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RESUMO

O presente estudo consiste em uma etnografia do set cinematografico que trata
especificamente da atuacdo de ciborgues na produgdo de filmes ficcionais para o
cinema, no contexto brasileiro. Trata-se de realizar um debate sobre as novas
abordagens da relacdo entre humanos e objetos, maquinas e mascaras, a partir de
trabalho de campo realizado com profissionais pertencentes ao campo cinematografico.
Estes profissionais realizam atividades tecnicamente qualificadas em busca da imagem,
se organizam em rede e praticam rituais (atos de corpo e de fala) para impulsionar a
troca de informagdes, gerar efeitos materiais e imateriais, produzindo uma socialidade
singular. A especificidade técnica de cada area de atuacdo na producdo — direcdo,
fotografia, operagdo de maquinas, interpretacdo de atores — tém em comum serem
efetivadas por meio de tecnologias e extensbes corporais constituidoras de
subjetividades e coletivos particulares. Considerando duas interfaces principais, a
maquina e a mascara, os dados etnogréaficos foram analisados a partir de teorias como a
antropologia do ciborgue (Haraway, 1985:2000; Preciado, 2011; Régis, 2012), da
constituicdo da pessoa (Mauss, 1950; Strathern, 1988: 2006), a Teoria do Ator Rede
(Latour, 2000; 2005; 2007) e a teoria dos rituais em antropologia (Tambiah, 1985;
Schechner, 1988, 2002; Latour, 2004). Desvendamos, assim, como o0 set
cinematogréafico constitui-se em um espago socio-temporal distinto do cotidiano, que
abriga um coletivo hibrido particular, dedicado a produzir verdades e ficcdes por meio
de préticas cotidianas, eventos criticos, e imagens em movimento. Esta producdo se
torna possivel pelas crencas compartilhadas quanto ao objeto artistico (filme), pelas
fronteiras borradas entre corpos (conformacéo de hibridos), pelo fluxo de informacdes e

acOes rituais organizadas e controladas em rede.

Palavras-chave: cinema, corpo, técnica, ciborgue, rede, ritual.



ABSTRACT

This is an ethnographic study of the cinematographic set which specifically
addresses the role of cyborgs in fictional productions for cinema, in Brazilian context. It
proposes a debate on new approaches on the relationships between humans and objects,
machines and masks, based on fieldwork among cinema professionals. These
professionals carry out highly qualified technical activities pertaining to image capture,
are organized in network-like arrangements, and practice rituals (bodily and speech
acts) in order to foster the exchange of information, produce tangible and intangible
effects, thus generating a singular kind of sociality. The technical specificities of each
expertise — direction, photography, machine operation, acting— have in common their
enactment through technologies and bodily extensions that constitute particular
collectives and subjectivities. Based on two chief interfaces, the machine and the mask,
ethnographic materials were analyzed drawing on theoretical frameworks such as
cyborg anthropology (Haraway, 1985:2000; Preciado, 2011; Régis, 2012), studies on
personhood (Mauss, 1950; Strathern, 1988: 2006), actor-network theory (Latour, 2000;
2005; 2007), and anthropological theories on rituals (Tambiah, 1985; Schechner, 1988,
2002; Latour, 2004). The cinematographic set was thus unveiled as a socio-temporal
space distinct from daily life, which encompasses a particular hybrid collective
dedicated to producing truths and fictions through quotidian practices, critical events,
and moving images. This production is made possible by shared beliefs regarding the
artistic object (the movie), blurred boundaries between bodies (assembling of hybrids),

information flows and ritual actions organized and controlled through networks.

Keywords: movie, body, technique, cyborg, network, ritual.
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Introducéo: O set como sujeito em cena

“Os objetos, as teorias e as técnicas mudam de foco, de resolug¢do ou de fidelidade
(para remeter as modalidades descritivas visual e sonora)
a medida que mudamos nossos conceitos culturais.”

Michael Fisher, Futuros Antropoldgicos, 2009.

“Em toda invengdo — e sobretudo quando se trata da invencdo de maquinas semioticas — ha sempre a
emergéncia de uma dimensé&o imagindria, algo assim como o seu lado obscuro, apaixonado ou
anarquico, normalmente negligenciado nos compéndios “regulares” da histéria da tecnologia. E como

se na génese da propria maquina, ja estivesse pressuposta uma dimenséo que poderiamos chamar,

”

a falta de melhor termo, de “artistica””.

Arlindo Machado, Maquina e Imaginario, 1993.

A articulacdo entre antropologia e cinema é contemporanea do desenvolvimento
destas duas formas de producé@o de conhecimento que nascem no fim do século XIX.
Embora o cinema nao tenha se constituido inicialmente como um “objeto” privilegiado
de estudos, mas como uma forma de registro etnografico, na atualidade, sdo diversas as
formas de relacdo entre estes campos, e tem-se feito pesquisas e elaborado praticas no
ambito da antropologia visual, da andlise do discurso de filmes, sobre recepcdo do
publico e investigacbes acerca da dimensdo mercadologica (producdo, circulacdo e

consumo).

A presente tese localiza seu olhar em outro lugar do cinema, a saber, 0 set de
filmagens: espaco e tempo em que um grupo de pessoas se reline para realizar a
captacdo das imagens de um filme. O objetivo desta pesquisa foi compreender como
atua a comunidade de técnicos necessaria para uma producdo cinematografica ficcional,
com foco nas relagdes entre pessoas e destas com 0s objetos neste contexto especifico, a
fim de construir uma etnografia com base nos debates realizados no ambito da

antropologia do corpo e da técnica’.

! Para uma reflexdo sobre a producdo de imagens (bastidores), ou seja, o fazer cinematogréfico e sua
relacdo com a antropologia, destaco a interface entre antropologia e fotografia (Maresca, 1995; Peixoto e
Monte-M06r, 1996; Samain, 1994), a antropologia visual (Peixoto, 1995; France, 1998), e ainda, a
producdo de filmes documentarios (Ramos, 2005; Braganga, 2008).
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O modus operandi do trabalho de atores, diretores e outros protagonistas dos
bastidores em teatro e cinema foi tema privilegiado dos filmes apresentados no Festival
do Rio em 2011: Cena Nua, Mentiras Sinceras, Vaquero, Jack Cardiff: vida e obra de
um cameraman e Riscado (Festival de 2010, em cartaz em 2011) 2, trouxeram roteiros
com estdrias sobre o que “se passa por tras das cdmeras” para além dos tradicionais
making ofs ou documentérios, refletindo o interesse de diretores e publico em relagdo

aos eventos que se passam “fora do quadro”.

Embora nos informem e provoquem preciosas reflexdes, estes filmes, assim
como os préprios making ofs, sdo roteirizados e editados, e entdo nos voltamos para
algumas perguntas que impulsionam o inicio deste percurso: 0 que se passa no set? Ha
alguma realidade outra na prética e cotidiano de gravacGes que escapa a estas pequenas
pecas que visam contar a historia (biografica) de um filme, trazer-lhe alguma
humanidade com a imagem de seus executores em acdo? Seria possivel analisar o set

etnograficamente, como uma aldeia ou um laboratério?

Estamos falando de um espacgo-tempo fechado e controlado, porém permeado de
alusbes e devires; hierarquico, mas que sé ¢ eficiente pela comunicacdo em rede; em
que atuam pessoas com perfis altamente heterogéneos, mas que compartilham a ideia do
filme, e a projetam em suas atividades de acdo e criacdo cotidianas. Podemos afirmar
que os profissionais do set se conectam para criar e fixar imagens em movimento,
orientados por um devir-filme, e esta conexdo acontece mediada por objetos que
organizam o fluxo comunicativo, objetos com agéncia, a exemplo da camera®. A
felicidade deste encontro sé é possivel pela crenca de que, uma vez pronto, um filme

tem uma vida independente de seus criadores.

Considerando que o campo cinematografico é heterogéneo e diversificado, e que
sua multiplicidade se intensifica a cada dia de sua historia, realizei uma escolha
deliberada por ndo estudar a “margem”, ou seja, meu interesse de pesquisa era por
filmes com orcamentos maiores e com diretrizes artisticas, digamos, conservadoras.
Partia de um desejo de praticar uma antropologia em que a antrop6loga ndo estivesse,

de antemdo, em uma posicdo superior de poder em relacdo ao nativo. Além disso, foi

2 Respectivamente dirigidos por: Belizario Franca, Pedro Asbeg, Juan Minujin, Craig Maccal e Gustavo
Pizzi.
® Para uma visdo ladica sobre o devir, ver a animacdo Liquido: do rizoma ao devir:

http://www.youtube.com/watch?v=V4oigqcRsr7w

11


http://www.youtube.com/watch?v=V4oiqcRsr7w

considerado o pressuposto de que, em producGes maiores, 0 or¢camento possibilitaria
maior profusdo de maquinas com tecnologias mais modernas, o que iria de encontro ao

interesse de pesquisa de abordar relagdes humano-magquinicas complexas®.

O segundo critério de recorte de pesquisa seria o estudo de uma producdo que se
auto-classificasse como ficcional, com o objetivo de fazer render o debate que busca
borrar as fronteiras entre ficcdo e realidade (crenca e verdade) ou, nas palavras de
Latour (2002: 2009), o feito e o fato: um filme é um faitiche®, ou seja, uma vez feito,
torna-se um fato, uma obra, um objeto ou, se considerarmos a abordagem de Gell
(1998), uma pessoa’. Esta tensdo sobre a dimens&o da construcéo no cinema — ou seja, a
dimensdo subjetiva, materializada em uma narrativa ideologicamente interessada e em
imagens que informam tais escolhas e produzem efeitos especificos quando acessadas
pelo publico —, tem sido vastamente explorada no dialogo entre antropologia e filme
documentério (Braganca, 2008; Ramos, 2005). No entanto, veremos, por meio da
analise, como a producdo do filme de ficgdo, em que tradicionalmente toma-se o feito
como dimens&o privilegiada, guarda em si uma série de fatos para se realizar de maneira

eficaz.

Estes dois critérios — filmes de ficcdo e com orgcamento relativamente alto —,
dificultaram minha entrada em campo. Percebi que o universo das produtoras
mainstream € bastante fechado para quem dele ndo participa. Entrei em contato por
telefone e enviei e-mails para diversas produtoras grandes, expondo a pesquisa, €

nenhuma respondeu. Por meio da pagina eletrnica do Ministério da Cultura, tentei

* Este pressuposto deve ser relativizado & luz da propria pesquisa: com as tecnologias portateis de
captagdo de imagem e os softwares para edicdo e montagem bastante acessiveis, é possivel constituir
fazeres cinematograficos e produzir resultados filmicos elaborados com poucos recursos.

° Faitiche, um trocadilho de Latour (Sur le culte moderne des dieux faitiches, 2002) com relacéo a feito,
fato e fetiche, define 0 movimento ontolégico (e epistemoldgico) operado pelos europeus na constitui¢do
da modernidade a partir do contato com os “povos primitivos”, a saber, a separac¢do entre fato (do
dominio da natureza, da verdade e da racionalidade) e do feito (do dominio das crencas irracionais dos
nativos). Para Latour, mais que um produto do Renascimento, o0 moderno é um produto da colonizacéo,
ideia que pode ser encontrada de forma radicalizada em Jamais fomos modernos (1999:2004), e na
revisdo de Sur le culte..., suivi lconoclash, que incorpora consideragdes da pesquisa/exposigao/livro
Iconoclash, em que Latour adiciona ao seu classico duo Ciéncia e Politica, a Arte.

® Para Gell (1998), obras de arte sdo equivalentes a pessoas na sua qualidade de agéncia e a arte é um
sistema de acdo. Tratando tanto da arte indigena como da ocidental, Gell utiliza o conceito de person-like
(ou seja, como se fosse pessoa) para demonstrar como um objeto artistico possui agéncia (emana
docilidade, beleza, hostilidade), e esta emerge da relagdo entre o receptor (um humano, o interpretante) e
a obra artistica (um objeto, um indice, mais que um signo ou um simbolo). Para uma critica sobre o uso
do conceito de indice de Pierce em Gell, como um vetor estritamente material, ver Alves, 2008.
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identificar produges em andamento que contavam com recursos da Lei Rouanet, e ndo
tive sucesso, até que uma funciondria deste orgdo respondeu a um e-mail me
informando que o filme Cine Holliady, uma comédia/romance de época ambientada no
interior do Cear4, estaria em fase de produgdo. O cineasta Halder Gomes se mostrou
aberto a minha visita ao set, e imediatamente peguei um avido para Fortaleza, chegando
a pequena cidade de Pacatuba, onde permaneci por uma semana. Foram dias de
estranhamento total, em que de fato, adentrei outro universo, outra sociedade (ou
melhor, socialidade) — este foi, assim, o trabalho de campo prospectivo, que possibilitou
a orientacdo do meu olhar para a etnografia.

Posteriormente, soube da producdo do filme Faroeste Caboclo, que teria um
periodo de filmagens em Brasilia. O produtor Marcello Ludwig Maia, sensivel a
pesquisa em cinema, autorizou minha presenca no set, onde, entre ida e vindas,
acompanhei o trabalho das equipes por dois meses. Este filme, com recurso de seis
milhdes de reais, pode ser considerado um filme de or¢camento médio para a atual
realidade brasileira’, mas, ainda assim, trata-se de um orcamento relativamente alto, que
possibilitou a compra dos direitos de uma mdsica vastamente conhecida — a masica que
da titulo ao filme, Faroeste Caboclo, da banda Legido Urbana —, a contratacdo de
equipes maiores e experientes, atores conhecidos do grande publico, e possibilidade de

uso de tecnologias mais caras e complexas.

