em algum personagem (...) a questdo do ator ha de

1% Danca japonesa.
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sobrepor & multiplicidade daquele personagem, daquele projeto, entendeu? Pode
ser que vocé nunca venha a usar o que vocé fez naquele curso ou pode ser que
voCé use até sem saber que vocé ta usando. Eu gosto que a gente deixe esse acesso
externo a esse fluxo interior dos atores, eu gosto que a gente tente zerar eles a
cada processo de alguma forma, pra que o personagem nao se adapte nas medidas.
Se a gente buscar esse personagem longe da gente, a gente trazer ele mais pra
perto da gente, ele sai de dentro da gente.

Ta. Entendi. Chico, na nossa pesquisa, deixa eu te explicar um pouquinho, a nossa
intencdo é fazer um mapeamento de como a emissora, e vocés profissionais da
preparacdo de elenco, estdo trabalhando, ta? Entdo eu vou prosseguir aqui entdo
com algumas perguntas de questfes técnicas e questdes gerais pra depois a gente
poder abordar um pouco mais 0 seu caso com uma particularidade maior, ok?

N&o entendi direito isso ndo. Abordar 0 meu caso...

E, a sua maneira de trabalhar, as suas particularidades, como o Chico gosta, em
alguns casos aqui que a gente vai destacar.

Bom, eu ndo sei se eu vou ser muito Util pra te falar isso, porque eu sou muito
aberto a cada processo, eu me contaminar com o que aquele processo traz.

Aham.

Né&o tem muito método néo.

E, mas eu acho que essa propria... isso que é bacana... essa sua Visdo ja é uma
resposta. E exatamente isso que vai caracterizar seu trabalho.

Sim. Talvez seja esse meu método, ndo ter uma coisa fechada pra ninguém, nem
pra projeto nenhum, entendeu...

Ta era isso que seria, inclusive, uma das minhas perguntas agora: se vocé utiliza
algum método, mesmo de uma maneira mutavel, sempre procurando outras
referéncias, coisas que estejam mais em consonancia com aquele projeto. VVocé
utiliza algum desses métodos ja instituidos, j& conhecidos, que tenham vindo do
teatro, do cinema,ou mesmo da televisdo como base?

Né&o, eu nédo utilizo nada. Eu acho que, cada dia mais, 0 que eu pretendo é fazer
com que o encontro daquele elenco, praquele projeto, pra contar aquela historia
especifica, seja revelador, seja novo e seja potente. Eu acho que isso € 0 que 0
grande... a minha grande busca. E de estar aberto, é chegar na sala de ensaio no

dia tentando fazer uma coisa em cima de uma cena, em cima de uma
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improvisagdo. Eu tenho abandonado muito os textos que séo escritos, devido ao
quadro da dramaturgia, de fato sdo conscientes, mas que nao estdo escritos, pra
gente improvisar e 0s atores comecarem a raciocinar enquanto personagem (...) as
vezes a gente faz improvisacdes que duram uma hora, quarenta minutos...

Aham...

As vezes os atores comecam numa formalidade, numa obrigacdo de dizer
qualquer coisa como aqueles personagens diriam e a pratica da improvisacdo em
si vai deixando eles mais livres para que o raciocinio do personagem comece a
aparecer. Entdo muitas coisas se revelam nessas improvisagdes. Muitas coisas se
revelam nessas improvisacOes, maneiras de pensar... e isso vai preenchendo esses
atores pra que esse personagem tenha um raciocinio préprio. Entendeu?

Entendi. Entdo vocé ndo costuma usar aqueles exercicios ortodoxos Stanislavski,
Grotowski, Strasberg da Actor’s Studio, coisas do tipo...

Né&o, ndo... o que eu faco normalmente sdo aquecimentos fisicos, assim, que eu
ndo sou muito bom nisso, ndo estudei. Mas a gente sempre se aguece de alguma
maneira. As vezes tem um ator que é bom de aquecimento, ai ele comanda
naquele dia, a gente bota uma mdasica, se aquece, SO pra poder entrar num... sair da
rua e entrar no ensaio. Mas nada muito ortodoxo ou planejado, sabe, é bem
intuitivo mesmo, sabe.

