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Por uma arqueologia das (po)éticas experimentais do improviso na Belair

Filmes'
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Resumo:

Fora do quadro institucional dos filmes economicamente viaveis do periodo
pos-Al-5 da ditadura militar no Brasil, a Belair Filmes foi uma produtora cuja
(po)ética atoral preconizava o improviso em detrimento de formas de atuacgéo
dentro de métodos mais engessados. O trabalho do ator desagua, entdo, num
mosaico de performances em locais abertos, em encontros ndo programados
com transeuntes (corpos societais), numa proposta de atuagdo exasperada e
exposta de forma autoconsciente que se punha em frontal contraposi¢cdo ao
poder pan-6ptico das instituigdes coercitivas vigentes.

Palavras-chave: Belair Filmes, atuacdo experimental, improvisagdo, ator
cinematografico.

Towards an archeology of experimental poetics of improvisation at Belair
Filmes

Abstract:

In contradistinction to the institutional framework of economically viable films
from the post-Al-5 period of the military dictatorship in Brazil, Belair Filmes was
a production company whose (po)et(h)ics of acting promoted improvisation
rather than the rigid methods of hegemonic acting. Therefore, the actor's work
flowed into a mosaic of performances in open spaces, in unscheduled
encounters with passers-by (societal bodies), to offer exasperated and self-
consciously exposed performances that were in direct opposition to the
panoptic power of existing coercive institutions.

Key words: Belair Film Company, experimental acting, improvisation, film
acting.
Hacia una arqueologia de la poética experimental de improvisacion en

Belair Filmes

Resumen:
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Fuera del marco institucional de peliculas econdmicamente viables del periodo
posterior a Al-5 de la dictadura militar en Brasil, Belair Filmes era una
productora cuya (po)ética actoral abogaba por la improvisacion en detrimento
de formas de actuar dentro de métodos mas rigidos. El trabajo del actor fluye,
entonces, en un mosaico de performances en espacios abiertos, en encuentros
no programados con transeuntes (cuerpos sociales), en una propuesta de
actuacion exasperada y acomplejada que se opone directamente al poder
panodptico de los poderes coercitivos existentes.

Palabras clave: Belair Filmes, actuacion experimental, improvisacion,
actuacion cinematografica.
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Fecha de aceptacion: 20/03/2024

O jogo do ator como concebido pelo establishment cultural e econémico do
cinema industrial classico preconizava sua imagem e seu trabalho construidos
sob os ditames da completude, respeito a motivacdo narrativa e realista da
obra, reprodu¢cdo mimética do mundo dos fendmenos e identidade univoca da
personagem. James Naremore (1988) e Christian Viviani (2015) realizaram
estudos reveladores do ator cinematografico classico afeito as regras do
cinema que se produziu historicamente (anos de 1920-60) portador de ética
criativa que enfatizava os principios da univocidade psicolégica da
personagem, da comunicabilidade plena da obra cinematografica e da pouca

autoconsciéncia filmica.

A cena classica, ou seja, o conjunto de elementos cenograficos, humanos e o
dispositivo de registro esteve sob escrutinio estético e programatico quase
ditatorial, registrando o mundo diegético dentro de um controle de produgéo
baseado na especializagédo e divisdo estritas do trabalho. O papel profissional
do ator esteve relegado, entdo, a se tornar simples matéria-prima bruta do
filme, em obediéncia quase submissa ao script e ao diretor do filme. Os

(poucos) atores e atrizes que souberam se livrar dessas amarras ético-
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estéticas e impor sua verve artistica e criativa sobre diretores quase
autocraticos foram aqueles que a literatura tedrica soube enaltecer pela
contribuicdo que deram a atuagdo no cinema. Manso (1994), por exemplo,
testemunhou que Marlon Brando mudava dialogos e movimentos por gestos
improvisados, com sua habilidade de criar detalhes do jogo no momento
mesmo da performance;? Damour (2016) descreveu Montgomery Clift como o
primeiro ator moderno; ja McGilligan (1975) chamou James Cagney de ator-
autor. Estes, pela sua personalidade indomavel e profunda consciéncia de seus
papéis como co-criadores da obra, impuseram nas cenas em que atuavam
certa rebeldia instintiva e sublime, subvertendo a tradi¢do protocolar do ator
classico, tradicdo esta que fizera diretores como Alfred Hitchcock e Otto
Preminger considerarem como gado os atores e atrizes agenciados para os

filmes que dirigiram (Damour, 2007).

Paralelo a historia do cinema industrial narrativo-representativo, prosperou um
tipo subversivo de trabalho atoral em filmes que foram chamados de varios
nomes, mas que significavam algo bastante parecido: filmes de invencéo
(Ferreira, 2000), experimentais (Noguez, 2010), udigrudi (termo jocoso criado
por Glauber Rocha), visionarios (Sitney, 1980), de garagem (lkeda; Lima,
2014), marginais (Ramos, 1987), de vanguarda (Brenez, 2015), poéticos,
cinepoesia ou de poesia (Pasolini 1982) e underground (Renan, 1967; Tyler,
1995). Nestes, atores e atrizes trazem nas suas figuragbes um entusiasmo
improvisador e libertario que os transformam em artistas com determinado etos
criativo quase incontrolavel, tamanho o impulso de irem fundo nos propdsitos
do jogo, de compartilharem com o (a) diretor (a) o ato criativo da obra e
descobrirem no trabalho atoral possibilidades artisticas e subtextos nunca
dantes pesquisados. Esses profissionais prezavam os principios do
inacabamento, método espontaneo liberto de amarras formais, uso e obtencao
nao programados dos seus materiais de trabalho e uma aberta propenséo a
atitudes libertarias.