Apuremos um pouco a definicdo de centro em relacdo a margem. A mesma pode
se basear, em principio, no orcamento de um filme, nas escolhas do diretor quanto a
fotografia, elenco (corpos alinhados com padrdes hegemdnicos de beleza, por exemplo),
forma de organizar o set cinematografico, montagem e estratégia de langamento
(publicidade). Se considerarmos especificamente o roteiro, podem-se opor as narrativas
focadas no melodrama ou na comédia ao cinema experimental, underground ou
quaisquer outras formas contra hegemonicas de roteirizar a imagem em movimento. No

que diz respeito a producdo propriamente dita, implica em organizacdo hierarquica do

" A classificacdo em baixo, médio e alto orcamento é controversa, assim como o é o financiamento para
cinema no Brasil, que envolve tanto incentivos fiscais do Estado como outras fontes de captacdo de
recursos da iniciativa privada. De acordo com a Instru¢do Normativa N°. 54, de 02 de maio, da Secretaria
do Audiovisual do Ministério da Cultura, os recursos variam entre 1 a 36 milhdes de reais para longas,
porém, o recurso maximo ¢ para a apresentacdo de 04 projetos de filmes de 70 a 100’. De acordo com
Gabriel Carneiro (site: www.produtores.tv.br), “O custo médio de um filme de baixo or¢amento, que até
cinco anos atras era de R$ 1,5 milhdo, hoje é no minimo R$ 2,5 milhdes, e os orgamentos altos saltaram
de R$ 6 milhées para R$ 10 milhdes.” Xingu (2012), de Cao Hamburguer (O2 Filmes) custou 14 milh3es
e Tropa de Elite (2007), de José Padilha (com seis produtoras envolvidas), 15 milhdes.
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set, atendendo aos modelos tradicionais, se opondo a formas de producéo que tambem
podem variar (“uma cdmera na mao”, ou a participacdo horizontal e coletiva na

elaboracgdo de roteiros, participacao de atores desconhecidos do grande publico, etc.).

Xavier (2003), ao analisar o cinema mainstream, define da seguinte forma o

melodrama:

“Ali se consolida o género das massas por exceléncia: o melodrama. Esse tem sido, por
meio do teatro (século XIX), do cinema (século XX) e da TV (desde 1950), a
manifestacdo mais contundente de uma busca de expressividade (psicolégica, moral) em
que tudo se quer ver estampado na superficie do mundo, na énfase do gesto, no trejeito
do rosto, na eloguéncia da voz. Apanagio do exagero e do excesso, 0 melodrama é o
género afim as grandes revelacdes, as encenacfes do acesso a uma verdade que se
desvenda apds um sem-ntiimero de mistérios, equivocos, pistas falsas, vilanias.” (Xavier,
2003:39).

Na contramdo do estilo melodramatico, seria possivel identificar, em toda a
historia do cinema — como, por exemplo, atraves da classica distingdo entre cinema
industrial e cinema de autor — visdes contrarias a tendéncia hegemdnica da sétima arte

em seguir 0s “passos do teatro e da literatura popular” (Xavier, 2003):

“Por intermédio deles, o cinema ganha uma recepcdo mais empenhada em surpreender
aspectos da plastica da imagem, do trabalho da cdmera e da presenca peculiar do mundo
na tela que permanecem recalcados na visdo dominante. Para este olhar diferenciado,
por meio do cinema toda uma esfera nova de percepcdes abre-se & nossa experiéncia
desde que sejamos capazes de entender a expressividade da nova imagem em outros
termos, elogiando sim o close-up, mas dentro de uma outra 6tica: a de quem entende o
cinema ndo como o coroamento do ilusionismo teatral, mas como ruptura, inauguracéo

de um novo didlogo com a natureza e os homens.” (Xavier, 2003: 40).

Xavier (2003: 42-50) expOe a tensdo, portanto, entre formas diferenciadas de
compreender e fazer cinema a partir de possibilidades narrativas, a exemplo da corrente
surrealista, que subverteu a linearidade; ou o cinema (psicanalitico e irdnico) de Alfred
Hitchcock, que vem transgredir os ideais griffithianos de moral e estética; ou o
movimento dos cinemas novos, que pregavam o uso alternativo do cinema, sintetizado

’

pela maxima “uma ideia na cabe¢ca e uma cimera na mao” .
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“A vanguarda se estabelece como cultura de oposi¢do, separando o espago utdpico da
verdade (cinema, vida futura), e o espago da mentira (tradigdo literaria, teatro, cotidiano
burgués).” (Xavier, 2003:41).

Mais recentemente, podemos citar outros exemplos de contra-hegemonia, como
o filme Short Bus®, em que os atores participaram da elaboragdo do roteiro, trazendo
experiéncias pessoais para 0 processo criativo e construcdo das personagens. Neste
filme, ndo classificado no ambito do género pornd, atores e atrizes fazem sexo diante
das cameras (performatizam o sexo, como atores, e tém o intercurso propriamente dito,

subvertendo a nogéo de ficcional).

Podemos citar, também, o projeto brasileiro Video nas Aldeias, em que 0s
indigenas se deslocam do lugar de objeto da filmagem (e da pesquisa), para atuarem
como roteiristas, cineastas e fotografos. O mesmo para 0 conceito do Festival Visdes

Periféricas, que privilegia filmes feitos por moradores de vilas e favelas.

Os exemplos sdo numerica e qualitativamente infindaveis, especialmente se
considerarmos a produgdo “caseira” propriamente cinematografica, como ¢ o caso nao
sO de cameras digitais, mas também do uso de tecnologias analdgicas relancadas no
mercado, a exemplo da cAmera Lomo Kino. Os festivais acompanham esta profuséo, e
hoje se pode contar, entre diversas especializacdes e tendéncias, com o Festival de
Filmes Curtissimos e até mesmo com o Festival Nacional de Making Ofs, para citar
somente dois exemplos que ndo se enquadram nos tradicionais festivais, como os de

Gramado ou do Rio.

Faroeste Caboclo, até mesmo por ser um filme que congrega a historia de Jodo
de Santo Cristo (0 personagem da musica) com a historia da banda Legido Urbana (ao
invocar de maneira indicial a figura de Renato Russo), é um filme que se localiza, de
antemdo, no centro: € um género de massas. Porém, como o filme ainda ndo foi langado,
ndo é possivel analisar as opcdes de montagem e trilha sonora, além das estratégias de

lancamento, que também compBem a caracterizacao centro-margem.

& Dirigido por John Cameron Mitchell, EUA, 2006. “Os excelentes atores do filme sdo todos estreantes
que responderam ao desafio deixado por Mitchell na internet, e contribuiram ndo sé com o seu talento e
os seus fluidos corporais, mas na propria escrita, por forma a garantir a respectiva identificacdo com as
personagens.”. Fonte: Blogue Contra Cultura (http://contraculto.blogspot.com.br/2007/04/filme-
shortambémus.html).
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Ressalte-se, ainda, que este recorte entre centro e margem, entre hegeménico e
contra-hegemonico, é instrumental, pois tais dimensdes variam de acordo com a
perspectiva (o cinema brasileiro € sempre periférico em relacdo ao norte-americano, e o
Eixo Rio-S&o Paulo é considerado o centro na perspectiva Brasil), havendo ainda

contaminag&o entre 0s géneros e referencialidade entre os formatos.

Existem, portanto, diversas questdes em jogo na arte de fazer cinema, e destaco
duas delas: a capacidade de visibilizar e invisibilizar o que estd no mundo (o
enquadramento, ou seja, 0 jogo entre verdade e ficcdo) e o uso de tecnologias
especificas para producao de imagens. No primeiro caso, pode-se dizer que as escolhas
por determinados enquadramentos produzem, reproduzem ou rompem com logicas

sociais, relacdes de poder, valores estéticos e politicos.

No que diz respeito a tecnologia, ha certa universalidade técnica nas formas de
produzir em cinema, derivada em primeiro lugar pelas limitacbes proprias aos
equipamentos tecnoldgicos, e em segundo lugar pela narrativa cinematografica —
modelos de linguagem construidos historicamente e canonizados pelas praticas de
filmagem na Europa e Estados Unidos, copiados ou subvertidos no tempo e em lugares

— e que interferem no uso das tecnologias.

Tais modelos organizam a base dos sistemas escolares sobre o tema (producao
de livros, disciplinas, etc., que contemplam as profissdes, etapas, e técnicas
cinematograficas), bem como convergem para cinemas mais ou menos alinhados com a
l6gica dominante, que buscam aproximar-se do star system hollywoodiano, ou dele
distanciarem-se por meio da subversdo na forma de organizacdo do set, e também de
captacdo, edicdo e projecdo de imagens. Alem das opcgdes estéticas e politicas, a
limitacdo tecnoldgica e de orcamento € um fator diferenciador na producéo de filmes,

especialmente na historia do cinema de paises chamados “periféricos” como o Brasil.

Entender a dindmica que ocorre no set focalizando as relacGes entre humanos e
objetos pressupBe entender, portanto, a conexdo entre a atividade artistica e 0 uso das
tecnologias. A tecnologia, longe de ser apenas um meio para a producao do filme, uma
atriz secundaria na conformacdo da sétima arte, se confunde com o préprio cinema: a
cada inovacdo tecnoldgica, novas experimentacdes narrativas sdo elaboradas, outros
ritmos e signos sdo definidos, e a linguagem cinematografica se altera e multiplica. E
ocorre também o movimento inverso, ou seja, a partir de novas linguagens, outras
necessidades emergem do ponto de vista criativo, e se busca soluciona-las por meio de
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aperfeicoamentos técnicos. Enfim, tecnologia e criatividade se retro-alimentam nesta
rede de criacdo e obsolescéncia aparentemente infinita, da qual participam humanos e
objetos.

Do ponto de vista da tecnologia stricto senso, nos Gltimos anos, muitas
mudancas tem ocorrido no campo cinematografico, tanto pelo uso dos processos de
digitalizacdo — que influenciam a captacdo das imagens no set, a montagem e também a
reproducdo nas salas de cinema — quanto de cenarios politico-econémicos que

impactaram o mercado das tecnologias para filmagem e edicéo.

Talvez pudéssemos pensar sinteticamente na historia tecnoldgica do cinema,
considerando o ponto de vista ilusionista e especular, na fixagdo: (1) da imagem em
movimento (1895: primeiro filme); (2) do audio das falas, captados in loco, no set
(1927: primeiro filme sonoro®); (3) na insercdo das cores nestas imagens sonoras
(década de 1940, e no Brasil, década de 1960'°). Do ponto de vista da camera,
poderiamos pensar (1) na fase estatica, em que a camera fixa a imagem em movimento,
mas ela mesma ndo se move, (2) na libertacdo da camera do solo, possibilitando o
travelling (o barco, dos irmdos Lumiere, e posteriormente o trilho, o carrinho, a grua)
até a camera na mado (cameras mais leves, portateis); e (3) na estabilizacdo e
acoplamento mais radical da camera ao corpo humano a partir do equipamento de
steadcam (década de 1970). Todas estas alteracfes tecnologicas, com especial lugar
para a mobilidade da camera, alteram a amplitude dos campos, a resolucdo das imagens,
bem como modificam os movimentos dos atores em sua contracenacdo com a camera e

o microfone™. No entanto, como aponta Arlindo Machado:

° O primeiro filme sonoro (leia-se “com voz”), O cantor de jazz, foi lancado em 1927, pela Warner
Brothers. Embora desde 1895 ja& houvesse tentativas de avancar nesta tecnologia, o equipamento de
Vitaphone (sound-on-disc) foi o primeiro a ser bem sucedido em sincronizacdo de filme com disco. A
Fox Corporation testava, na mesma época, 0 Movietone, e a RCA, o Photophone, que passou a ser o
padrdo da inddstria posteriormente. Em 1930 é inventada a Moviola, maquina de montar imagem e som;
em 1933, musica e didlogo puderam ser utilizados simultaneamente, devido a qualidade dos microfones e
mixagens; em 1936, a trilha sonora 6tica elimina as distor¢des, e em 1939, é inventado o microfone
unidirecional. Entre 1945-50, inicia-se 0 processo de substituicdo do filme Otico para a gravagdo
magnética. (Dancyger, 2007).

19 Esta inovacdo técnica impactou diretamente a forma de atencdo da continuidade, a metodologia da
cenografia e dos fotografos e, principalmente, os laboratdrios.

1 No caso da imagem sonora, por exemplo, tratava-se de criar, a partir da nova tecnologia de captacéo de
audio, uma metodologia de montagem e dire¢do também do som, o que implicava em outra relacdo com o
expectador: 0 som préximo em close up e o som distante no plano geral causavam diferentes sensacées no
publico. Quanto as primeiras experimentacdes sonoras em direcdo e montagem, ver Dancyger
(1993:2007; pégs. 45 a 54): O autor analisa Chantagem e Confissdo (1929), de Alfred Hitchcock, M., o
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“Seria uma extrema simplificacdo imaginar que a maquina seja filha apenas da ciéncia
ou de suas derivagBes tecnologicas, sem nada dever a outras esferas da cultura. A
historia da invencao técnica do cinema, por exemplo, ndo abrange apenas as pesquisas
cientificas de laboratério ou os investimentos na &rea industrial, mas também um
universo mais exotico, onde se inclui ainda o mediunismo, as fantasmagorias (as
projecBes de fantasmas de um Robertson, por exemplo), véarias modalidades de
espetaculos de massa (os prestidigitadores de feiras e quermesses, o “teatro optico” de
Reynaud), os fabricantes de brinquedos e adornos de mesa e até mesmo charlatdes de
toda espécie.” (Machado, 1993:2007, pag. 191).