Entdo, por isso que vocé ta me contando também, desse seu processo, essa troca
que vocé vai fazendo com o elenco a cada trabalho, me corrija se eu estiver
errado, e por favor me explique, vocé também ndo tem a preocupacdo em instituir
um método, em criar exercicios especificos, coisas que possam ser utilizadas
como modelo ent&o.

N&o, ndo... eu tenho uma dificuldade as vezes, eu duvido do meu trabalho, o que
eu acho bem saudavel assim, pro que eu ndo estudei... eu tenho até vergonha de
estar falando com vocé que € uma pessoa académica, eu ndo sou académico...
Imagina...

Tudo o que eu fiz, foi a vida que foi me levando pra esse lugar, entendeu...
Aham...

E eu gosto de acreditar na poténcia individual de cada artista, em cada um desses
atores que estdo tendo a oportunidade de me encontrar e trabalhar. Como a gente

vai juntar essas poténcias a servico daquela historia que a gente ta contando, ta
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entendendo? Eu acho que é tudo muito misterioso, tudo muito potente, assim, € eu
acredito muito nessa possibilidade de um ator... da gente se afetar entre a gente
com essa historia e como a gente vai conduzir isso, ta entendendo? E conseguir
que o raciocinio dele, a gente consiga tranquilizar o ator, que o ator consiga ter
calma na hora de representar, na hora do “agdo”, que ele esteja absolutamente
confortavel enquanto ator, enquanto ser humano, pra que esse personagem se
manifeste, a poténcia, entendeu?

Ta

E pra isso ele tem que estar muito vivo como pessoa. Entdo assim, a minha
historia é muito essa assim: é de possibilitar, criar possibilidade dessa
tranquilidade pra que esse personagem se sobreponha ao raciocinio do ator, ta
entendendo?

Sim. Eu percebo, de uma maneira muito positiva, que vocé tem uma liberdade de
trabalho com seus atores, nesse processo de criacdo, muito grande, né?! Mas
existem...

Mas ndo é tdo grande assim...

Ha...

Porque, na verdade, tem uma coisa, que é muito bom a gente falar, que um
preparador de ator, que é isso que eu sou,... eu gosto muito do termo que eles
usam aqui na TV Globo que € o instrutor de dramaturgia, que € como tem no meu
cracha escrito. Eu acho muito bacana isso. Mas o que eu acho muito importante a
gente, nés que somos instrutores de dramaturgia, preparadores de ator,
ensaiadores de elenco, é a gente saber que a gente ta trabalhando, mas que os
atores sdo da direcdo, ndo sdo nossos. Entdo a gente tem que ta muito afinado com
a direcdo sobre o qué que eu posso contribuir pra essa obra que esse diretor ta
fazendo, ta entendendo?!

Perfeito.

Entdo isso é muito importante e muito delicado. Talvez seja a parte mais delicada
do trabalho. E vocé servir & direcdo e aos atores, com o pensamento de que 0
diretor ta querendo e do que os atores VAo tratar, ta entendendo? E um lugar bem
delicado e de muita responsabilidade assim, no sentido ético mesmo, de estar
nessa linha de fogo e ser util ao projeto como um todo, ta entendendo?
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Uhum. Mas existe um padrdo que, de certa forma, é adotado pela emissora? A
emissora da algumas indicacbes pra vocés instrutores, ou isso, de fato, é da
relacdo com o diretor e com o elenco?

Olha, eu sempre fui muito livre aqui. Eu fiz aqui Amores Roubados, O Rebu, fiz |
love Paraisopolis, e eu nunca tinha feito uma novela na minha vida. E muito bom
fazer, € muito produtivo entender como funciona isso. Ai fiz agora As ligacGes
perigosas , que é uma série que acabou de filmar essa semana, e to viajando
quinta-feira pra comegar as filmagens de O pais do (futuro), que é outro trabalho
com José Luiz Villamarim, que € um cara que eu tenho trabalhado com mais
freqliéncia aqui dentro. Entéo, assim...