2 Wexman (1980) chama essa capacidade improvisatéria de Brando de realismo documental.
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Dentro do complexo arcabouco de técnicas, materiais € herangas estéticas que
estd a servico da atuagdo cinematografica, com certeza sua indole
improvisatéria segue ainda sendo a seara mais fecunda, rotina mais prazerosa
e a forma filmica mais rica de surpresas e, também, de incompreensdes. A
improvisagdo continua sendo pratica atoral ainda atolada em pantano de
preconceitos e desconhecimentos, de certa falacia critica que a liga ao
desprezo pela precisdo e que ao mesmo tempo traz no seu bojo conceitos
envelhecidos do que verdadeiramente significa improvisar no cinema. Maya
Deren, cineasta experimental norte-americana, exprime exemplarmente esse
preconceito arraigado a arte do improviso quando, em comentario para o jornal
semanal nova-iorquino The Village Voice sobre o filme Shadows (John

Cassavetes, 1959) afirmou que

Isto ndo é arte; ndo ha criagdo consciente aqui; isto € uma bagunga espontanea.
[Isto] me lembra nada mais do que um ladrdo amador num apartamento
estranho, revirando todas as gavetas e jogando-as no ch&o, cortando os
colchdes, rasgando os quadros na parede e, em geral, fazendo uma baguncga
demoniaca e estabanada numa busca desesperada por uma simples nota de
dinheiro (Mekas, 1972: 26-27, tradug&o do autor).?

Em razdo desses preconceitos mencionados acima, faz-se necessario propor
uma arqueologia estilistica de formas atorais sobre o que €, efetivamente,
improvisar no cinema, e principalmente suas praticas mais distantes do que

muitos chamam de cinema realista classico.

A arte do improviso se constitui como preocupagao potente da teoria
cinematografica que lida com os cinemas classico e moderno, mas essa

densidade de produgéo teorica decresce significativamente quando se trata de

3 Texto original: “This is not art; there is no conscious creation here; this is a spontaneous mess.
[...] reminds me of nothing so much as an amateur burglar in a strange apartment, turning all
the drawers onto the floor, cutting up the mattresses, ripping off the backs of pictures, and in
general making one ungodly, clumsy mess in a frantic search for a single significant note.”
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atuacdes experimentais. Foram poucos os trabalhos tedricos de consideravel
félego que trataram das praticas atorais fora dos cinemas mainstream. Os
trabalhos de Nicole Brenez (1998; 2015) talvez sejam os mais proficuos desse
campo. Além dos trabalhos de Brenez, merecem mengdo aqui Pedro
Guimaraes (2009), por exemplo, que considera as entrevistas de atores e
personagens nos filmes de Godard semi-improvisadas, misturando elementos
autobiograficos dos atores e a vida das personagens. Ja Wheeler W. Dixon
(2010, online, traducdo do autor) cita o ator Gerard Malanga no filme Vinyl
(Andy Warhol, 1965) cuja atuacdo declamatodria e exagerada era resultado do
fato de que Warhol se recusava a permitir que os atores ensaiassem. Dixon
conclui dizendo que “Malanga foi forgado a ler boa parte do roteiro escrito em
enormes dalias durante a filmagem”, havendo obviamente aqui alto grau de

improvisagdo.*

Na historia das poéticas cinematograficas que prosperaram no Brasil, o cinema
marginal foi, indubitavelmente, o movimento que mais esgargou as
experimentalidades do jogo do ator. O improviso ali utilizado foi resultado de
consideravel liberdade que os diretores davam aos atores e atrizes no ato da
figuragdo. O diretor negociava os tramites das personagens em ambito tdo
exiguo de exigéncias que a cena se materializava num registro muito distante
do pensado primeiramente. Assim, a distancia entre roteiro e filme se ampliava,
dando espago aos erros do momento, aos acasos da filmagem e a liberdade
criativa da interpretagdo atoral. O improviso foi entdo resultado de uma ética
criativa que dominava as formas (poéticas) filmicas na Belair, por isso a jungéo
do termo poética e ética, pois forma e escolha s&do aqui conjugadas numa
mesma atividade artistica.

4 Texto original: “Malanga was forced to read much of the script from enormous cue cards
during the filming”. Dalias s&o cartdes feitos de cartolina colocados em locais estratégicos no
set de filmagem (ou no palco teatral, arte de onde o termo surgiu) para que os atores com
memoria falha pudessem lembrar de suas falas.
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Este trabalho pretende propor uma arqueologia das formas atorais nos cinemas
experimentais, elucidando como se constituem suas praticas improvisatérias e
focando seus esforgos na compreensdo do jogo do ator no cinema marginal
brasileiro, mais especificamente na Belair Filmes: microprodutora
cinematografica independente, fundada e extinta nos primeiros seis meses de
1970. Seus soécios foram a atriz Helena Ignez e os diretores Rogério Sganzerla
e Julio Bressane. A Belair imprimiu na interpretagéo atoral determinados efeitos
de anti-ilusionismo acintosos, recorrendo a interpretagdes absolutamente
imprevisiveis, dificultando a fruigdo do jogo do ator. Tudo isso produzido dentro
de estrutura criativa profundamente horizontalizada, com diretores, atores e
atrizes compartilhando as decisdes sobre os tramites do trabalho atoral. Parte-
se da hipotese, entdo, que os seis filmes da Belair que chegaram até nos
possuem na sua fatura um modus operandi experimental do improviso no jogo

do ator.®

Com relagdo ao meétodo aplicado neste trabalho, agir-se-a em relagdo a
improvisagdo com proposta quase que experimental de deslocamento e
adaptagdo. Para propormos e reconhecermos a arqueologia dos mdédulos de
improvisagdo nos cinemas e no ator experimental, portanto, foi necessario
olhar para as praticas de producédo dos cinemas experimentais e tecer relagdes
dessas praticas com o trabalho do ator. Identificados os pontos de analise das
praticas improvisatorias em outras areas da producdo experimental (roteiro,
montagem, decupagem, encenagao), houve certa adaptacéo e “transliteragao”
dessas metodologias e resultados para o ator experimental.® Evitou-se, entao,
uma espécie de “catarismo” metodologico, que afirma que métodos sdo na
verdade saberes encastelados em usos fechados e tradicionais, refratarios a

aproximacoes, adaptacdes e deslocamentos.

5 A Produtora Belair Filmes produziu seis longas em periodo de pouco mais de seis meses no
inicio de 1970. Cinco que chegaram até noés, e um filme, Carnaval na lama (Rogério
Sganzerla), que esta desaparecido. Rogério Sganzerla dirigiu dois (Sem essa, Aranha e
Copacabana, mon amour) e Julio Bressane é o diretor de trés deles (Cuidado, Madame, A
familia do barulho e Bardo Olavo, o horrivel).