Assim, é importante ressaltar que inimeras outras tecnologias estdo implicadas
no cinema, evitando a separacdo do senso comum de que o que é tecnoldgico diz
respeito somente as maquinas sonoras e cameras, e sua evolucdo. Também as outras
equipes tiveram suas historias paralelas, com arsenal maquinico “por traz”. Na historia
do figurino, por exemplo, podemos nos remeter a todos os/as estilistas e costureiras(os),
maquinas de costura e alfinetes, tecidos, texturas e cores que, ao lado dos fotografos
pesquisadores, alteraram tanto as atividades no set quanto o produto final no momento
da exibicdo. Ou mesmo € possivel pensar em uma histéria técnica da maquiagem e dos
efeitos especiais, com suas particularidades materiais, estéticas, relacdo com a luz e
influéncia sobre os atores — a mascara aderente é, afinal, € uma caracteristica marcante

no cinema.

Se, entdo, ampliamos o conceito de tecnologia, podemos também voltar nosso
olhar para o trabalho dos atores em relacdo aos Seus COrpos e vozes, e aos COrpos e
vozes das personagens em relacdo ao contexto psicologico e cenogréafico, descortinando
uma histdria da técnica voltada para a criagdo de corporalidades e subjetividades em
relacdo as cameras, desde os elementos que foram ou nédo transportados do mundo do
teatro e das artes plasticas para o cinema, até mesmo estudos de luz e sombra para a
construcdo da (de padrdes de) beleza. O fotografo Jack Cardiff, por exemplo, que
trabalhou durante 70 anos em cinema, gastou uma boa parte deles estudando a estrutura
do rosto de divas como Marylin Monroe, Sophia Loren e Audrey Hepburn, a fim de
coordenar luz e sombras visando o alcance da imagem perfeita destas atrizes. No filme

documentério sobre sua vida, é possivel ter a dimensdo deste estudo infinitesimal, em

Vampiro de Dusserldorf (1931), de Frizt Lang, e Aplausos (1929) e O médico e o monstro (1932), de
Ruben Mamoulian.
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que ele apresenta verdadeiros arquivos — anotacOes, fotografias, experimentos em

laboratdrio e no set — sobre cada um dos rostos2.

Desde sofisticadas reflexdes sobre as narrativas e possibilidades de decupagem,
até o saber fazer (savoir faire) que observamos no set, realizar um filme € produzir e
reproduzir conhecimentos, canénicos, ou ndo. Em todas as reas técnicas que compdem
o fazer cinematografico existem as dimensfes da criacdo artistica e da inovagdo técnica,
e neste sentido, a dimensdo do saber, ou seja, da producdo de conhecimento que esta
pratica implica, é fundamental para a compreensdo do préprio cinema. Este processo de
elaboracdo de conhecimento inicia com a ideia do filme e se prolonga eternamente a
cada momento em que um espectador acessa a obra. Nosso foco é na producdo e
captacdo das imagens propriamente ditas, no set cinematografico, espaco socio-
geogréafico e temporal particular, em que tipos especiais de relacdes e saberes sdo
constituidos na relagdo entre humanos e objetos, mediada pelas técnicas e tecnologias,

conformando corpos especificos.

Aportando em uma ilha distante: o trabalho de campo prospectivo

O trabalho de um antropdlogo classico — leia-se, do periodo colonial em que a
antropologia ganhou seus primeiros contornos —, geralmente esta associado a uma longa
viagem com destino a um lugar (ilhado literal ou culturalmente) em que emerge a
radicalidade nas relacbes de alteridade: o encontro entre pesquisadores ocidentais
(ingleses, franceses e norte-americanos) e culturas nativas (com especificidades quanto
a lingua, organizacéo social e parentesco, religido, etc.), seja nas Américas, na Oceania

ou em Africa.

Posteriormente, a partir da segunda metade do século XX, com os estudos de
antropologia urbana, outros entendimentos acerca das relacdes de alteridade foram
construidos, e criaram-se fronteiras analiticas entre o urbano e o rural, ou entre as

classes burguesas (que produzem a antropologia) e as classes populares (objeto de

12 \Ver o documentario Jack Cardiff, vida e obra de um cameraman (EUA, 2011). E ainda, My Week with
Marilyn (2011), de Simon Curtis, em que Jack Cardiff foi interpretado pelo ator Karl Moffat,
referenciando a relacdo perene do fotdgrafo com as estrelas que fotografava.
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pesquisa)™®. Este cenario se incrementou ainda mais com as antropologias feminista e
pos-colonial, estabelecendo outras possibilidades de percepcdo da alteridade (a distancia
cultural passa a ser relativa e ndo inscrita em parametros engessados de etnicidade,
assim como a proximidade passa a ser des/re construida) e sdo dados novos contornos
para a postura de antrop6logos em relagdo aos grupos humanos estudados™. O termo
“nativo” ganha, entdo, uma conota¢do contemporanea, a saber, o membro de um grupo
social etnograficamente demarcado em relacdo com o antropdlogo que o investiga. A
relacdo de alteridade passa, portanto, a ser negociada por aqueles que a vivenciam, e

nao pré-determinada por critérios exdgenos.

No entanto, sabemos que nem todos 0s grupos que sdo alvos de uma pesquisa de
fato exercem a condicdo de sujeitos, estando a relacdo com o antropdlogo muitas vezes
baseada em trocas politicas essenciais, em alguns casos assimétricas (a demarcacéo de
um territério ou uma politica afirmativa, por exemplo, em troca de hospedagem,

informacOes para a pesquisa e até mesmo objetos da cultura material de um povo).

Este ndo é o caso desta pesquisa, e por isso como foi dito anteriormente, nem
sempre houve predisposicdo para contribuicdes ou agendas abertas a entrevistas. Por
outro lado, sigo nomeando os sujeitos pesquisados como nativos: a0 nomear como tal
um diretor de cinema, membro de uma comunidade branca e pertencente a “classe
média”, obtemos um ganho politico-antropoldgico em termos de simetria na abordagem
daqueles que pesquisamos.™ Participemos, pois, do jogo de enquadramentos, chamando
atencdo, por meio do uso do termo nativo, para as assimetrias de poder existentes ou

ndo entre o pesquisador e aquele grupo de pessoas que se pesquisa.

* Embora a Escola de Chicago ja publicasse estudos sociol6gicos sobre fendmenos urbanos desde a
década de 1920, especialmente a partir da no¢do de “comportamento desviante”, € a partir das décadas de
1960 e 1970 que a antropologia se debruca de fato sobre realidades outras que as “nativas” (grupos como
“negros”, “mulheres”, “suburbios”, “comunidades religiosas”), processo que se intensifica na década de
1980 com o reconhecimento da antropologia urbana como uma &rea de conhecimento especifico pelo
Centre National de la Recherche Scientifique (CNRS), na Franca. No Brasil, um cléssico sobre esta

discussdo é Observando o familiar (1978), de Gilberto Velho.

“ Entre outros artigos que discutem a tensdo com relacdo ao objeto antropolégico, destaco “O
“pessimismo sentimental” e a experiéncia etnogrdfica: porque a cultura ndo é um objeto em vias de
extingdo” (1997), de Marshall Sahlins. Ou, ainda, a nocéo de Clifford Geertz, em O saber local (1983),
de que “agora somos todos nativos”.

15 Agradeco a antrop6loga e amiga Tais Garone 0s comentarios sobre esta reflexao.
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O primeiro set de filmagens que visitei, da comédia Cine Holliudy: O Astista
Contra O Caba do Mal®, dirigido por Halder Gomes, me possibilitou a experiéncia
antropoldgica de reconhecimento da alteridade, permeada por uma forte sensacdo de
estranhamento e ansiedade. Como ndo pertenco ao grupo, considerei o contexto
absolutamente exotico, mesmo ja tendo visto, pela propria via da mediacdo filmica,
pessoas trabalhando em filmagens. Mas este ver era em si moldado por edicOes, recortes
e distanciamentos espago-temporais, que subtraem as medidas e dimensdes de um olhar

in loco, ou, melhor dizendo, o olhar proporcionado pela experiéncia etnogréfica'’.

Inspirado no premiado curta “O Astista Contra o Caba do Mal” (vencedor de 42
prémios), o longa-metragem Cine Holliudy (também premiado) resgata 0 momento da
chegada em massa da TV no interior do Ceard, na déecada de 1970, quando inicia o
processo de desaparecimento das salas de cinema das cidades pequenas, e a paixao de

um exibidor, Francisgleydisson, pela 72 arte™.

FILME DE ENCERRAMENTO DO (INE (EARA 2012

CINE
HOLLIUDY

O lofiga, mah!

*Entrada somente com apresentagcéo do convite fornecido pelo Festival

Cartaz do filme Cine Holliudy. 2012.

160 diretor fala sobre o filme a proposito de sua exibicdo no 22° Cine Cear4, Festival Iberoamericano de
cinema (http://cineceara.com/), realizado em Fortaleza, nos dias 1° a 08 de junho de 2012:
http://www.youtube.com/watch?v=ygXlza8CM1w&feature=youtu.be. Em 2012, o filme participou de
diversos festivais de cinema, angariando criticas positivas e outros prémios.

7 Ressalto que cinema é uma tematica que passei a pesquisar no Doutorado, e por isso, pouco contato
tinha tanto com bibliografias respectivas ao tema, quanto trabalho de campo. Em meu mestrado, realizado
no PPGAS/UnB, estudei um conflito ambiental envolvendo uma comunidade quilombola (territério
Jambuagu) e a Vale, na Amazonia brasileira (Pard), sob orientacdo do Professor Doutor Paul Elliot Little.

'8 Fonte desta sinopse: Blogue do filme: http://cineholliudy.wordpress.com/
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A locacgdo desta produgdo se materializou em uma cidade historica no interior do
Ceard, e os moradores me indicaram o lugar onde estava “o pessoal do filme”. Cheguei
a uma praga, em que havia caminhdes com placas que indicavam o nome do filme e do
diretor. O grupo estava concentrado em um casardo antigo, e me identifiquei a um rapaz
na porta dizendo estar procurando o diretor, sendo conduzida por um assistente ate ele.
No caminho, cruzei com a atriz principal repousando em um sofa, com o ventilador bem
forte em sua direcdo. A equipe estava filmando, e me pediram siléncio e que
aguardasse.

Coloquei-me entdo a observar o espaco, a disposicdo dos objetos e as posicdes
das pessoas, assim como o que elas faziam. Assistente de dire¢do e continuista sentadas,
ao lado da cadeira do diretor, olhando atentamente o video-assist'. O diretor ia e vinha
do espaco da tomada pouco a frente, onde se localizava o ator principal. O cenario era
cercado por trés paredes muito proximas formando uma espécie de caixa com mais ou
menos um metro quadrado apenas, e deduzi ser uma estratégia para a captacdo da
imagem, uma necessidade técnica com relacdo a luz. Mas isso gerava muito calor, e
entre uma tomada e outra, alguém do figurino vinha conversar com o ator, emprestar-

Ihe uma toalha, retocar a maquiagem.

Em um rapido intervalo, fui apresentada ao diretor Halder Gomes, que ndo me
deu muita atencdo, envolvido que estava com seu trabalho, e permaneci sentada ali por
horas até a hora do almoco, e ap6s 0 mesmo, novamente durante todo o periodo da
tarde. Em algum momento me deram a cdpia do roteiro, e li algumas partes ali mesmo.
O primeiro estranhamento foi certamente a quantidade de tomadas necessarias e horas
dispendidas para alcancar alguns segundos de filmagem vélida. Cansativo. Muito calor.
Ao final, me perguntaram se retornaria, e informei que ficaria por alguns dias, se havia
problema, ndo tudo bem, disseram. Retornei ao meu hotel, em Fortaleza — e ap6s uma
instrutiva conversa com o logger da producdo, que me oferecera uma carona —, com a

sensacdo de que havia finalmente iniciado a minha pesquisa.

Os demais dias foram semelhantes, pouco tive acesso ao diretor, e optei por ndo

realizar nenhuma entrevista, dado que ndo estava preparada para tal e seria muito

90 video-assist, comumente conhecido como um pequeno monitor que permite aos cineastas visualizar
em video uma tomada logo apds ser filmada, é um sistema que conecta diversos dispositivos & camera.
Inventado na década de 1950, como uma pequena camera acoplada internamente a cdmera principal, foi
patenteado pelo ator Jerry Lewis. Na atualidade, € um equipamento comum nos sets de filmagem,
utilizado geralmente para controlar a qualidade dos takes, ndo sé pelo diretor, mas pelos continuistas e
técnicos de som.
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improvisado. Concentrei-me em compreender a organizagdo socio-espacial, perguntar
sobre algumas fungdes técnicas e “prosear” com aqueles que ficavam sempre atras do
grupo mais imediato a cena (diretor, assistente do diretor e continuista), o pessoal da
maquiagem e do figurino, e a mée do ator mirim. A equipe falava bastante, e de forma
comparativa, sobre o filme anterior de Halder, As mées de Chico Xavier: este filme,
pelo seu tema, teria impactado pessoalmente os profissionais do set.

Destaco o dia de filmagem da cena “61. Ext. Cine Holliudy/Sala de exibi¢do
Deteriorada — Dia.”, na qual Halder dirigiu o casal de atores principais (Miriam
Freeland e Edmilson Filho) e o pequeno ator (Joel Gomes). Encantou-me a forma com
que o diretor dirigia cada expressdo do rosto dos atores, e como, no caso da crianga,
ensinava a atuar a0 mesmo tempo em que dirigia: “Joel, sorria, de novo, Joel, eu
preciso de uma cara de susto, ndo esta natural, agora, de novo.”, até conseguir o que
visualizava ser o ideal para aquela cena. A atriz e o ator, adultos, também ajudavam a
deixar o0 menino confortavel e seguro. Muitas tomadas foram feitas para captar alguns
segundos destes rostos de acordo com a imaginagdo do diretor. Enquanto isso, do lado
de fora, a equipe de producdo tentava domar um enorme bode que seria utilizado em

outra cena. Pensei: “Que inusitado! Isso é cinema”.