Perdao, qual esse ultimo trabalho?

0i?

Qual esse ultimo trabalho, desculpa.

O que eu vou fazer?

E. Do Villamarim.

Esse que eu to fazendo agora, to na sala de ensaio falando com vocé, chama O
pais do futuro.

Ah, ok. Ok.

Ent&o, eu acho que assim, a TV Globo nunca me determinou nada. Eu fui muito
bem acolhido aqui. E assim, cada processo € um encontro meu com o diretor e
com o elenco, e a gente nesse empenho de um planejamento de ensaio, de como é
que a gente vai fazer, quanto tempo a gente tem. Eu sou muito adaptavel também.
Eu posso ter dois meses, que pra mim é um tempo maravilhoso, como eu posso
ensaiar duas semanas e a gente vé o qué que sai dai, enfim... cada projeto € um
projeto.

Entendi. E vocé costuma fazer um trabalho continuo depois do comeco das
gravacdes, quando o produto ta no ar?

Entdo, na verdade, em Amores roubados eu fui até perto do final, mas eu tinha um
compromisso de outro projeto do cinema que eu ja tinha acertado. No Rebu foi a
mesma coisa, eu tinha outro projeto no cinema que eu tinha fechado, Em
Paraisdpolis que eu achei que ia ser muito pequena ela foi estendendo e eu
continuo ainda, mesmo tendo feito o Ligagdes perigosas e tem o negocio do Pais

do futuro, estudando algumas cenas com alguns dos atores .
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Uhum.

Né... que é uma coisa novissima pra mim. E O pais do futuro eu vou ficar agora o
processo inteiro, até o final das gravacdes.

Certo. E vocé vé alguma diferenca desse processo que é feito antes do produto ir
ao ar, antes de comecarem as gravacoes, pra depois, enquanto ta rolando?

Olha, pra mim é tudo novo. Porque minha origem € o cinema. No cinema a gente
sO Vé daqui a um ano aquilo que a gente fez né.

Aham.

Aqui eu comecei fazendo Amores Roubados que era como se fosse cinema. O
Rebu ja tinha uma coisa que a gente filmou muita coisa antes ,mas depois
enquanto tava a novela a novela no ar, a gente continuava trabalhando.
Paraisopolis foi um grande aprendizado assim. Eu acho que é muito positivo,
assim, poder estar junto engquanto a coisa ta acontecendo, porque, principalmente
uma novela que é muito viva e as coisas vao mudando.

Isso...

E a gente tem que ta preparado. NOs, enquanto artistas, atores. Eu me coloco
como ator porque eu fui ator, e eu acredito que a gente ndo deixa de ser. A gente
tem que ta muito preparado, e esse personagem muito bem... é... a gente sabendo
muito bem o personagem, pra qualquer coisa que o autor venha escrever, a gente
saiba de onde tirar e como viver aquilo. Entao é divertido isso na novela. Eu achei
muito divertido essa possibilidade das coisas irem mudando, esperar os blocos
chegarem. Eu nunca tinha feito isso, pra mim & muito novo. Muito... eu aprendi
muito com isso.

E chegou....

E muito bom assim, ta junto. Oi, desculpa.

Imagina. E chegou a acontecer em algum caso de ter alguma intervencao por essa
questdo da obra aberta, dela ta sendo escrita a0 mesmo tempo, 0 acompanhamento
do publico, de ter alguma intervencdo que gerasse alguma alteracdo na
composicao de alguma personagem?

Né&o entendi muito, desculpa.

E, entdo... voceé ta falando dessa experiéncia do | love Paraisopolis né, que é uma
obra aberta, que vocés...