8 Termo cunhado por Julio Bressane que significa, aproximadamente, tradugéo intersemiotica.
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A proposta de arqueologia que se impde neste trabalho acredita que o olhar
para o passado n&o se restringe a busca por formas mortas ou por dejetos da
cultura ou da histéria, mas como método de examinar uma outra época, mais
distante de nds, no nosso caso como uma especie de sobrevoo pelos primeiros
meses do ano de 1970, periodo de existéncia da Belair Filmes. Por isso, o
distanciamento temporal faz com a visibilidade do objeto estudado aumente
com a decalagem, pois a imersdo no tempo das ideias do evento pesquisado
nos torna miopes, sujeitos que estamos as intempéries dos eventos

simultaneos (Carvalho, 2005).

Prevaleceu, também, na maioria dos exemplos aqui utilizados, uma vertente
dedutiva-associativa de praticas atorais, identificando os exemplos de
improvisagao provenientes da teoria e heranga dos procedimentos teatrais e
cinematograficos classicos e modernos, para poder adapta-los, por
aproximacao ou antinomia, as interpretacdes atorais no cinema experimental.
Por fim, Patrice Pavis (2011) nos fornece o método eficaz de analise atoral: ndo
fragmentar a performance do ator em especialidades estreitas demais. Ele
prefere que se desenvolva certo recorte em unidades tematicas ou formais do
jogo que preservem a coeréncia e sua organicidade: o ator entdo se torna

montador ou compositor dos materiais dos quais dispde.

Para elucidarmos como se dava a (po)ética do improviso na Belair Filmes,
estabeleceremos, primeiramente, como se materializava o alicerce estético
desses filmes, o experimento através do improviso, para depois enumerarmos
0os momentos em que O improviso se tornava material experimental mais
denso. Para tanto, elucidar-se-ao alguns pontos basicos para a compreenséo
da improvisacao na Belair. Ei-los: a) a relagdo dialégica com o texto-roteiro; b)
o aproveitamento de estilhagos de acontecimentos da “periferia” das filmagens;
c) a impericia como valor estético; d) as entrevistas confessionais; e) o satélite

e 0 mobile. No que tange as (po)éticas improvisatérias per se, descrever-se-&o
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quatro macrossequéncias nos filmes da Belair em que os procedimentos de
improvisacao foram utilizados: a) o esgargamento “agbnico” dos planos; b) a
autoconsciéncia filmica exposta pelo ensaio filmado; c) a cena criada a
contrapelo ou adicionada em relagdo ao roteiro planejado; d) o jogo no limite do
gesto: a exasperagao dos atores e atrizes. Longe de esgotar a profunda e
complexa teia de praticas atorais improvisatorias na Belair, esses quatro
recortes nos dao a chave de entrada para o trabalho atoral calcado na profunda
pesquisa de praticas e métodos de experimentagdo. Esta da vazéo a ética do
improviso como materializacdo de determinado trabalho do ator no limite do
esfacelamento e em rota de colisido com praticas naturalistas classicas do

cinema.

O improviso como experimento

A Belair Filmes constituiu-se, ja no seu nascedouro, como empreitada calcada
em praticas muito pouco usuais no campo das produtoras cinematograficas.
Seu nucleo formativo, sua (minuscula) equipe de técnicos e os atores e atrizes
viveram praticamente juntos durante sua rapida existéncia. Rubens Machado
Junior (2011) afirma que os atores tinham razoavel influéncia e participagéao
destacada no processo criativo dos filmes da Belair, mas os principais artifices
nos tramites de producdo e criagdo eram mesmo os seus diretores: Rogério
Sganzerla e Julio Bressane. Isso gerou certa pratica de produgéo calcada em
autorismo radical desse nucleo criativo que viveu esses primeiros meses da
década de 1970 numa relacdo de envolvimento afetivo com os materiais
filmicos que se pautava no questionamento de praticas atorais tradicionais.
Helena Ignez descreve aqueles filmes como resultado de concepgdo muito

especifica do jogo do ator:

No caso de Rogério [Sganzerla], ele tinha tudo escrito, ao contrario do que se
pensa. E a improvisagao era uma improvisagao no set, era uma improvisagao de
ator, ndo de texto, nem da intencdo da cena, que era completamente dele. O

Julio [Bressane] abria mais, deixava mais o ator criar situa¢des, que seriam o
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proprio filme. J& com o Rogério era outro processo, ele dava o filme e dentro
daquela imaginagéo é que vocé teria que desenvolver o personagem, era mais

interior (Ignez, 2014, online).

Ha que se ressaltar aqui, nessa descrigdo de Helena Ignez, que ha muitos
outros aspectos metodologicos que geraram o resultado que vemos nos filmes
da produtora. A primeira questdo que se aponta como vital para compreensao
como a (po)ética do experimento e do improviso chegou na Belair foi a relagéo
dialégica de seus atores e atrizes com o texto-roteiro. O que havia nesses
filmes eram roteiros que apresentavam os alicerces de dialogos, falas em off e
movimentos basicos de camera, dando oportunidade para que as atrizes e
atores pudessem atuar numa chave mais propositiva com os roteiros,
mudando, inserindo ou suprimindo falas.” A propria nocdo de roteiro tem que
ser aqui relativizada, pois falar em roteiros em cinemas autorais ou
experimentais é falar somente, e muitas das vezes, em premissas rudimentares
de acgdes, estrutura simplificada de atos e falas e “ideias esparsas”. Em casos
mais radicais, filmes que foram resultados de exercicios de criacdo ou de
filmagem, quando atores e atrizes, equipe de filmagem e produtor/ diretor vao
para algum lugar definido, majoritariamente isolado, e flmam ao bel sabor dos
impulsos, pelo simples exercicio da duragdo do plano, como em Cancer
(Glauber Rocha, 1968-72).