Os poucos dias em que estive neste set foram de observacao e aprendizado de
como me comportar neste ambiente, fundamentalmente, de como emitir o0 minimo de
som possivel e ndo estar no caminho de algum técnico andando rapidamente de um lado
para 0 outro montando e desmontando coisas. Pode-se afirmar que, em campo, a
primeira licdo aprendida é: o set é acdo. O movimento permanente de pessoas gera um
ambiente efervescente, em que humanos vdo colocando e recolocando fios, lampadas,
alicates, fitas, trés tabelas, fones de ouvido, microfones, carrinhos, desenhos, pecas de
cendrio, lentes, cameras, maquiagens, figurinos, cabides, perucas, espelhos, em uma
manipulacdo precisa e coordenada. A acdo permeia todos 0s grupos no set, € o foco dos
manuais para atores (Stanislavski, por exemplo), é a palavra de ordem que inicia o rito

de gravacéo de uma cena (ou tomada)®.

2 Um filme é composto de varios planos, a menor unidade em cinema: o plano é uma visdo continua
filmada por uma camera sem interrupcdo. Cada plano é uma tomada e esta pode ser definida como o
espaco de tempo entre dois cortes. Pode-se filmar varias tomadas de uma mesma cena. A cena define o
lugar ou cendrio em que ocorre a a¢do. Pode constituir-se de um plano ou varios planos representando um
acontecimento continuo. (In: Os cinco Cs da Cinematografia: Camera, Continuidade, Corte,
Composicéo, Closes. Mascelli, 1965:2010).
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O treinamento para um olhar antropolégico também se fez sentir. Eu estava
frente a frente com os responsaveis pela magia do cinema. Embora em principio esta
magia aconteca durante a exibicdo, na interacdo entre espectador e filme (podendo
variar em ser mais ou menos bem sucedida), o encantamento pelo modus operandi,
aquilo que se passa por detrds das cameras, é parte do interesse (cosmoldgico) da
clientela dos filmes. A magia do cinema, neste sentido, ultrapassa 0 momento das salas
de cinema: o magico (diretor) executou o “controle do imponderavel” (Malinowski,
1922) em um tempo-espaco anterior, o set.

Para Mauss (1904), a analise da magia deve focalizar quem sdo 0s magicos, o
que eles fazem e sob quais condigdes, e quais sdo os efeitos que sua magia produz em
uma clientela que a eles legitima, através das representacdes simbdlicas que ambos
compartilham. Invoca, assim, a no¢do de mana, que, mais que a fé ou a crenca, trata-se
da forca que impulsiona o social, a poténcia que possibilita a inteligibilidade da magia
enquanto tecnica e enquanto sistema de ideias: a magia seria uma espéecie de ciéncia e
filosofia nativas a0 mesmo tempo®. Em As formas elementares da vida religiosa
(1912), Durkheim acrescenta outra dimens&o & magia que também se aplica ao rito®, a

saber, a no¢do de sagrado (separado) e profano (cotidiano).

O set, o mundo separado (sagrado); o diretor, o oficiante (capaz de induzir o
transe); o cenario, o figurino e a cAmera, objetos que carregam as propriedades magicas
(indices); os atores, portadores de mana, a clientela do ritual (capazes de entrar em
transe). Eu tinha um primeiro esboco analitico que, como veremos, se tornou muito
mais complexo apds o trabalho de campo propriamente dito e a realizacdo das

entrevistas. Esta reflexdo inicial seria trespassada por questdes que inspiraram o projeto

2L Assim como Mauss (1904), Malinowski (1922), considera que a magia é um dos aspectos da
(cosmo)ldgica nativa, simétrico a técnica e inseparavel dela. Mas enquanto que para Mauss (1904) a
magia é técnica, para Malinowski (1922) elas séo duas construcdes distintas, no entanto complementares.
O fundamental desta definicdo € que a mesma reflete a metodologia de Malinowski (1922), que é a de dar
visibilidade ao que o nativo considera importante: se para Durkheim (1912) a chave é construir uma
teoria sociol6gica da magia, para Malinowski (1922) o exercicio deve ser trazer a luz a teoria nativa
sobre a magia. Diferentemente de Frazer (explicacdo do imponderdvel) e Durkheim (explicacdo da
recorréncia), Malinowski explica a magia como instrumento de “controle do imponderavel”.

22 Mauss (1904, 1925) discorre sobre o ritual em dois niveis: como parte dos sistemas magicos, e como
instrumento pelo qual se efetua o principio da reciprocidade “dar — receber — retribuir”. Troca implica
relacdo, e é esta que faz a sociedade. Malinowski (1922) discorre sobre os rituais de preparacdo e
execuc¢do do Kula, e traz a voz do nativo para demonstrar a importancia dos ritos magicos para a eficicia
do sistema de trocas dos trombriandeses: para estes, sem técnica, mas também sem a magia, ndo ha
eficacia.
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de pesquisa, a saber, investigar, a partir de Latour (1994, 2008), as relacdes entre
humanos e ndo humanos em um contexto cultural especifico, termos ausentes, a0 menos

neste formato, nas teorias de Durkheim, Mauss ou Malinowski.

A partir desta experiéncia no set de Cine Hollitdy, pude apurar o meu olhar para
0 campo, e estruturar um roteiro de entrevistas. De volta & Brasilia, me esperava a
noticia de que seria filmado, na cidade, o longa-metragem sobre a mdsica Faroeste

Caboclo, da Legido Urbana.

Faroeste Caboclo: a vivéncia no set

Se Cine Holliudy foi, para esta pesquisa, 0 momento do estabelecimento da
alteridade radical, o processo de ser afetada (Fraveet-Saada, 2005) ou afectada
(Gayotto, 1997) se deu de maneira mais profunda no segundo set de filmagens que
adentrei, nas locacdes em Brasilia da producéo de Faroeste Caboclo, filme dirigido por
René Sampaio, que se baseia na musica de mesmo nome escrita pro Renato Russo e

executada por sua banda, a Legido Urbana.

Veremos adiante os detalhes da dindmica do set de filmagens, mas de imediato
ja é possivel resumir e generalizar algumas informac6es relativas a organizagdo socio-
espacial e quanto a organizacdo e tarefas de equipes de acordo com as formas sociais

observadas em campo e acessadas por meio de fontes bibliograficas.

O set € 0 momento da producdo do filme, que também conta com as fases de
pré-producdo (levantamento de recursos, redacdo do roteiro, teste e escolha de atores,
concepcdo de cenarios, contratacdo de equipes técnicas, elaboracdo de cronograma,
compra de materiais ou reserva de aluguel de equipamentos, etc.) e pds-producdo
(edicdo/montagem, finalizacdo, lancamento). O set é um lugar demarcado
espacialmente, e pode ser instalado (e acontecer como um evento) tanto em um local
estritamente cenografico (um estadio), ou em um local qualquer do mundo, a ser
cenografado em alguma medida (com possibilidades de tomadas externas, como em
uma rua ou uma praca, ou internas, como em uma casa). Pode ser ainda marcado por
tomadas noturnas ou diurnas, e para inserir as equipes em um ritmo, além de
economizar em orcamento, geralmente isso ocorre em periodos maiores de tempo:

filma-se um periodo de diurnas, outro de noturnas, uma espécie de fuso-horario
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artificialmente fabricado que impacta diretamente as equipes pela inversdo de dia e

noite.

Diz-se que em um dia o set “abre” e “fecha”, ou seja, iniciam as fungdes de
filmagem, e os responséveis por essa funcdo no filme observado in loco eram o produtor
executivo e o diretor. Mas antes que isso aconteca, o trabalho da “equipe de frente”
(infraestrutura, elétrica, montagem de camarins e disposicdo de outros objetos), seguida
e associada a equipe de arte (cenério, figurino, maquiagem), ja prepararam o set para a
chegada do diretor e dos atores.

No caso de Faroeste Caboclo, frequentei 0 set tanto no periodo de noturnas
quanto diurnas, nesta ordem. N&o tive acesso ao roteiro, e como meu interesse central
ndo era sobre 0 mesmo, tampouco insisti neste acesso. Assim, ressalto que nédo tenho
informacGes sobre o roteiro adaptado ou a obra acabada, ou seja, como o filme foi
montado e finalizado. Os dados sobre o filme coletados por meio de entrevistas séo
fragmentos da percepcdo dos entrevistados sobre a musica, o0 roteiro e sobre 0 seu
trabalho cotidiano no set. Esta estratégia protege o filme e a mim, e tomarei
conhecimento do que se passou fora do set, no laboratério ou ilha de edicdo, nas salas

de cinema, como qualguer outro espectador.

Assim, esta ndo € uma tese sobre Faroeste Caboclo — na medida em que busquei
investigar a relacdo das pessoas com 0s objetos e técnicas no set cinematografico,
buscando informacGes para além do set especifico em que nos encontravamos, eu e 0s
nativos. Neste sentido, lancarei médo, também, de relatos feitos pelos entrevistados sobre
outras experiéncias em sets, bem como de outras fontes de dados, como filmes e
bibliografias impressas ou virtuais. Por outro lado, é impossivel ndo reconhecer que
tanto a musica que inspira a producdo, quanto a ideia do filme compartilhada por todos

ali, se tornaram sujeitos durante a experiéncia etnografica.

A musica Faroeste Caboclo influenciou a vivéncia das pessoas no set, fendmeno
que pode ser compreendido se examinarmos a cOmposicdo e seu contexto de
radiodifusdo. Composicdo de Renato Russo, Faroeste Caboclo foi escrita em 1979 e
lancada somente em 1987, integrando o repertorio do album Que pais é esse. Em pleno
processo de abertura politica no pais, foi censurada por conter diversos “palavrdes”, e
para ser tocada no radio, inseriram um sinal sonoro sobre estes. A letra narra a histéria
de Jodo de Santo Cristo, um jovem negro, nordestino, que migra para Brasilia para
tentar a sorte. Na capital do pais, trabalha inicialmente como carpinteiro, mas ao sofrer
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diversas violéncias (“discrimina¢do por causa de sua classe e sua cor”, “mas o
dinheiro ndo dava pra ele se alimentar”) acaba por se tornar um traficante de drogas, o
que possibilita sua entrada em espagos sociais frequentados pelas classes abastadas da
cidade. Apaixona-se por Maria LUcia, e tenta se redimir, mas acaba assassinado em um
duelo por Jeremias, traficante rival que teria se casado com a heroina, e com ela tido um
filho.

Para além deste resumo geral, ressalto alguns pontos da musica que podem nos
dar pistas de porque a mesma teve tdo forte apelo quando lancada e ainda ganha
ouvintes nos dias atuais. Em primeiro lugar, o personagem principal é construido como
uma alegoria do imigrante nordestino (negro, pobre, trabalhador, carpinteiro — a
profissdo de Cristo), que possui as caracteristicas basicas do her6i melodramaético,
destemido e com carater puro. Por forcas exteriores dissimuladas (vilania), acaba
envolvido em uma dinamica que o afasta de seus principios e de seu par romantico.
Entre encontros e desencontros com a mulher que ama, se enreda em uma trama de
sofrimento (poluigdo moral), triunfando ao final (a morte purificadora). Encontramos
aqui a classica estrutura do melodrama — equilibrio, desequilibrio, retorno ao
equilibrio®.

Além disso, trata-se de um melodrama ao estilo do faroeste®®, que, no cinema,
ser traduz como “Herdeiro de um complexo intertexto, o faroeste abarca o épico
classico, a novela de cavalaria, 0 romance indianista, a conquest fiction, as telas de
George Catlin e os desenhos de Frederic Remington.” (Shohat & Stam, 2006: 171).
Porém o sentido buscado pelo autor da musica nao se encerra ai: afinal, trata-se de um

faroeste caboclo. O autor tenta inverter a alegoria maniqueista do faroeste classico

3 Como aponta Xavier (2003), o melodrama tem uma histéria, e apesar de sua estrutura basica, pode
variar, existindo melodramas classicos, contemporaneos, de esquerda e de direita (pag. 93), reciclagens de
melodramas canénicos, com efeitos especiais (Steven Spielberg e George Lucas, pag. 88), ou aqueles que
sdo tolerantes ao hedonismo da sociedade de consumo (pag. 93), e até mesmo aqueles em que o desfecho
se d& com a vitdria da corrupgdo (pag. 96), sem que isso signifique o abandono do drama em detrimento
do realismo.

24 Como apontam Shohat & Stam (2006), a propdsito da critica a imagem eurocéntrica, o faroeste norte-
americano construiu o “mito da fronteira” em estilo imperialista, tornando-se uma obsessdo nacional (1/4
da producéo hollywoodiana entre 1926 a 1967), desempenhando um papel pedagdgico na conformacédo da
identidade nacional estadunidense. Suprimindo 200 dos 400 anos de historia do contato naquele territorio,
os faroestes narram o periodo em que o genocidio indigena ja teve seu &pice, e a penetracdo da fronteira
esta em plena marcha — consequentemente ndo existe representacdo cinematografica de um passado antes
dos brancos. Os indigenas sdo assim representados como a resisténcia selvagem e némade ao progresso
do Novo Mundo e o estabelecimento de uma cultura civilizada, referenciados sempre no passado,
invisibilizando suas reivindicagdes no presente: “O prestigio de um herdi — e consequentemente de um
ator — era definido pela quantidade de indios que ele conseguia exterminar.” (pag. 170).
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(brancos bons contra indios maus), construindo um o her6i contraditério, portador de
uma ética propria construida a partir de suas experiéncias sociais, vividas no contexto

brasileiro de meados de 1970, inicio dos anos 1980.