Aham
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Que vocé ta trabalhando com o elenco enquanto a novela ta no ar. Por questdes, as
vezes, de recep¢do, pesquisas de opinido, ibope, ou as vezes até pela questdo do
préprio autor de querer conferir um rumo novo pra um personagem, aconteceu
algum caso de algum personagem ter a sua trajetoria alterada e vocé precisar
alterar seu trabalho de preparagéo?

N&o. Acho que é tudo muito organico aqui. Acho que as coisas vao acontecendo e
a gente vai vendo o que ta escrito. Eu nunca também... nunca me chamaram, é...
nunca fui abordado nem pela dire¢cdo nem por ninguém sobre a coisa do ibope, o
que tem de mudar, as pesquisas, nada disso aconteceu até agora comigo aqui
dentro.

Uhum.

Eu, particularmente, ndo gosto de dar entrevista. To gostando de dar entrevista pra
vocé, pela questdo académica, mas eu ndo dou entrevista pra televisdo, essas
coisas, ja em alguns processos. Por que eu acho que esse processo de ensaio é
uma coisa muito intima.

Sim!

E... ¢ muito delicado. Eu trabalho com momentos muito intimos junto com os
atores. E eu acho que sdo sagrados. Que eles fiquem reservados, s6 a gente. Eu
ndo gosto de falar do processo de nenhum trabalho, de nenhum ator
individualmente porque eu acho que é muito indelicado da minha parte expor a
intimidade da gente da sala de ensaio pra quem quer que seja, entendeu?

Ah sim. A minha intencdo aqui também ndo era nem abordar se teve algum
problema...

N&o, ndo... eu so to te dizendo que eu tenho muito cuidado com isso...

Certo. Ndo, claro...

N&o é te criticando ndo... a gente pode falar. Mas eu preservo muito isso. Porque €
muito né... os atores se expdem muito hum processo de ensaio.

Sim.

Acho que a gente tem que ser muito cuidadoso com isso.

Sim. A intencéo era sO saber se essa questdo da novela como obra aberta, se isso
influenciava no trabalho. VVocé j& respondeu e ta 6timo. E no caso do | love
Paraisopolis, que é uma novela que se ambienta em Sdo Paulo. Teve alguma

diferenca nesse processo, talvez? Muito se falou dessa questao de atores que estédo
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habituados com esse ambiente do Rio de janeiro, recriando uma realidade de Sao
Paulo, teve alguma particularidade?

Ah sim. Ndo, sempre, sempre. Inclusive acho que tinha um compromisso artistico
dos atores com a propria comunidade de Paraisépolis de que se reconhecessem
nesses personagens. Entdo isso realmente € uma coisa que a gente busca trazer o
méaximo de uma verdade que se aproxime daquele lugar. Até pra que as pessoas
devem estar representando uma comunidade tdo grande como Paraisopolis se
reconhecam, se identifiquem e até se orgulhem de estar sendo representadas por
esses atores, entendeu? Entdo a gente tinha realmente uma busca sobre os
sotaques, eles tinham ai uma professora de prosodia que foi muito importante no
processo como um todo, ta entendendo? A gente tinha um raciocinio de estar
sempre pensando que essa historia acontecia naquele lugar e que tinha uma
influéncia geogréafica muito forte praqueles personagens.

Entendi. E Chico, vocé ja atuou em meios muito diversos. Eu acho que isso
enriquece muito a sua visdo. VVocé vé diferenca no processo de preparacdo de uma
novela pra uma minissérie, pra um seriado?

N&o, ndo vejo. Nao vejo. Eu acho que é muito de cada processo. O que eu vejo
diferenca é como a gente vai contar essa historia. Que historia é essa que a gente
vai falar? Quem sdo essas pessoas? Ai realmente elas sdo muito diferentes uma da
outra. Mas ndo por ser cinema ou televisdo, ou novela ou série. Mas sim pela
histéria. O qué que a gente quer com isso? Aonde a gente vai chegar? Onde eu
vou virar um artista melhor? Como isso vai ser transformador pra mim enquanto
artista, contar a histéria desse personagem? Como eu posso contribuir? O que eu
posso melhorar na minha vida, na vida de alguém, entendeu? Ai eu acho que é
realmente muito diferente de uma obra pra outra.