A segunda questdo que nos parece fulcral para compreendermos a ética da
improvisagcdo nos filmes da Belair seria o aproveitamento da periferia das
filmagens. A diegese nesses filmes é porosa, promovendo o encontro da
equipe de filmagem e dos atores e atrizes com corpos societais, ou seja,

7 Como exemplo, haja vista o roteiro do filme O bandido da luz vermelha (Rogério Sganzerla,
1968), publicado pela Imprensa Oficial do Estado de S. Paulo em 2008. Outro modelo palpavel
do estilo de escrita de Rogério Sganzerla esta na pagina publicada no Portal “Ocupacgéo
Sganzerla” do Projeto Itau Cultural (disponivel em:
<https://www.itaucultural.org.br/ocupacao/rogerio-sganzerla/historias-nao-contadas/>). Nela o
que se vé sdo anotagbes esparsas e confusas de dialogos. Para trazer ainda mais polémica
para os teoricos, Sganzerla afirmou para Alex Vianny que filmou A mulher de todos
completamente sem roteiro, “escrevendo a medida que filmava, aproveitando diretamente a
realidade” (Faerman, 2007: 49).
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pessoas andnimas abordadas na rua, fazendo com que o filme e os atores e
atrizes se pusessem em ambiente de razoavel risco no que se pode chamar de

limite do real causado por essas aproximacdes:

O espago diegético dos filmes experimentais funciona como um campo
centripeto de energia que justapde atores e toda uma borda de acontecimentos
cadticos, delimitando ndo um mundo protegido dos acasos do real, mas espagos
em que os atores por vezes gravitam ou servem como imas aos seres anénimos
que cruzam seus caminhos. Por vezes, a composicado da cena se torna ambiente
ambiguo onde coabitam atores e corpos societais, misturados até com membros
da equipe de filmagem, dando um ar de no man’s land ao que vemos na tela
(Oliveira, 2021: 1075).

Se temos nesses filmes uma diegese porosa, centripeta e menos delimitada,
abre-se o0 espaco pro-filmico a aspectos da transitoriedade, do acaso, do
aleatdrio e até do erro como valor artistico. O principio ndo somente da Belair
Filmes, mas de parte razoavel dos cinemas experimentais, era uma pratica
filmica mais propositiva com a impericia, algumas vezes até expondo-a
acintosamente. Essas produgdes apresentavam, portanto, aparéncia artesanal
e improvisada, com o uso do caos para evidenciar a presenca da falibilidade
como material valorizado e constitutivo da obra de arte. Assim, o que se
configura como quadro nesses filmes apresenta elementos do que outros
modulos cinematograficos mais tradicionais ou comerciais considerem como

“lixo ou residuo do visivel do material grafico” do filme (Oliveira, 2019: 64).

O jogo do ator na Belair possuia, também, a indole de adensar as emanagdes
psicologicas da personagem, transformando suas falas em discurso ambiguo
que misturava dados ficcionais ou narrativos em consonancia com falas
confessionais dos atores e atrizes. Entrevistas confessionais e mondlogos
politicos propéem nesses filmes questdes que vao além do registro objetivo do
corpo e do trabalho do ator. A proposta era a de imbricar as camadas da
persona do ator e da personagem do filme, revelando o que Virginia W.
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Wexman (1980) chama de realismo teatral. Jean-Luc Godard também foi o
diretor que levou o ator a apresentar essas confissbes de sua vida privada,
mas nao o unico. Para realizadores como o portugués Manoel de Oliveira, o
japonés Toshio Matsumoto, os franceses Francois Truffaut e Jacques Rivette e
o também “marginal” Neville D’Almeida, as intera¢des entre os atores e atrizes
se tornaram materiais autbnomos de valor estético. A densidade dramatica
dessas interagdes esta primeiramente na questdo ambigua entre falas da
personagem, emanacgdes da vida privada dos atores e atrizes e os gestos e
posturas que sao diretamente as indicacdes de seus realizadores sobre a mise-
en-scene. Ha certa recusa dos atores e atrizes de se anularem perante a
personagem, imbricando estamentos auténticos de suas vidas privadas —
posicionamentos politicos, desilusbes amorosas e opinides aleatérias—,
material filmico que seria peremptoriamente descartado em filmes de fatura

mais comercial ou classica.

Algumas cenas se desenhavam como encontros dos atores e atrizes com
personalidades brasileiras (Grande Othelo, Moreira da Silva e Luiz Gonzaga)
cuja nogcédo de mise-en-scene era frontalmente relativizada, deixando os atores
e atrizes livres para desenvolverem seus movimentos, gestos e até passos de
danga. O que vemos na tela é uma concepgdo de jogo de ator que se
apresenta como programaticamente expandida, pois a nogdo de marcagdes de
cena, deslocamentos e ensaio com a camera n&o sdo mais validos aqui:
movimenta-se a esmo n&o em consonancia com a camera, mas em detrimento
dela. A camera “procura” o ator/ atriz como no jogo de gato e rato, relativizado
que era o seu planejamento nas cenas. Guimaraes (2012a) utiliza entdo o
termo satélite para designar essa liberdade durante as tomadas de cenas,
descrevendo mais detidamente a sequéncia em que a trupe de Sem essa,
Aranha (Sganzerla, 1970) encontra Luiz Gonzaga cantando Boca de forno (fig.

1).8 Nos filmes de Sganzerla, acontece uma inversdo na relagdo camera-atriz,

8 A cancdo Boca de forno esta no repertorio do album Sertdo 70, produgéo da Gravadora RCA
(1970).
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pois “Helena [Ignez] passa de polo-atrativo da camera, como € a regra num
certo cinema direto e em documentarios, a polo-atraido até ela, em torno do

qual ela orbita tal qual um corpo celeste (Guimaraes, 2012a: n.p.).

Figura 1: O mébile e o satélite em Sem essa, Aranha (Rogério Sganzerla, 1970). Produgéo: Belair Filmes.
Fonte: Captura de tela do filme Sem essa, Aranha.