Por outro lado, Jodo compreende, em suas duas mortes rituais (0 estupro na
cadeia, e o casamento de Maria Lucia), que a “civilizagdo” s6 ¢ possivel a partir da
propriedade privada, alcancada em seu caso ndo pelo trabalho, mas pelo desempenho de
atividades ilegais (“sem ser crucificado, a plantagdo foi comegar”). A terra selvagem a
ser domada, na versdo cabocla, € a Brasilia quase inabitada dos anos 1980. O heroéi
transita, assim, dentro da logica genocida do faroeste classico, de selvagem (negro,
pobre, sem poder) a civilizado (traficante, rico, com poder), para voltar ao estado de
selvageria (a ndo humanidade) ao ser assassinado por seu inimigo, o antiético Jeremias
(que atira pelas costas), ascendendo em seguida ao sagrado, a0 momento de redencéo, a
purificacdo propria ao estilo melodramatico (“Jodo de Santo Cristo era santo porque

sabia morrer”).

Podemos afirmar que o conflito vivido por Jodo de Santo Cristo traduz a
realidade de milhares de nordestinos e imigrantes de maneira geral que se locomovem
em direcao a lugares “prometidos” e nem sempre encontram um 04sis, € sim, vivem
processos de violenta excluséo social fora de seus locais de origem. A masica constitui-
se assim como uma releitura politica (a esquerda) dos faroestes classicos, narrando a
saga para o oeste, no caso, para 0 Centro-Oeste brasileiro, a capital Brasilia. O faroeste,
como nos ensinam Shohat & Stam (2006, pag. 173), “... projeta a viséo de uma
possibilidade sem limites, uma percepcdo de vistas infinitamente abertas tanto no
espaco quanto no tempo. Esteticamente, esta visdo se exprime na perspectiva da wide-
screen e em arrojados planos de grua que acompanham fugas e cavalgadas”. E assim
como no faroeste cléssico, em que os territérios sdo centrais (Shohat & Stam, 2006) %,
Renato Russo visibiliza a geografia social ndo sé do nordeste em relacdo ao centro
politico do pais, como também de Brasilia, descrevendo o Plano Piloto, os Lagos, e as

cidades satélites (Taguatinga e Ceilandia) como territorios contrastantes e desiguais.

2 «“A terra é fundamental para o faroeste. A atitude de reverencia em relagio s paisagens propriamente
ditas — Monument Valley, Yellowstone, o rio Colorado — escamoteia a quem a terra pertencia e naturaliza,
desse modo, 0 expansionismo. A terra passa a ser considerada vazia e virgem e €, a0 mesmo tempo,
sobreposta pelo simbolismo biblico — “a Terra Prometida”, “A nova Cana3”, a “Terra divina”. O cenario
arido se contrasta com o cenario verde, e ndo se explica como popula¢des nativas foram sendo
empurradas para estes territorios, expulsas de suas terras férteis. (170-171).
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A masica traz, portanto, temas que até pouco tempo antes de sua composicao
eram proibidos de serem debatidos livremente no Brasil, como conflito de classes
(quando fala, por exemplo, em “alta burguesia da cidade”, “por influéncia dos
boyzinhos da cidade comegou a roubar”), 0 racismo, 0s privilégios das classes altas
brasilienses, a politica excludente ( “ele queria falar pro presidente pra ajudar toda essa
gente que so faz sofrer”), tendo inclusive um general terrorista como personagem.
Critica, ainda, a questdo da ‘“sociedade do espetaculo” (Debord, 1967: 2008), ao
mencionar a presenca da televisdo no duelo final, que observa e registra (produz sentido
e mercadoria), mas ndo interfere, ndo questiona; ou os aplausos das pessoas diante da

morte violenta.

Todos estes elementos, associados ao sucesso da banda e trajetoria de vida do
compositor, fazem com que exista uma sensibilidade particular com relagcdo a musica,
que se fez sentir durante as entrevistas e vivéncia no set. Um exemplo aconteceu em
uma festa de confraternizagdo, durante a folga coletiva das equipes, em que a musica foi
tocada inUmeras vezes e cantada pelos presentes com entusiasmo. Posteriormente, no
makin of em tempo real efetuado para o site oficial do filme na internet, foi produzido

um video com os técnicos de bastidores e atores cantando a musica.

Diferentemente de mim, todos os chefes de equipe, no minimo, foram orientados
a ler o roteiro. Independente desta leitura, 0 conhecimento em comum sobre a musica
fez com que, no decorrer das entrevistas, a conversacdo fluisse gracas aos possiveis
sentidos compartilhados. Os entrevistados evocavam em geral uma memoria positiva,
de ser uma cancéo transformadora ou marcante de momentos ou periodos de suas vidas,
0 que de fato também ocorre com minha prépria experiéncia com a referida musica.
Alguns fizeram criticas ao roteiro, que era diferente do que imaginavam ao ouvir a
musica. Uma vez que a letra de Faroeste Caboclo é em prosa linear, sem refréos, temos
a tendéncia a elaborarmos uma narrativa imagética mental sobre os fatos apresentados,
mas é necessario frisar que foi redigido um roteiro adaptado especifico para esta

producéo cinematografica®.

As propriedades especiais da musica Faroeste Caboclo se fazem sentir na

constitui¢ao do “mito de origem” do filme, narrado pelo diretor René Sampaio e pelos

%6 Esta parece ser uma tendéncia no senso comum: em palestra sobre o filme Abismo Prateado, inspirado
na musica Olhos nos Olhos, de Chico Buarque, o diretor Karim Ainouz refor¢ou a questdo de que uma
musica nunca é um roteiro pronto de cinema (Festival do Rio, 2011).
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produtores Bianca De Felippes e Marcello LudwigMaia, indicando que realizar este
filme era um desejo do diretor desde muito tempo (“sonhar em fazer este filme”), e que
0 encontro com os produtores e 0 acesso aos direitos autorais sobre a masica, seriam
fatores de empenho profissional, mas também fruto de um feliz encontro (arbitrario)
entre diretor e produtores, que passaram a compartilhar um projeto em comum: o
engajamento profissional coletivo emerge, assim, ndo s6 como fruto de agBes técnicas,

mas também como acaso, sorte, afinidade.

Além de conversas travadas no cotidiano do set, com vistas a estabelecer contato
e relacdo com os nativos, convidei técnicos e atores a uma interacdo por meio de
entrevista — ou seja, um conversa roteirizada, gravada, geralmente marcada com
algumas horas de antecedéncia. Devido ao volume e dinamica de trabalho no set, em
alguns casos foram feitos re-agendamentos continuos, e muitas vezes me vi no hall do
hotel em que se hospedavam as equipes buscando alguém com tempo disponivel para

sentar com mais calma e dedicar um tempo a esta interagdo mais orientada.

Durante as filmagens realizei 26 entrevistas, com 0s seguintes sujeitos:
produtores executivos, assistentes de direcéo, atores (trés protagonistas, um coadjuvante
e um maquiador, que também ¢é ator), equipe de Platé (chefe e técnicos), equipe de
fotografia (diretor de fotografia, primeiro assistente, gaffer, operador de steadcam e
maquinista chefe), parte da equipe de arte (figurino, cabelo, maquiagem, contrarregra) e
continuista. As entrevistas tinham uma base comum: historia de vida ligada ao cinema,
outras experiéncias profissionais (em televisdo, publicidade, teatro), o oficio em si, bem
como as principais ferramentas de trabalho e um comentario sobre a producdo em
andamento. Enfim, as entrevistas visavam extrapolar o set e focalizar a experiéncia da
pessoa em producdes visuais, em relacdo as suas capacidades técnicas e objetos em

interface.

A partir de conversas com a camera-woman responsavel pelo making of e pela
producdo do site oficial do filme, Raquel Valadares, passei a observar as cartucheiras
que se acoplavam aos corpos dos técnicos: tipos, tamanhos e contetdos diferenciados.
A abordagem nas entrevistas muitas vezes se iniciava com a seguinte pergunta: “o que

vocé carrega nesta bolsinha?”.

30



“Itens essenciais que todo assistente de fotografia necessita” (tradugio livre).
Fonte da imagem: http://mwww.petapixel.com/2012/04/26/40-essential-items-every-photography-assistant-
needs-now/, acesso em 2012,

Por meio deste gancho, era possivel ouvir dos nativos em que consistia seu
trabalho, e inventariar o fazer e o saber de cada técnico do set, bem como retroceder ao
aprendizado daquela funcdo determinada, buscando responder as seguintes questdes,
inspirada em Latour (1994, 2001, 2008): como se da a relagcdo entre humanos e ndo
humanos no set? Como sdo formados estes hibridos, de que maneira agem e o0 que

produzem? Ou seja, que redes socio-tecnicas estdo atuando?

Foi assim que realizei as primeiras entrevistas e, progressivamente, outras
pessoas comegaram a me perguntar sobre o que consistia 0 meu trabalho e o porqué da
minha presenca no set, e se ofereciam para falar, fazendo questdo de serem gravados.
Ser gravado, seja a voz ou a imagem, ndao é de forma alguma algo estranho ou

incOmodo aos nativos em tela.

No caso dos atores, a aura de protecdo que 0s envolve, associada a minha
timidez em aborda-los (ou talvez um receio mesmo de parecer inconveniente ou
“tiete””), me impediu de entrevistar tantos deles quanto eu gostaria. Foram feitas quatro
entrevistas, além da entrevista com o maquiador que também ¢é ator, e a observacdo da

pratica de mais uns tantos nos sets que visitei e em oficinas de teatro e cinema.

Uma experiéncia diferenciada se deu com a entrevista realizada com o diretor
René Sampaio, feita em outro momento, distante do set, por Skype, pois ndo houve

tempo disponivel durante as filmagens de Faroeste Caboclo. Além de ser uma interacéo
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mediada por tecnologia digital, a relacdo estabelecida nesta conversa foi pitoresca e
gratificante, pois o diretor me interpelou com perguntas sobre a pesquisa, e
posteriormente transcrevi trechos de minhas respostas no mesmo nivel de importancia e

relevancia que as “falas nativas”.

Por fim, em busca de conseguir entrevistas com a equipe de som que trabalhou
em Faroeste Caboclo, visitei o filme Engenho de Dentro, titulo provisério do roteiro que
contard a vida da psiquiatra Nise da Silveira, dirigido por Roberto Berlinder. Fui
convidada a ir ao set, uma locagdo no bairro Santa Tereza no Rio de Janeiro, pela
referida equipe de som, ja que ndo havia sido possivel entrevista-los devido ao volume
de trabalho no set anterior. Além da entrevista coletiva com estes técnicos, também
entrevistei o produtor deste filme, Henrique Castelo Branco. De longe, pude observar o
movimento das outras equipes técnicas, bem como a circulacdo da atriz Gloria Pires,
protagonista do filme, de acordo com as regras rituais que envolvem atores e atrizes, no

caso dela, mais especificas ainda por tratar-se de uma estrela.

Em sintese, o trabalho de campo foi realizado da seguinte forma: uma semana de
prospeccdo no set de filmagens do filme Cine Holliudy, na cidade de Pacatuba, Ceara,
em novembro de 2010; dois meses acompanhando o filme Faroeste Caboclo, em
Brasilia, nos meses de abril e maio de 2011, a permanéncia mais longa em um set, que,
portanto, trata-se do momento em que foi possivel etnografar o cotidiano dos coletivos
hibridos (Latour, 1994, 2001, 2008) de maneira mais intensa. Posteriormente, a convite
da equipe de som que participou deste filme, visitei por um dia o set do filme Engenho
de Dentro, em janeiro de 2012. Totalizei 30 entrevistas e multiplas anotacGes em meu
caderno de campo acerca das observacdes etnograficas: em tempo longo sobre o set
cinematogréafico de Faroeste Caboclo, em tempo curto de uma semana sobre o set de

Cine Holliudy e em rapida passagem pelo set do filme Engenho de Dentro.

Por outro lado, pode-se considerar que de algum modo tais filmes, no que
concerne as equipes técnicas, refletem demais producbes brasileiras, pois percebi, em
campo, que as equipes ja haviam atuado juntas em producdes anteriores, e estavam
migrando para outras. Por exemplo, a equipe de som de Faroeste Caboclo (filmado em
2011), filme acompanhado in loco, havia atuado em Tropa de Elite 2 (2009) com a
mesma equipe de fotografia e platd, e estava se articulando para atuar nas filmagens de

Somos Tao Jovens (também rodado em 2011). O mesmo ocorreu com a equipe de
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fotografia, que migrou de Tropa de Elite 2 para Faroeste Caboclo e seguiu para O meu
pé de laranja lima (rodado em 2012).

Emergéncia das teorias (marco teorico)

A observagdo de campo durante as filmagens de Faroeste Caboclo focalizou as
atividades dos técnicos do cinema, e por técnicos, inicialmente, deve-se entender toda e
qualquer pessoa que atue em uma producdo cinematografica, seja um maquinista,
continuista, contrarregra, maquiador, fotografo, atores ou atrizes. Apds este movimento
simétrico inicial — ou seja, todos aqueles que participam do set atuam por meio de suas
atividades técnicas, seja a de produzir (maquiador) ou encarnar (atores) mascaras,
construir a luz (foquista, gaffer) ou capta-la (fotografo), etc. —, é possivel demarcar
fronteiras, visando guardar as particularidades e diferencas entre 0s grupos, como
veremos no decorrer desta tese. Adianta-se, no entanto, que as equipes, embora se
distingam radicalmente em seus conhecimentos tecnicos e atividades cotidianas,
guardam algo em comum: suas praticas estdo fortemente baseadas em tecnologias

corporais que contam com extensdes®’ para se efetivarem.

Na atualidade, estas tecnologias corporais, analisadas desde Marcel Mauss
quanto a sua propria experiéncia e aquelas dos nativos australianos (1935:2003, pags.
401-422), tém tido um olhar cada vez mais atento por parte de pesquisadores de
diversas areas de conhecimento. De Mauss (2003) ao ciborgue (p6s-humano) de
Haraway (1985), passando por todas as desconstrucoes de corpo feitas pelas teorias e
praticas feministas a partir da problematizacdo do género e do sexo em suas formas
binarias, hoje podemos contar com os actantes (Latour, 2005), 0 homem pds-organico
(Sibilia, 2010), os seres falantes (Butler, 1990:2003, Preciado, 2011), e o0 nos, ciborgues
(Regis, 2012), para citar somente algumas teorias que abordam as sociedades ditas

modernas®. Estas anélises contemporaneas focalizam a fluidez destes corpos, em um

2T Uma observacao sobre o titulo desta tese: ndo hé, na lingua portuguesa, a palavra “extendido” (com Xx),
por isso o uso de “estendido” para referir a “extensdo” e “estender-se” ao mesmo tempo. Em inglés e
espanhol, a palavra tem o0 mesmo radical, extended e extendido respectivamente.