Ta. E qual a maior dificuldade que vocé encontra nesse processo?

Ah, é de chegar até o fim sendo legal com todo mundo, que as pessoas estejam
bem. E que a gente se ame e que a gente tenha um encontro artistico frutifero e
feliz. Eu acho que essa é a maior dificuldade, assim, manter um equilibrio de todo
mundo , e que a gente... que esse encontro seja revelador, potente e afetuoso. Eu
acho que é a maior dificuldade e o maior objetivo também.

Uhum. Legal. Bom, Chico, agora eu quero deixa-lo a vontade. Se vocé quiser me

relatar alguma experiéncia, quiser fazer algum comentario...



CA
JT
CA

JT

CA

JT
CA

JT

126

N&o... eu acho que ja falei muito...

Sobre o seu trabalho, ou em relacdo a TV Globo. Fique a vontade.

N&o, eu acho que ja falei demais. S6 se vocé quiser saber mais alguma coisa, eu
acho que ja falei muito até.

Imagina. Das perguntas especificas que eu tinha aqui, até algumas eu nem precisei
fazer porque seu discurso foi tdo fluido e um raciocinio tdo bem encadeado que o
material aqui ja se completou. E eu deixo aberto pra vocé mesmo, algo que queria
destacar.

Eu espero sO poder ter ajudado vocé, no seu trabalho. Vou te falar que eu fico
muito timido de falar com pessoas académicas assim, porque na verdade eu nao
estudei.

Imagina, Chico. Nao se preocupe.

O meu trabalho foi acontecendo, mas eu faco ele com a maior honestidade do
mundo, com a maior vontade de fazer e com o maior respeito por todo mundo que
ta proximo. Principalmente também, porque quem vai assistir, entendeu? O
grande objetivo é tocar o coracao das pessoas que vao assistir. Se tratando de uma
empresa como a TV Globo que tem uma abrangéncia tdo grande, a gente poder
imaginar que em uma noite vocé pode, por trinta segundos, tocar o coragdo de
uma mulher do jardins em S&o Paulo, de um seringueiro no Acre e de um
pescador em Alagoas, ta entendendo, eu acho que é uma responsabilidade muito
grande pros artistas. E agente ndo pode esquecer gque a gente ta falando de um pais
tdo grande, trabalhando numa empresa que abrange tanta gente, entendeu? 1sso eu
acho que é muito forte e muito.... € muito importante que a gente tenha essa
consciéncia, que 0s atores pensem nisso na hora de representar, ndo ficar
pensando em representar, mas saber que a gente tem esse compromisso, né. E que
a gente tem que ser muito honesto, muito delicado também na abordagem desses
personagens. Que o mundo ta precisando de delicadeza, a gente tem que ser
delicado.

Ah, que bacana. E ndo se preocupe com essas questdes de Academia, quem sou
eu. Eu sou como vocé, comecei como ator aos quatorze anos também e fui
enveredando por outros caminhos . E cheguei aqui agora, to trabalhando essa
questdo e tentando entender. Sempre gostei muito de novela, do trabalho da TV
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Globo, e isso que me levou a fazer essa pesquisa. E € um prazer muito grande
falar com vocé...

O prazer é meu. E desculpa também qualquer coisa, esse meu jeito estabanado de
falar assim, mas eu sou desse jeito.

Imagina, foi 6timo! Acho que vocé me cedeu um material riquissimo. Eu
agradeco mesmo pela sua abertura, pela conversa. VVoc~e tocou em pontos
cruciais que clareiam bastante o objeto.

Té& bom, ta bom.

Ta bom?!

Chico, muito obrigado.

De nada, Juan. Desculpa também ter falado muito.

N&o, ndo tem nada que desculpar. Eu adorei a entrevista.

Pois é.

Ta bom.

Obrigado, abracos.

Tchau e bom trabalho pra vocés.

Tchau, boa tarde.

Tchau.