Sobre o procedimento de camera na mao e a mise-en-scéne no cinema de
Julio Bressane, Bernadette Lyra (1995) vai ao encontro da tese do satélite de
Pedro Guimaraes quando nos lembra da nogdao de mobile ao comentar as
encenacdes nas tomadas dos pontos de vista nos filmes de Julio Bressane. A
camera em Bressane persegue suas figuras adotando determinada ruptura
expressiva que tenta identificar jogos figurais que instauram potente
distanciamento das formulas que efetivam o efeito ficcdo nas cenas. A camera
na mao e a construgcdo da cena em Bressane nido tém “correspondéncia nas
modalidades de visdo ordinaria, uma vez que o ser humano auto-regula seu
campo visual” (Lyra, 1995: 66). Estamos, portanto, indo em diregédo a quase
auto mise-en-scene, ou seja, happening em que o ator regula seus
movimentos, decide no ato do jogo os microgestos, expressdes faciais e

deslocamentos sob a liberdade parametrizada fornecida pelos diretores.
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O jogo no limite do esfacelamento

O trabalho atoral na Belair Filmes esta sempre em rota de colisdo com seu
dilaceramento psicologico e com as premissas atorais classicas baseadas na
tdo propalada verossimilhanga mimética. O jogo parece ser resultado de
proposital tentativa de se destruir seus elementos que podem, mesmo que
minimamente, empreender fruicdo limpida com os espectadores desses filmes.
A escolha ora pela lacuna gestual ou por seu esgargamento agbnico surge
como ponto importante para compreendermos o porqué da (po)ética do

improviso.

Ha uma heranga vigorosa no jogo do ator na Belair que vem diretamente da
montagem estrutural dos filmes experimentais, presente primeiramente nos
filmes cubistas e dadaistas da década de 1920 na Europa e que se alastrou
pelas “novas vagas” europeias, asiaticas e cinema underground norte-
americano. Obviamente, os artistas da Belair Filmes estavam atentos a essas
tendéncias de composicao atoral nesses cinemas, e o ator estrutural aterrissou
no Brasil com grande poténcia. Duas dessas manifesta¢cdes que desabaram no
improviso foram a encenacgao da caricatura de Carmem Miranda interpretada
por Maria Gladys, em Sem essa, Aranha e o ensaio filmado (infra) em Cuidado,
Madame de Helena Ignez.®

Faz-se aqui premente definir com mais exatidao o que proponho por atuacao
estrutural. Ela se relaciona, na arquitetura do filme, com a duragéo do tempo e
suas maquinagdes, recortes, inversdes e manipulagdes durante a montagem.
SO que todas essas experimentagdes com o tempo filmico sdo figuradas pela
atuagdo, ou seja, o corpo da atriz ou ator materializa na tela todas essas
experimentagdes temporais estruturais. Assim, o ator estrutural se apresenta

como um caleidoscopio de grafias disparatadas e heterogéneas em planos,

9 Pratica esta que também esta presente na longa sequéncia da descida da ladeira no Morro do
Vidigal em Sem essa, Aranha e nos gritos delirantes do Dr. Grilo (Paulo Villga) e de Vidimar
(Otoniel Serra), personagens de Copacabana, mon amour (Rogério Sganzerla, 1970).
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cenas e sequéncias sem a intengcdo de serem justapostos em sentido narrativo,
perdendo, assim, seu poder representativo. O ator, entdo, se “materializa na
imagem como um bloco imagético iconico, no sentido peirciano do termo, bloco
este destituido de qualquer valor representativo, valendo na imagem pela pura
presenga macica de opacidade de sua propria materialidade na tela” (Oliveira,
2021a: 216).

Em Sem essa, Aranha, o esgargamento do jogo e performances adicionais do
ator eram incluidos no “calor da hora”, antes do inicio da filmagem ou mesmo
até durante o registro da tomada-plano, permeando o filme de improvisagdes
que eram aqui mais do que mera técnica de atuacdo, mas sua forma mais
primordial. Os realizadores da Belair tinham o habito de irromper na cena em
desenvolvimento, passando dicas, ajustes técnicos e detalhes de gestos e
expressdes aos atores e atrizes no ato da cena. Durante esse numero musical
de Maria Gladys, o diretor Rogério Sganzerla permaneceu ao lado da cdmera e
insistiu para a atriz “esticar o tempo do plano”, sem fornecer, contudo, qualquer
material adicional sobre o qual a atriz iria se basear para continuar a
performance. Num depoimento publicado no portal Itau Cultural, mencionado
supra, Gladys descreve essa flmagem em progresso com mescla de nostalgia
e angustia, pois ela ndo sabia mais o que inserir na composigdo do numero de
danga/ musica que durou impressionantes dois minutos e 17 segundos,
terminando com a apari¢gdo salvadora de Osmar Perez Aranha (Jorge Loredo),

o protagonista, que a interrompe para iniciar outro mondélogo no filme.

Esgarcar a figuragcédo do ator, adicionar mais tempo ao plano e/ ou multiplica-lo
a revelia da verossimilhanga do trabalho atoral foram procedimentos que a
pratica estrutural cinematografica fez desde os primérdios das vanguardas. O
tempo do plano se estende até a exaustado, testando a resisténcia herculea do
espectador que assiste ao filme sem saber porque o plano se estica de
maneira tdo andmala. A ética criativa no filme experimental era a de exasperar

o espectador, testar sua capacidade de suportar a cena e os seus efeitos. O
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valor do jogo atoral assim se esgota como produto mimético e o que sobra nos
restos da performance da atriz Maria Gladys é a sua aproximagao ao limite do
insuportavel nesse tempo psicodélico, termo que penso ser o mais apropriado
para dar conta das inumeras inconstancias, repeticbes, inversdes e
indeterminagcbes temporais nesses filmes. Noguez (2010) afirma haver
catalises proliferantes do tempo da cena prejudicando a exposi¢ao do referente
filmico: aqui no nosso caso, o corpo da atriz. O jogo, assim, se torna a
exposi¢cao implodida de seu corpo, jogo maximizado por esse artificio da
extensdo torturante da figuragdo que se esvai perante nossos olhos. O que
essa figuragao herdeira do cinema estrutural nos revela é o teor exacerbado de
teatralizacdo que o jogo experimental do ator adquire, estratégia que depende
ou da total improvisacdo ou de sensibilidade estilizada que enfatiza e
escancara certa artificialidade essencial da performance.