%8 Se considerarmos os estudos em culturas indigenas ou comunidades religiosas de matriz africana no
Brasil, por exemplo, as descobertas sobre as possibilidades e transitos de um corpo se expandem ainda
mais. Ver: Eduardo Viveiros de Castro (A inconstancia da alma selvagem, 2002), sobre o corpo-involucro
e transitério no perspectivismo amerindio; Els Lagrou (A fluidez da forma, 2007), sobre o corpo
permedvel através da arte e do Ayuaska, entre os Kaxinawd; Pierre Clastres (A crénica dos indios
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tripé que iremos adotar a partir de entdo: corpos sdo constituidos da confluéncia entre

humanos, objetos e praticas discursivas, sempre.

De certa forma, apesar das dificuldades de constituir esta etnografia — estudar
uma comunidade de pessoas em um set cinematografico ndo é uma tarefa comum aos
antropdlogos® —, creio ter sido uma escolha proficua se considerarmos a centralidade do
cinema na cultura do século XX, e por extensdo do século XXI, embora neste Gltimo
existam outros cendrios, decorrentes do cinema, t40 ou mais importantes quanto®. Nas

palavras nativas do operador de steadcam:

“O cinema sempre ¢ contemporaneo, ¢ tdo importante que o mundo se tornou cinema,
tudo é imagem em movimento. O que se vé hoje, essa profusdo de imagens em todo

lugar, foi o cinema que gerou isso, redundou isso”. (Fabricio Tadeu, comunica¢ao oral,
2011).

Mas o que afinal organiza e possibilita esta efervescéncia em que humanos e
objetos que se conectam e desconectam criando diferentes combinagdes humano-objeto,
quase como um caleidoscépio? O que faz com que estes humanos e objetos se movam?
E como funcionam suas habilidades? E por que lhes parece tdo natural lidar com tantas
variaveis em uma jornada de até 12 horas diarias de trabalho? Quais sdo 0s grupos que
fazem fronteira entre si, em relacdes de interdependéncia imediata e como se articulam?
(como por exemplo: atores-maquiadores, platdé e camera)? E de que natureza sdo 0s

ruidos de comunicacao?

Para responder a estas perguntas era necessario, primeiramente, abandonar
algumas nominac0es (traidoras) presas em seus pares tradicionais dicotdmicos e opostos
tais como: individuo e sociedade, sujeito e objeto, pessoa e corpo, moderno e primitivo,

natureza e cultura, e seus derivados, corpo/sexo/natureza ou pessoa/género/cultura, e

Guiayki, 1995), sobre a nogdo de corpo materialmente moldavel dos Guayaki; e Rita Segato (Santos e
Daimones, 2005), sobre a comparacdo das aberturas do corpo ocidental e dos corpos no candomblé, em
dialogo com a psicologia de Jung.

%% Este tema guarda intersecdes com diversos outros estudos: aqueles sobre cinema de modo geral no
ambito da antropologia, mas também na etnocenologia, estudos sobre as festas, e bastidores de outras
préticas artisticas, como o de Wilson Trajano Filho (1984), sobre os musicos de orquestra no Rio de
Janeiro, com o qual dialogaremos em alguns momentos desta tese.

% 0 século XXI tem sido marcado pela potencializagdo dos videos, tanto por seu uso difundido em outras
artes, como instalac@es e performances (Dubois, 2004; Mello, 2008), quanto pelo acesso mais amplo as
maquinas de captacdo de imagens (cAmeras portateis, celulares) e democratizagdo da exibigao, feita cada
vez mais na internet. Outra cultura que decorre e compete com o cinema em termos de hegemonia é a dos
video games, também na linha da importancia da interatividade no século atual.
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criar espaco para outras criaturas possiveis, como o ciborgue (ora entendido como
organico, ora como pds-organico, ora como maquina artificial), os pés-humanos ou 0s
humanos falantes (homens e mulheres descolados de classificagcdes engessadas de sexo,
género e praticas sexuais). O set de filmagens se apresentava como uma unidade
complexa da interacdo desta modalidade de corpo que eu entendia como ciborgues. Mas
0 que séo, afinal, os ciborgues?

O conceito de ciborgue, ora considerado uma mera fantasia e descartado
(Kunzru, 2009), ora levado a sério no meio académico a partir do notavel trabalho de
Donna Haraway (1985: 2009; 1997), e outros que a sucederam (Latour, 1994, 2008,
2009; Preciado, 2011; Régis, 2012) se define em geral pela assuncdo da existéncia de
seres hibridos compostos de uma parte organica e uma parte artificial (objeto, maquina
ou animal), esta ultima geralmente nomeada como extensdo corporal. Assume-se,
portanto, o limite da pele do corpo, para depois problematiza-lo a partir dos encontros
que se d&o entre o que é definido na modernidade como o organico (natureza) e o que é

definido como exterior a ele (cultura) .

Para alem desta imagem do Frankstein a que remete a nogéo de ciborgue, outras
intervencbes corporais podem ser acrescentadas a lista de seus componentes
constituintes, tais como as manipulagcdes da biotecnologia, cirurgias, complementos
alimentares para atletas, tatuagens, e até mesmo itens do vestuério®. Que melhor lugar
entdo para interagir com ciborgues que um set cinematografico, em que a profusédo de
objetos, maquinas, humanos e agéncias chega a ser assustadora, pois, como observou o
tedrico e historiador de cinema Ken Dancyger®®, “4 realizacdo de um filme requer a

colaboragao e a pericia de um exército de pessoas.” (1993:19).

%! Esta concepcéo moderna de corpo singular tem seu surgimento no Renascimento (século XV a XVII),
com 0 humanismo, e se intensifica no periodo iluminista (século XVIII), com as primeiras praticas de
anatomia (Vigarello, Courbain & Courtine, 2005), posteriormente se perpetuando de maneira radical com
0 estabelecimento das ciéncias naturais, que inspiraram a epistemologia das ciéncias sociais. Este
movimento de singularizacdo do humano teria se radicalizado com o colonialismo, produzindo as
ontologias que conhecemos hoje nas sociedades ocidentais colonizadoras e colonizadas.

%2 Haraway (1985) nos informa, por exemplo, que antes da Guerra Civil norte-americana, nem mesmo
havia diferenciacdo de sapatos entre os pés direito e esquerdo, ao passo que contamos hoje em dia com
um sapato para cada atividade que realizamos.

¥ Ken Dancyger, autor de Técnicas de edi¢do para cinema e video: historia, teoria e pratica (Ed.
Campos, RJ: 2007) publicado originalmente em 1993, é professor de Cinema e Televisdo na Tisch School
of the Arts, New York University.
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Ciborgue, no entanto, ndo é um termo nativo. Ninguém se auto-denomina assim
no set**. Neste estudo, o ciborgue é uma categoria analitica, que visa demonstrar como
as extensdes corporais ndo devem ser entendidas meramente como acessorios artificiais
de correcédo ou potencializacdo de capacidades reconhecidas como naturais (inatas), mas
sdo constituidoras do corpo e da subjetividade para além dos limites “organicos” e
“simbolicos” que tradicionalmente lhe sdo atribuidos. Assim, temos um segundo
movimento de nominagdo que parte da antrop6loga — os nativos em tela sdo ciborgues,
porque constituem e tém suas experiéncias vividas em seus corpos constituidos de

maneira hibrida.

Estes processos de hibridacdo sdo particulares. Para que um ciborgue se realize
como tal é necessario que as subjetividades humanas atuem reconhecendo a
agencialidade dos objetos, ou seja, 0s objetos possuem agéncia (Latour, 2008; Gell,
1998; Strathern, 1988: 2006) na medida em que produzem efeitos na relacdo com os
humanos. Nesta tese, falaremos de relagdes intimas entre humanos e ndo humanos®® —
maquinas e mascaras —, que ao se conectarem produzem coletivos (Latour, 2008: 29), ou
socialidades (Strathern, 1988:2006) particulares.

A nocédo de coletivo (hibrido) em Latour visa reconhecer que 0os humanos nédo
produzem o social sem os objetos (ou 0s animais, genes, artigos jornalisticos e teorias
cientificas). Em sua teoria do ator-rede (ANT ou TAR), o autor propde privilegiar a
interacdo (entre natureza, ciéncia, tecnologia, sociedade, politica, economia, arte), e ndo

a definicdo social de espacos e préticas isolados da sociedade.

De modo analogo, Strathern (1988:2006) focaliza a relacdo entre pessoas e
objetos na constituicdo de socialidades possibilitadas pelas trocas (dadivas),
demonstrando como ndo sO pessoas, mas 0S objetos e as proprias relacbes sdo
genderizadas. Veremos como este conceito é proficuo para entendermos a
transitoriedade humano-objeto que ocorre nas redes de comunicacdo no set, em que a
natureza dos termos se altera de acordo com o tipo de informacédo trocada, por quem e

com que objetivo. Tanto coletivos, como socialidades, sdo conceitos que se concentram

* Na atualidade, existem grupos sociais seguidores da teoria de Haraway que se auto-denominam
ciborgues, como alguns ciber-ativistas responsaveis pelo debate em torno da ciber-cultura ou cyborg-
culture.

% 0O conceito de ndo-humano, em oposicdo a humano, foi desenvolvido pro Bruno Latour (Jamais Fomos
Modernos, 1994, Politicas da Natureza, 1999:2004, Reassemblar el social, 2005) para problematizar a
nocgdo dicotbmica entre organico e social, em favor de uma nog¢éo hibrida de humanidade, conferindo
agencialidade aos objetos e aos animais.

36



na relacdo social, nas acdes dos sujeitos e em atos de fala, rompendo com entidades
isoladas tais como individuo e sociedade.

O set seria, portanto, um coletivo hibrido, um espaco e situacdo particular de
socialidade em que agem, em rede, humanos e ndo humanos interessados em produzir
efeitos 0s mais variados, mais ou menos excepcionais, que vao desde a producgédo de
imagens fixas em superficies fisicas a sua materializacdo em movimento por meio de
midias visuais distintas, desde relacGes sociais cotidianas de trabalho a relacdes
extraordinarias entre universos imaginados, desde corpos individuais aos corpos
coletivos das equipes. No set habitam pessoas e personagens, textos e leituras, maquinas

e mascaras, interfaces e suportes.

Em lugar de usar a sociedade para explicar ou resolver questdes politicas de uma
época, a partir de Harold Garfinkel e Gabriel Tarde, Latour se coloca a seguinte
pergunta: “como se mantem unida uma sociedade?” (Latour, 2008, pag. 29). Para o
autor, a sociologia de Gabriel Tarde seria um ancestral da Teoria do Ator Rede (TAR),
na medida em que se interessa pelas conexdes infinitesimais que fazem o social —
“existir ¢ diferir” (pag. 32). Sinteticamente, poderiamos dizer que a teoria do ator-rede

de Latour seria:

“Um esforco em torno da sistematizacdo de principios e regras metodolégicas
subjacentes a formas de tratamento da realidade que ao invés de explicar, ou interpretar
o mundo a partir das grandes divisGes recentemente contestadas (natureza-cultura,
individuo-sociedade, sujeito-objeto), propGe-se descrevé-lo de modo a levar em
consideracdo a sua hibridizagdo, partindo de um principio de simetria generalizado,
onde ndo haveria diferenca essencial entre verdade e erro, vencedores e vencidos, fatos
e feitos (Freire, 2006; Latour, 2000; 2005; 2007)”. (Segata, 2008).

Nesta tese, a no¢do de objeto (ndo-humano) foi ampliada, na medida em que,
sob determinados contextos no set, o proprio corpo, entendido como organico pela
pessoa (Mauss, 1950:2003) que o conforma, é tratado como matéria objetificada, a
exemplo de exercicios fisicos, dietas e cirurgias plasticas, trabalhos racionalizados de
respiracdo, moldagem da voz e dos movimentos, visando 0 seu uso na incorporagdo de
personagens ou na manipulacdo de maquinas analdgicas e digitais. Neste sentido, é a
partir da socialidade (Strathern, 1988: 2006) produzida no set que poderemos
compreender a formacdo de hibridos e a transitoriedade da natureza dos termos e

relagoes.
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Quanto aos humanos, ndo se tratam de seres distintos daqueles que estdo “fora
do set”: pelo contrario, o que foi observado em campo s6 faz sentido se
compreendermos a relacdo de identidade entre este cosmos restrito (delimitado pelos
nativos - set, e pela antrop6loga - campo) e 0s outros cosmos em intersec¢do e
interlocucdo (rede) que o abarcam (sociedades exteriores ao set) ou sdo por ele
abarcados (microcosmos sociais, como narrativas, roteiros, dramas). Tratam-se,
portanto, de enquadramentos da vida social com fins especificos, voltados a produzir

matéria cara a contemporaneidade: informacéo em formato imagético-sonoro.

Temos, assim, a primeira intersecdo teorica: consideraremos 0 questionamento
do corpo singular (orgénico) proposto por Haraway a partir de inimeros exemplos de
conexdes humano-objeto na contemporaneidade, ao lado da no¢do de coletivos hibridos
de humanos e ndo humanos de Latour, e ainda, da nogdo de socialidade desenvolvida
por Strathern. Para alcancar analiticamente a energia que conecta estes humanos e ndo
humanos em rede no set, pareceu-me adequado promover uma nova intersecao, e foi
eleita a nogdo de rito presente na antropologia, especialmente reflexdes sobre a

dimenséo performativa do ritual, os atos de fala.

A nocdo de performance utilizada por Tambiah (1985) tem inspiracdo em
Austin (1962), que destaca atos que sé se realizam pela linguagem, como casar, jurar,
batizar, para demonstrar o carater performativo da linguagem: “Palavras sdo atos e
podem ser referenciais — como nosso senso comum pressupde -, mas tambem fazer
coisas por meio de seu proprio pronunciamento. Desse angulo, Austin recorta atos
performativos, que sdo aqueles nos quais a enunciagdo ja constitui sua realizagdo: “Eu

prometo”, é um exemplo.” (Peirano, 2001).

Outras sentencas e conversacGes também implicariam em efeitos semelhantes: é
0 caso, por exemplo, de dialogos efetuados em cena que carregam em si, apos terem
sido trabalhados na preparacdo do elenco, a possibilidade do acesso ao personagem; ou
atos de fala mais corriqueiros, como aqueles que ocorrem em conversagdes das equipes
dentro da estrutura hierarquica, uma ordem dada por uma chefia, que pode ser tanto um
ato de fala de carater ilocucionario como perlocucionario, para usar a definicdo de
Austin (1975). Como observa Tambiah (1985):

“Ritual is a culturally constructed system of symbolic communication. (...) is

performative in these senses: in the Austinian sense of performative, wherein saying
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something is also doing something as a conventional act; in the quite different sense of a
staged performance that uses multiple media by which the participants experience the
event intensively; and in the sense of indexical values — | derive this concept from
Peirce — being attached to and inferred by actors during the performance.” (Tambiah,
1985: 128).

Tambiah articula ritual e cosmologia, focalizando duas dimens6es do ritual: um
padrdo interno, mas também ser parte de um padrdo da cultura ou de uma parte dela
(Tambiah, 1985: 44). Sendo um sistema de comunica¢do simbdlica constituido de
formalidade (convencdes) esteredtipos (rigidez), condensacdo (fusdo) e redundancia
(repeticdo), possibilita aos seus participantes a experiéncia intensa, comunicando a
cosmologia e interferindo nela simultaneamente. De maneira complementar, levantarei
méo de algumas reflexes feitas por Schechner (1988, 2006), especialmente suas
consideracOes sobre as etapas rituais na construcdo de espetaculos teatrais (Dawsey,
2005; Muller, 2005): este autor, a partir de forte didlogo com Vitor Turner, desenvolve
uma teoria da performance voltada para o trabalho cénico, na dimensdo da arte-
performance, que nos ajudara a compreender os rituais especificos de emergéncia das

personagens em cena.

A problematica etnografica determinou a escolha e costura de referenciais
tedricos, que perpassam nao sO as antropologias das relagfes entre humanos e nao
humanos, do corpo e da técnica, dos rituais, como os estudos de arte-performance e
sobre a interpretacdo de atores. Reconhecemos a complexidade do campo de pesquisa,
entendendo-o como composto por ndcleos de humanos e objetos que se distinguem (e
separam) entre si pelos seus conhecimentos especializados, aces e poderes, mas que se
articulam em torno de um objetivo comum, o filme. Esta articulacdo coletiva s6 é
possivel porque 0os humanos agem por meio de atos comunicativos: se falar é fazer,

como nos ensina Austin, fazer também é falar.

Algumas perspectivas sobre cinema: as marcas do texto

Uma dificuldade inicial desta tese foi quanto a uma definicédo para o cinema. As
polémicas sobre defini-lo como arte ou mercado, embora ainda existam para
problematizar suas fei¢oes, fazem parte de querelas internas ao campo cinematografico.

Assim, em primeiro lugar, o cinema ndo sera tomado apenas como um objeto de
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pesquisa, mas como uma forma dindmica de elaboracdo de discursos, praticas e
estéticas, ou seja, como um saber. De acordo com Foucault (2000: 206), um saber é
“um conjunto de elementos formados de maneira regular por uma pratica discursiva e

indispensdveis a constituicdo de uma ciéncia, apesar de ndo se destinarem

necessariamente a lhe dar lugar.”

Em segundo lugar, o cinema nasce como tecnologia, apropriada
subsequentemente como arma de guerra, ou seja, jA como propaganda. Torna-se
mercado com a prépria intensificacdo do capitalismo do pds-guerras do século XX.
Nenhum destes momentos excluiu, entretanto, a dimensdo artistica, e suas correntes
hegemdnicas sempre estiveram acompanhadas de contracorrentes que realizassem
criticas, diadlogo por definicdo. O cinema, além de arte e propaganda (de guerra, de

ideologias, de moda e comportamentos), é, também, um campo de disputas™.

Neste sentido, ndo coube a este trabalho realizar avaliagdes estéticas e politicas
com relagdo aos filmes no sentido de realizar uma critica cinematogréfica, mas
considerar cada relato que me foi feito sobre a industria e a arte cinematograficas como
parte dos discursos nativos. Os entendimentos e questionamentos sobre o fazer
cinematogréafico sdo parte da reflexdo e pratica do cinema, assim como na mdsica, na
pintura e no teatro®’. Podemos comparé-los & polémica acerca da objetividade e
subjetividade no debate metodoldgico cientifico, com a qual nds antrop6logos perdemos
nosso tempo desde a fundacdo da Disciplina. Foi considerado mais prudente buscar
captar o que estd sendo dito pelos nativos e quais sdo as disputas no campo
cinematografico que estdo em jogo caso a caso nestas narrativas. Por exemplo, um
produtor que entrevistei, analisa os filmes produzidos pela Globo Filmes como uma

forma de retroalimentar a audiéncia baixa do modelo novela exibido na televisdo,

%0 cineasta Federico Fellini, por exemplo, travou uma verdadeira guerra contra a publicidade nos anos
1980: “Em forma de parddia, Fellini realiza falsas chamadas publicitdrias e cartazes extravagantes que
dissemina em seus filmes. O cineasta pde na mira a televisdo e langa um olhar critico sobre esse novo
mundo em que tudo se vende a grandes doses de publicidade. Esse € também um periodo de transicao,
quando o governo italiano se lanca & privatizacdo de canais publicos e quando um certo Silvio
Berlusconi constréi as bases de um poderoso grupo de midia. O homem de negd6cios ndo tardara a
instaurar os intervalos comerciais durante os filmes, suscitando a firia de Fellini”. (In: Tutto Fellini,
2012).

¥"Como aponta Lagrou (2007), a arte moderna possui caracteristicas particulares tais como: desejar-se
separada de outros dominios da vida social (“arte pela arte”); ser academicista, implicando que o
julgamento da obra s6 é valido quando o receptor € formado para a contemplagdo; implica que o artista
deve constituir-se como um individuo livre da coercédo da sociedade para potencializar sua criatividade.
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expressando assim um ponto de vista, provavelmente alinhado a um grupo especifico no

campo cinematografico brasileiro.

Outra saida para a definicdo do sujeito-objeto cinema se deu pela via dos estudos
de antropologia do corpo — importa menos o que de fato € o cinema, e mais
compreender as politicas do e no corpo com as quais determinados filmes se
comprometem, e entdo nesta perspectiva produzir uma politica no fazer analitico
antropolégico. Filma-se tudo, com diferentes intengdes, e os usos que se faz do filme
também podem variar. Produz-se arte, entretenimento, publicidade, moda, registros
historicos e etnogréficos, documentéarios, animacdes, e em todos estes casos, 0 corpo €
construido de maneira particular. O cinema é influenciado, ainda, por questdes politicas
e econbmicas, que alteram historicamente sua estética e vice versa. A estética organiza
géneros, produz tipos especificos de mulheres e homens, modos de vida, cria até mesmo
interpretacdes étnicas particulares, a exemplo dos atores italo-estadunidenses que
interpretavam personagens indigenas (native-american) nos filmes western norte-

americanos.

N&o se pode, portanto, partir de pressupostos que analisam filmes e seus efeitos
como meras “fantasias”, mas compreender que falsear € uma dimensao do real. Estou
convencida de que o cinema é uma das atividades mais verdadeiras produzidas pelos
humanos (associados aos seus pares ndo humanos): verdadeiro porque é feito por um
coletivo diversificado, heterogéneo e numeroso de humanos e objetos, e porque a edi¢do
dos corpos, dos movimentos, das imagens e sons revela realidades e fantasias

imaginadas e vividas pelas pessoas.

Outra questdo a ser destacada é o fato de que o acesso aos dados sobre os
humanos e objetos “invisiveis” do set ndo ¢ trivial. Por exemplo, a parte desta tese
referente ao oficio de atores e diretores foi passivel de ser complementada com a
observacdo em oficinas para atores e atrizes, além de dados secundarios de outras
pesquisas e bibliografias, o que ndo pode ser feito com relacdo aos outros técnicos, a
ndo ser pelo livro Dialogos sobre Tecnologia no Cinema Brasileiro (Schettino, 2007),
que, no entanto, aborda roteiro, fotografia, edicdo e finalizacdo/trucagem, focalizando

biografias subjetivas de estrangeiros que compuseram o primeiro grupo de mao de obra

% A este respeito ver o filme-documentario Beyond wiseguys, sobre a trajetéria dos atores italianos nos
Estados Unidos.
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especializada do Brasil, a partir de meados dos anos 1950%°. Neste sentido, ressalto que,
de maneira precursora, a producdo de Faroeste Caboclo realizou um making of em
tempo real em uma pagina na internet (ainda disponivel), o que se constituiu em
importante fonte etnogréfica, por disponibilizar informagdes técnicas sobre todas as
equipes presentes no set para as filmagens deste filme.

Busquei assim fontes complementares a observagdo participante no set, como
participacdo em oficinas de atores, eventos de cinema, como 0s Festivais de Brasilia
(2009) e do Rio (2011), e observacdo em exposicdes e eventos de arte, como o Festival
Performance Arte Brasil®® (2011), que contou com uma mesa proficua intitulada
“Performance: corpo, politica e tecnologia”. Ainda como fontes complementares,
inclui a atencdo analitica a filmes, making ofs, e textos escritos por nativos, com 0s
quais pude manter contato posterior ao trabalho de campo através de “redes sociais” de

internet.

A observacdo em oficinas de atores visou uma aproximagdo ao universo
particular que os envolve, sua formacgéo e percepcdo sobre si. Tinha consciéncia que a
experiéncia vivida por atores e atrizes € historica e cultural (Barba, 2009; Pradier, 1997;
Aslam, 2010; e outros) e, na contemporaneidade ocidental, baseia-se na valorizacdo da
subjetividade de cada profissional, seja por um rosto icénico, seja pela multiplicidade de

capacidades técnicas para a encarnacao de personagens que sdo capazes de dispor.

Assim, participei da Oficina Pratica de Direcdo de Atores para Cinema: Analise
Ativa de Roteiros e Dramaturgias, com Heloisa Toledo, no 42° Festival de Cinema de

Brasilia, em 2009; da oficina de atores da Invasdo Funarte Brasilia, no teatro Plinio

% Como nos informa Peixoto (1995), “Cada um tem sua Arrivée d'un train e seus irmdos cineastas. No
Brasil, o cinema desembarcou no porto do Rio de Janeiro, em 1898, na bagagem dos irmaos italianos
Segreto — Affonso e Paschoal. Eles estavam ainda a bordo do navio quando fizeram as primeiras
imagens da Baia da Guanabara.” Aos filmes dos irmados Segretto (1899, 1900), que enfocavam noticias,
cotidiano e a politica (especialmente 0 movimento anarquista ligado ao proletariado de origem italiana),
somaram-se filmes sobre a vida urbana, como "A mala sinistra", de Marc Ferrez e, em 1912, o
antrop6logo Roquette Pinto realiza, durante uma pesquisa no interior do Brasil, as primeiras imagens dos
indios Nhambiquaras, influenciando a decisdo de Marchal Rondon de utilizar o registro visual em suas
expedicles: “O Marechal Rondon foi um daqueles que levou a sério a sugestdo. Enviou para a Franga
seu assistente-fotografo, Major Thomas Reis para que comprasse todo o equipamento cinematografico
necessario para registro e revelagdo de filmes. Major Reis voltou ao Brasil trazendo na bagagem duas
cdmeras cinematogrdficas, um pequeno laboratorio para revelagdo e centenas de bobinas.” (Peixoto,
1995, pag.1).

40 http://www.performanceartebrasil.com.br/

42


http://www.performanceartebrasil.com.br/

Marcos, em 2011*"; e da Oficina de Interpretagdo para Cinema - Minicurso de Extensdo,
ministrada por Mauro Giuntini, ator, diretor e professor de audiovisual da Faculdade de
Comunicacdo Social, ao lado da professora Alice Stefania, da Faculdade de Artes
Cénicas, ambos da Universidade de Brasilia, em 2012.

Os Capitulos 1 e 2 da presente tese detalham a conformacdo dos ciborgues
criticos, assim definidos pela natureza das extensdes corporais as quais 0s humanos se
conectam produzindo seres hibridos capazes de agir em sociedade. O primeiro capitulo
analisa 0s humanos em interface com méaquinas, enquanto o segundo privilegia a analise
da interacdo de humanos com mascaras. Os dois capitulos buscam visibilizar como e
quando as duas modalidades de ciborgues aqui nomeadas se percebem subjetivamente
como humanos hibridos: os primeiros, na percepcdo de suas relacbes com o0s
equipamentos e maquinas; 0s segundos, na percepcao de suas relagbes com seu proprio
corpo quando colocado no lugar do objeto, e ainda com o0s roteiros, textos, personagens,

e também cenérios, vestimentas, aderegos.