Outra vertente majoritariamente estrutural do jogo atoral na Belair foi o impulso
de expor seu trabalho e sua técnica ao escrutinio publico. A exibicdo do
aspecto improvisado do jogo surgia, entdo, como bloco unico de material
estético: o ensaio e a performance terminada. Nos cinemas chamados de
dominantes por Peter Gidal (1978), o ator repete a mesma performance varias
vezes, até que o realizador decida qual tomada foi a ideal para se tornar plano
finalizado no filme. Nos cinemas experimentais, em algumas de suas
experiéncias atorais mais fecundas, todas as tomadas do trabalho do ator eram
utilizadas na montagem final do filme, em detrimento dessa espécie de l6gica
do descarte do trabalho atoral nos cinemas mais comerciais. Assim, justapbem-
se na mesma cena o aspecto sujo, incompleto e impreciso do ensaio da cena
com sua versao final, limpida e lapidada, que os cinemas classicos nos

acostumaram a aplaudir.

O ator estrutural ensaia a cena na frente das cameras, expondo, através dessa
brecha oferecida pelo filme, aspectos do seu trabalho e de sua persona aos

quais raramente temos acesso. Assim, o jogo do ator esta a servigo da tarefa
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poucas vezes ofertada como pecga de valor estético: ele explica o processo de
construcao da atuacao e expde sua maquinagao e seus materiais constitutivos.
Foi isso o que aconteceu na cena com o ensaio filmado de uma das
personagens da patroa (Helena Ignez) demitindo a sua empregada rebelde (um
dos papéis de Maria Gladys) em Cuidado, Madame. A cena obviamente
compde um filme de ficcdo, mas ao assistirmos o ensaiar da mesma, ou seja,
sua simulagao preparatoria autoconsciente, constatamos a profunda pesquisa
atoral presente nos filmes de Julio Bressane, registro ao mesmo tempo
ficcional e documental do corpo da atriz. E evidente aqui o interesse de
Bressane, com a anuéncia mais do que receptiva de Ignez, de expor a poética
do gesto e do oficio atoral como buscas estéticas relevantes.'

Ao exibir os ensaios das cenas, os cinemas experimentais estavam também
interessados nas pequenas diferengas de calibragem do gesto registrado: a
repeticdo e reproducdo da mesma macrossequéncia de gestos e movimentos
podem exibir o esforgo artistico do ator para se chegar a uma (pretensa)
perfeicdo." O improviso aqui, entdo, se materializa pelas pequenas diferencas
da performance nas suas varias tentativas. O que faz a cena de Helena Ignez
em Cuidado, Madame ser tado especial e inovadora € o fato que tudo foi feito
numa sO tomada, com a atriz, em grafia gestual totalmente estrutural,

executando o gesto e “voltando ao inicio” para executa-lo de novo, varias
vezes, passando a ideia de um filme em estado de feitura, em processo de
producdo, expondo suas engrenagens e materiais, em eterno estado de

inacabamento. Outro dado relevante dessa performance € o fato da atriz ndo

0 Costa (2000, p. 98) nos lembra que na ultima cena de Céncer “Antonio Pitanga mata um
homem em cena, mas € uma improvisagao e ndo uma representagdo: o homem nao morre de
fato. Se levanta, ri da cena improvisada. Entdo Pitanga atira outra vez. Ele cai e finge-se de
morto.” Aqui, a simulagao € denunciada e a representacao colocada em xeque, como as varias
mortes figuradas pelo personagem Jean Robin/ Boris Varissa, interpretado por Jean-Louis
Trintignant, em O homem que mente (L’Homme qui ment, 1968, Alain Robbe-Grillet). Nos dois
filmes, o jogo € exposto como mera teatralidade vazia dentro de filmes que denunciam a
falsidade da representacao.

" Qutro filme estrutural de Julio Bressane, Memoérias de um estrangulador de loiras (1971), foi
totalmente improvisado para se discutir o “conceito da repeticdo e da pequena diferencga, e da
diferenca nessa repeticdo. O filme é uma repeticdo da mesma coisa, com pequenas diferencas
de enquadramento, algumas modificagdes” (DIAS, 2012, p.45).
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executa-la exatamente da mesma maneira. Ao assistirmos a cena,
constatamos o ato do improviso nas versoes levemente diferentes da cena,
com palavras ou frases modificadas ou suprimidas no momento mesmo da
performance, confirmando o que foi afirmado acima sobre o “ambito exiguo de

exigéncias” imposto pelos realizadores da Belair.

As manifestagbes criativas do realizador do filme poderiam também ser de
outra ordem em relagcédo ao ensaio exibido da cena. Ele poderia simplesmente
inventar a cena, ali, no local de filmagens, fornecendo esparsas indicagdes do
que queria e literalmente “jogando a bomba na m&o do ator”. Assim, mesmo
sabendo que Sganzerla tinha roteiros esquematizados e prontos do filme, havia
a oportunidade de criacdo de cenas que foram adicionadas fora do planejado
pelo roteiro. Otoniel Serra esteve presente numa dessas experiéncias atorais
limitrofes que sé poderiam prosperar em cinemas profundamente autorais e
independentes. Estes sao historicamente avessos ao extremamente planejado
nos scripts e inclinados a determinada ética criativa que aproveita os elementos
dados do real “a seco” e do que estava disponivel no momento da filmagem,
elevando o grau de imprevisibilidade da cena. Em certos momentos nas
filmagens, o diretor criava cenas que n&o haviam sido estritamente (ou
minimamente) roteirizadas, método de criagdo que causava surpresa e
estupefacdo do ator. Este tinha que interpretar o personagem da maneira
pensada ou improvisada pelo diretor, mesmo que fosse a contragosto.

O perigo ou o risco do contato com os seres andnimos da comunidade, os
corpos societais, era elemento fortemente presente nessas cenas a céu aberto
da Belair. Houve uma cena rodada em Copacabana, mon amour, com um
pequeno grupo de sambistas que tocava em local aberto e sob a observacéo
dos transeuntes. Sganzerla, entdo, pediu a Otoniel Serra que se aproximasse
do grupo e beijasse na boca um dos seus componentes. Serra (2010, online),
entdo, argumentou: “Rogério, eu vou levar porrada aqui no morro. Eles vao me

matar aqui”. A cena ocorreu como o realizador havia previsto, mesmo com o
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aberto protesto do ator, exposto a encontro com pessoas que estavam alheias
ao que se nomeia aqui de pacto diegético: eles nao participavam do filme, n&o
estando de acordo, portanto, com seus tramites e sua criagdo de mundo
ficcional. Nao havia qualquer contrato de participacédo entre os corpos societais
e a produgdo do filme, fazendo com que esse encontro que mesclava
ficcao-real fosse encapsulado pela ameaca da hostilidade. O impulso criativo
pela improvisagao criada no momento das filmagens e a atragcéo pelo registro
do “gesto vivo”, ndo ensaiado, foram descritos por Serra como o talento de
Sganzerla pelo vigor do gesto artistico ad hoc, ja que “ele vencia o perigo com

a imaginagao”.

O ator no gesto do improviso por vezes atinge tal grau de imers&o nos tramites
do jogo que chega a “mudar de pele, de se deixar habitar pelas forgas magicas,
como no transe dos ritos de possessao”. Muitas das vezes, atuar significava
trabalhar incessantemente para se atingir locais amedrontadores da alma, pois
é preciso “derrubar essa barreira do medo: ‘E preciso, portanto, admitir que,
mesmo rejeitando as vezes a palavra, o transe esta no &mago de sua visao e

de sua pratica [...]"” (Virmaux, 1990: 49). Alguns filmes da Belair atingiram tal
atmosfera densa de paroxismo e exasperagcao que estes permeavam nao
somente o entorno degradado dos atores, mas seu proprio comportamento. Ha
nas figuragbes de Helena Ignez na Belair, marcadamente em Copacabana,
mon amour, Bardo Olavo, o horrivel e A familia do barulho, uma atmosfera do
desespero, vertigem e delirio que toma conta de suas peregrinagdes pelas ruas

da cidade.

Nos filmes da Belair, a I6gica propria da interpretagcdo atoral era a expressao de
estados extremos e exasperados do comportamento e da alma, estados estes
analogos a ideia de jogo do ator preconizada por alguns tedricos e
encenadores teatrais, tendo Antonin Artaud (1896-1948) como o mais exemplar
dentre eles. O ator para Artaud ndo tem claramente estabelecido o limite
tracado no que tange a amplidao ou extensao do jogo, pois 0 que reconstruira
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a cena teatral e o trabalho do ator seria a “accéo extrema, levada além de
todos os limites [...]" (Artaud, 1996: 84). A “metafisica do gesto” tratava da
expressao corporal que carregava a performance para a exasperagao do
espetaculo. Isto significa que os elementos materiais objetivos ligados ao
trabalho do ator serdo “gritos, gemidos, apari¢des, surpresas, ‘golpes de teatro’
de toda a casta; [...] beleza encantatoria das vozes, [...] ritmo fisico dos
movimentos [...]" (Artaud, 1996: 91). Assim, n&o se deve reconduzir o gesto ao
campo da linguagem verbal, numa atitude de submissdo, e nem ideias
psicologicas ou herdeiras do psicologismo do “velho teatro dramatico e

realista”.

Artaud tentou promover nos seus escritos, poemas e ensaios uma dimensao
espiritual no espetaculo teatral e até nos objetos mais mundanos, enfatizando a
importancia de uma entrega, ndo somente organica, mas também da alma, no
instante mesmo da criagdo. Foi em razao dessa entrega total e inequivoca que
ele cunhou o termo “atleta afetivo” ou “atleta do coracédo” para descrever um
tipo de atriz e ator que demandaria no palco. Este requereria uma for¢a vinda
dos seus proéprios afetos: “O actor € como um atleta, mas com uma diferenca
surpreendente; o seu organismo afectivo € analogo ao organismo do atleta, é-
Ihe paralelo, como se fosse um duplo, embora ndo actue no mesmo plano”
(Artaud, 1996: 129). O ator cinematografico deve langar m&do de seu corpo,
cujos 6rgdos e membros servem para ascender ao “outro”, encarna-lo e, ao

mesmo tempo, fornecer-lhe sua carne.

Em quantidade razoavel de cenas dos filmes da Belair, Helena Ignez concebia
0 seu jogo com o0s propositos estéticos do corpo atormentado, emulando no
seu trabalho gestos fiduciarios de propostas n&o usuais de personagens em
estado pleno de sofrimento, atordoadas e aflitas, enfim, atletas do coracéo de
origem artaudiana. Algumas vezes, Bressane e Sganzerla compunham cenas
em que a figuragcédo do desespero, delirio ou agresséo se dava em fatura filmica

em que o jogo do ator ndo se materializava dentro de ambiéncia motivada
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narrativamente, e sim como material puro de vigor estético e improvisatorio,
uma pura sensibilidade psico-fisioldgica. A promog¢ao do jogo atoral baseado na
exibicdo do organismo humano vivo esta em consonancia com “[...] a defesa da
necessidade de o trabalho do ator desencadear-se nas cercanias do ato-limite,
da agdo extrema. Transgredir, transcender, quebrar o circulo, para habitar
lugares nunca dantes habitados” (Januzelli, 1992: 80). Na cena da parddia do
quadro O grito (1893) de Edvard Munch em Bardo Olavo, o horrivel, Isabel
(Helena Ignez) figura a ideia do rosto-maquina (lampolski, 1994) para levar
adiante a figuragdo da dor e da tortura interior.

O trabalho do ator na Belair priorizava a atomizagao das aparéncias do jogo, o
rearranjo de seus elementos constitutivos e sua total desorganizagdo dos
gestos. Surgem, entdo, conjuntos surpreendentes de movimentos, quebrando
0s principios que regem a percepgao visual do espectador, acostumado que
estd ao ja ultrapassado —pelo menos para as hostes experimentais do
cinema— bindmio classico atoral gesto manufaturado < sentido preconcebido.
Para o nucleo criativo da Belair, a linguagem atoral deve ser agenciada com
novos repertorios de materiais e métodos, exprimindo o que o decoro € a visao
do senso comum condenam como “desequilibrio”. A escolha pela improvisagao
se manifesta com formas inusitadas que causam certo mal-estar tipico do que
€, pelo experimento radical, incompreendido a primeira vista, “fazendo emergir
verdades secretas” segundo o axioma artaudiano do Teatro da Crueldade
(Januzelli, 1992: 19).

As personagens da “m&e” em A familia do barulho e de Sobnia Silk em
Copacabana, mon amour abolem gestos guiados pelos aspectos utilitarios e
comportamentais do cotidiano. Surgem, entdo, gritos primais, urros
animalizados, elevacdo de bragos e maos em gestualidades descompassadas
e hiperbdlicas dessa mulher-fera, pois “as paixées humanas n&o séao
abstragdes: saber que uma paixdo € material, que esta sujeita as variagdes
plasticas de tudo o que é material possibilita ao ator um império de paixdes que


https://pt.wiktionary.org/w/index.php?title=%E2%87%94&action=edit&redlink=1
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Ihe amplia o poder de atuag&do. A alma pode ser fisiologicamente reduzida a
uma meada de vibragdes, e essa crenca € indispensavel a arte do ator [...]”
(Januzelli, 1992: 21).

A exasperacao de Helena Ignez na Belair gerou determinado jogo enraizado na
total anarquia de gestos e movimentos e que a fazem “flutuar sobre qualquer
construgéo psicologica” (Guimaraes, 2010: 19). Esses gestos executados em
tom acima do jogo naturalista, encolerizados e por vezes desconexos,
favorizam o surgimento de certo “tipo” cinematografico que povoa o cinema
pos-novo brasileiro.'? Essa “caracterizagdo excessiva de atitudes” (Ramos,
1987: 132) produz elementos humanos marcadamente inverossimeis,
habitando o mundo viciado, proprio da decadéncia kitsch do pds-tropicalismo

reinante nas artes brasileiras contemporaneas a Belair Filmes: pathos

expressivo do grotesco e de sua propria decadéncia psicologica.

Consideragoes finais

O processo de estudos arqueoldgicos da arte € certa procura profunda por sua
compreensao como ética criativa, seus investimentos emotivos, “alcangando as
profundezas da espécie, [...] condicdo primordial sem a qual nenhuma
compreensao € aconselhavel” (Carvalho, 2005: 47). Mais do que coletar
residuos da arte improvisatéria do ator, a arqueologia de suas formas restitui
espacos pouco estudados de seus meétodos, com suas formas pouco
compreendidas e até desprezadas. Mais do que busca histérica e pragmatica
pelas suas origens, que também pode ser de primordial necessidade, a
arqueologia que aqui se propds recupera as invengdes dos cineastas

experimentais, aqui analisados e citados.'®

2 Carlos Reichenbach (2002, p. 373-374) usava o termo cinema pds-novo para chamar o
cinema marginal: “O cinema novo lidava com certezas, apontava saidas, o pos-novo lidava
com a duvida, ndo via saida nenhuma, o desfecho era sempre uma estrada vazia”.

13 Geraldo Veloso também afirmou que os filmes de Bressane e Sganzerla sdo de carater
arqueologico no seu texto Por uma arqueologia do “outro” cinema (2008, n.p.).



IMAG@FAGIA 3

Revista de la Asociacién Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual
www.asaeca.org/imagofagia- N°29 - 2024 - ISSN 1852-9550

Machado Junior (2011) afirmou que Sganzerla faz na sua obra uma
arqueologia mitopoética das artes modernas, algo também da indole estilistica
de Julio Bressane. Este apresenta nos seus filmes estratos de sua verve
inquieta de pesquisador, transcriando obras e figuragées de outros cinemas,
revelando segundo Costa (2008, p.247) certa “consisténcia arqueologica”. A
improvisagdo na otica dos realizadores experimentais atinge status de
distanciamento das formas atorais historicamente estabelecidas, desfigurando-
as. Ao contrario da falacia obsoleta de que a arqueologia deve partir da ideia
de evolucdo, indo do mais primitivo ao mais evoluido, esta que aqui se
desenhou foge desta tese evolucionista, partindo de ambiéncia artistica
complexa ja pré-existente: paideuma ou biblioteca viva de formas pulsantes da
tradicdo atoral. Procura-se nas origens e no passado o que ainda nos angustia
e aflige como forma pregnante.

Outro elemento que se faz presente nos filmes da Belair —que surge aqui
como primo-irmao da (po)ética do improviso—, € o “cinema de guerrilha”, termo
utilizado por Jodo Batista de Andrade para descrever a logistica (cadtica, as
vezes) da produgao das cenas de seus filmes, e que depois foi assim batizado
por Fernando Peixoto (Andrade, 2004: 136): “como era perigoso filmar nas
ruas, por causa da intensa repressdo, eu primeiro ensaiava com os atores,
conversava com o Bodanzky [fotografo] e depois ia para o local [...]. Corria-se
perigo nas ruas, nas galerias e nos aeroportos, enfim, por causa da intensa
repressao policial que deixava o ar toxico naqueles perigosos —pelo menos
para as equipes dos filmes marginais— primeiros meses de 1970. O risco de
estar filmando nas ruas era elemento tdo presente para os atores e atrizes da
Belair, que esses filmes exibem abundantemente determinada pletora de
signos panopticos do poder coercitivo: camburdes, policia montada, delegacias
de policia, soldados, etc. O improviso era mais do que método e aspiragao, era
a tatica de sobrevivéncia da equipe, que tinha que sair correndo dali ao
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primeiro sinal da repressdo que sempre se avizinhava.' Inverte-se, por fim, a
regra do acabamento ou do profundamente elaborado em proveito do
provisorio e da exibicao das portas dos fundos do jogo do ator. Expde-se a
carne mesma de seu trabalho, da maquinagéo do ensaio, do ator fora do jogo,
momentos em que sua imagem se presta a fruicbes inesperadas que o

improviso tem a funcédo e missao de empreender.
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