No Capitulo 3, analisaremos como 0s ciborgues agem em rede, ou seja, Como
agem coletivamente pela multipla e infinitesimal referencialidade das a¢des individuais,
buscando eficacia das formas de intercomunicacdo e de acbes concertadas entre
humanos, equipamentos e objetos, em que a hierarquia das posicdes e lugares de
concentracdo de poder estdo sempre presentes, mas nem sempre precisam ser
atualizadas disciplinarmente: 0s agentes se percebem subjetivamente porque se
articulam entre si e com ndo humanos, conexdo que nao é sindbnimo de inexisténcia de

conflitos e de ineficacias eventuais de atos técnicos.

Ja no Capitulo 4, as acGes no set serdo analisadas sob a lente dos rituais,
possibilitando a apreensdo do mesmo como uma organizacdo espago-temporal especial,
que se faz em ato, em que humanos e ndo humanos agem de maneira relacional para
produzir efeitos. A eficacia do set, como demonstraremos, reside assim na capacidade
de transformar as agOes cotidianas em acdes extraordinarias (criticas): tornar “sagrada”
a sequencialidade das agcdes necessarias para chegar a cena e “magica” a simultaneidade

de acBes no momento da tomada. Em sua dimensdo ritual, os efeitos das acbes sdo a

1 A oficina contou com trés momentos: “Sujeito Menos: o intérprete na cena becketiana”; “A palavra e a
imagem: andlise e leitura de Esperando Godot.” e “A composi¢do da marionete e a constru¢do do
movimento.”, e realizei observagdo no primeiro.
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constituicdo de ciborgues maquinicos e cénicos, a economia de comunicacdo em rede

(relacBes sociais), a demarcacdo de territorios e as imagens filmicas.

No que diz respeito as fotografias expostas nesta tese, foram solicitadas
autorizacOes aos autores por e-mail para o seu uso nesta versao do texto. As fotografias,
seja de campo ou selecionadas posteriormente, e as imagens, como cartazes de filmes,
estardo presentes no corpo do texto. Estas fotografias terdo papéis variados em relagdo
ao texto que as acompanha: algumas visam apenas ilustrar; outras objetivam gerar uma
imagem material acerca de abstracdes socioldgicas; outras, ainda, servirdo como acesso
imagético a situacdes vividas no set, nos estimulando a refletir a partir da perspectiva

visual*?

. Da mesma forma, as metaforas utilizadas em grande medida privilegiam o
visual (campo, quadro, perspectiva, foco), porque busquei transmitir ao leitor a sensagéo
folheada das informacdes circulantes produtoras de coletivos hibridos e socialidades no

set, que se transformam e deslocam multipla e rapidamente.

Serdo disponibilizados, durante todo o texto, enderecos de paginas eletronicas da
internet (sites, blogs, videos, vimeos), provocando o leitor a acessar a visualizagdo em
movimento e com audio de algumas das questfes referenciadas na escrita. 1sso porque
durante o processo de pesquisa imaginei muitas vezes o desafio de falar sobre cinema
antes da disponibilidade em profusdo de fontes em diversas midias como hoje, seja
pelas video-locadoras, seja pela internet. Uma vez que na atualidade ndo enfrentamos
esta dificuldade, nada mais justo que possibilitar ao leitor referéncias de outras

modalidades de informacao, ilustracéo e referéncias no texto.

Ha ainda uma ressalva. Em etnografias classicas nem sempre 0s nativos tem a
oportunidade de acessar os textos dos antropologos facilmente, o que gera uma certa
omissdo por parte dos pesquisadores quanto ao material bruto das entrevistas (colhidas
no estar la), e aquele que posteriormente se apresenta (ap0os o0 escrever aqui). Todos me
deram entrevistas espontaneamente, e seus nomes constam nesta versdo do texto. No
entanto, é necessario destacar que as falas, agora, estdo contextualizadas pela analise da
pesquisadora, 0 que as transmuta, inevitavelmente, em uma outra fala, primeiramente
outrificadora, sendo este 0 exercicio praxe da etnografia na constituicdo dos nativos, e

uma fala enquadrada de um ponto de vista, porque analisada pela pesquisadora, com

%2 Agradeco & professora Clarice Ehlers Peixoto pelas consideracBes acerca do lugar da fotografia no
texto etnografico, feitas a partir da primeira leitura desta tese, bem como aos preciosos textos indicados a
este respeito.
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seu arsenal tedrico e assuncdes académicas, sem um retorno aos informantes para um
debate — com excecéo para a entrevista realizada com o diretor René Sampaio, em que

fui praticamente entrevistada sobre as escolhas da pesquisa.
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Capitulo 1: Fazendo corpos — os ciborgues no set cinematografico

“Moldamos nossas ferramentas e depois nossas ferramentas nos moldam”.
43
Marshal McLuhan, 1964.

“Um ciborgue é um organismo cibernético, um hibrido de maquina e organismo, uma criatura da
realidade social e também uma criatura de ficcao. Realidade social significa relag6es sociais vividas,
significa uma fic¢do capaz de mudar o mundo.”

Donna Haraway, Manifesto Ciborgue, 1991.

“Meu pequeno conto cosmogonico revela a impossibilidade de termos um artefato que ndo incorpore
relagdes sociais, bem como a impossibilidade de definir estruturas sociais sem explicitar o amplo papel
nelas desempenhado por ndo-humanos”.

Bruno Latour, A esperanga de Pandora, 2001.

Em um set de filmagens, a relacdo entre homens, mulheres e objetos é constante
e visivel, e em alguns casos alcanca o nivel de hibridagdo. O entrelagamento e a
articulacdo das agdes entre humanos e ndo humanos constituem agentes, portanto,
complexos, parte humano, parte objeto, seja este Gltimo um artefato exterior ao corpo ou

uma parte dele. Chamaremos de ciborgue a essa forma de hibridagéo.

Ao considerar 0s dois espacos sociais principais do set, a cena e 0 seu exterior,
pode-se destacar dois tipos de hibridos em funcao da diferenca tipologica das interfaces
dos componentes ndo humanos dos ciborgues que serdo analisados: a maquina e a
mascara. O conceito de interface foi eleito para a analise porque dialoga diretamente
com a tecnologia interativa de nossos tempos, constituindo uma produtiva metéafora,
mas também porque seu transporte para a antropologia do corpo e da técnica pode gerar
um efeito direto sobre os objetos, colocando-0s necessariamente em acédo na relacéo

com o humano**.

* In: Louise Poissant, 2009, pag. 73.

* Poissant (2009), ao abordar a arte interativa, observa que esta pratica, no mundo das artes visuais,
possibilitou a transicdo do material para 0 meio e depois para a interface. Do ponto de vista do
espectador, embora o cinema tenha permanecido, de acordo com a teoria da autora, no &mbito da relacéo
material-meio, a ideia de mente sem corpo (Xavier, 2003, pag.44-51) aponta para a interacdo tanto
material quanto mental em uma sessdo de cinema, na medida em que possibilita a experiéncia do olhar
sem participacdo direta nos eventos apresentados no filme, mas com participa¢do na perspectiva do
voyeur, ou seja, a possibilidade de interagir sem responsabilidade sobre os atos das personagens,
fendbmeno que imprime prazer, dor, e outras sensa¢des ao espectador.
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Do ponto de vista tecnoldgico, a interface define, em geral, aqueles objetos que
possibilitam a relagdo entre humanos e maquinas (teclado, tela, data glove, joystick,
etc.) gerando uma imbricag&o fisica e cognitiva e um espaco informacional que dilui as
fronteiras entre o fisico e o ndo fisico, interior e exterior, organico e maquinico
(Poissant, 2009: 79; Régis, 2012: 175, 195). Em sua relacdo com obras artisticas
contemporaneas, cameras filmadoras e equipamentos de som também podem ser

analisados como interfaces a partir do uso feito pelos artistas (Poissant, 2009) .

“Esses agentes de ligacdo ou de passagem, esses filtros de tradugdo entre humanos e
maquinas, anunciam mudang¢as que ainda sdo dificeis de delinear, embora se antecipe
que sejam muito substanciais. As interfaces se multiplicam e se incorporam em varios
dispositivos, tornando seu uso cada vez mais natural. Nao ha necessidade de botdes ou
manivelas. As telas logo serdo transparentes; os controles, invisiveis.” (Poissant, 2009:

83).

“O exame das interfaces deve levar em consideracio um complexo ergondmico
incluindo os usudrios, seu grau de sensibilidade e o contexto do uso, bem como a
propria interface e sua funcionalidade. (...) é como fazer o exame ecoldgico do sistema
sensorio-motor incessantemente mobilizado por novos dispositivos, que tornam

antiquadas certas formas de fazer as coisas.” (Poissant, 2009: 84).

Poissant (2009) classifica alguns dos objetos caros ao nosso estudo, como
cameras e radios, como interfaces intermediarias entre duas linguagens ou dois

sistemas, que estariam infiltradas em todos os lugares*®. Pressupondo em sua propria

*® Louise Poissant (2009:83)*° analisa a passagem do material para a interface na reconfiguragio
contemporanea do mundo da arte, com atencdo as instalacbes interativas e a arte-peformance. A
passagem analisada pela autora tomou de empréstimo materiais advindos, em primeiro lugar, do mundo
industrial e cotidiano, e progressivamente, do campo das comunicacdes e da tecnologia (Poissant, 2009:
72).

“® Nas novas artemidias encontram-se seis categorias principais de interfaces condutoras: Sensores:
extensoes dos sentidos: microfones, luvas de dados, planilhas fotoelétricas, detectores de ultra-som,
podem ser analdgicos ou digitais para forca, luz, calor, movimento, umidade, transpiracdo, nivel de
estresse, constituindo dispositivos para interagdo dos espectadores com a obra de arte; Gravadores:
camera fotografica, fonografo mecanico, memoria digital. Fornecem uma amostra da realidade ou tragos
de uma atividade; Transmissores: do telégrafo a internet e performances por telepresenca. Por meio dos
transmissores, as artes telemdticas propuseram novas consideragdes estéticas sobre o tempo € o espaco,
introduzindo novos tipos de presenca (do espectro ao clone), intervencdes (os primeiros cybercafés,
performances com telepresenca) e interacdes (redes de arte na internet, na televisdo interativa), que
redefinem papéis. Difusores: da lanterna magica até a televisdo interativa de alta defini¢@o, do realejo até
a acustica digital. Integradores: da automacao ao ciborgue. Projetos de criaturas artificiais resultam em
varias integracoes de interface, que tentam reproduzir o que esta vivo. Situados na interse¢do da pesquisa
de engenharia da cultura de tecidos, nanotecnologia, varias proteses e vida artificial com o objetivo de
reparar, aperfeicoar ou re-projetar o humano, os artistas multiplicam manipulagdes e adaptam interfaces
que tem sua origem no espago do laboratério biomédico. Atuadores: dispositivos pneumaticos,
hidraulicos ou elétricos, que permitem a possibilidade de mover um rob6 ou uma de suas partes até os
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etimologia uma dimensdo fortemente relacional, as interfaces assemelham-se ao
“sistema de feedbacks” da teoria cibernética, e por extensdo da teoria do ciborgue®’, na
medida em que (1) caracterizam as extensdes corporais no registro informacional, ou
seja, visibilizam o carater simétrico na relagdo humano-objeto ao colocar no suporte a
capacidade de produzir efeitos sobre os humanos (gerando o hibrido); e (2) sdo
mediadores (condutores de informagdes) nas relagdes entre humanos, e entre estes e as

resultantes informacionais, produtos destas relagoes.

“O material e as ferramentas que eles controlam também determinam as perguntas e
respostas que eles, e nés, somos capazes de conceber: Tudo se transforma num prego
para a mdo que segura o martelo. Todo material carrega em si uma abordagem, uma
maneira de se relacionar e de ser relacionado a algo, um horizonte de expectativas, de
mecanismos de “aten¢do”, e um ambiente e postura que despertam certos circuitos

neuronais, emocionais e cognitivos. Nao existe material inocente.” (Poissant, 2009: 72).

A relagdo humana com a maquina ndo daria conta, no entanto, de resolver outros
tipos de complexos fendmenos existentes no set, especificamente aqueles em que, na
presenca da camera filmadora, emergem hibridos conformados a partir de processos
corporais e intelectuais particulares as artes cénicas. Que significa, assim, assumir que a

mascara é uma interface?

Se considerarmos a capacidade transformadora da interface (deslocamento
espaco-tempo e producdo de novas subjetividades), a relacdo ator-pessoa-personagem

ganha outro status. Ao desenvolver novos moldes e capacidades para 0 corpo por meio

eletrodos musculares usados em arte e biotecnologia. Alguns atuadores sdo mesclados a obra de arte, tal
como em esculturas feitas de ligas metalicas com memoria do molde que tem a propriedade de adotar sua
forma em relagdo as condi¢des do clima, da luz e assim por diante. Outros, chamados de “materiais
inteligentes”, permitem a escultura ou a construg¢do adotar uma “atitude” relativa ao ambiente e podem,
por sua vez, agir sobre ele. Essas interfaces proporcionam a instalacio uma certa autonomia, assim ela
pode administrar suas interagdes com seu ambiente. (Poissant, 2009, pag. 82-83).

*T'0 termo cyborg, abreviatura de cybernect organism, é atribuido ao engenheiro Manfred Clynes e ao
psiquiatra Nathan Kline, no artigo Ciborgues do Espaco (1960), em que refletiram, a partir de
experiéncias realizadas com um rato de laboratério na década anterior, sobre a possibilidade de um
“homem ampliado”, melhor adaptado as viagens espaciais. O “rato de Rockland”, citado no artigo de
Clynes e Kline, foi um espécime ao qual se implantou uma pequena bomba osmética que injetava doses
controladas de substancias quimicas, alterando seus parametros fisiologicos. Isto foi feito na Universidade
Estadual de Rockland, em Nova York, no final dos anos 1950. (Kunzru, 2009, pag. 121). J& o termo
cibernética teria sido cunhado em 1948 por Norbert Wiener, mateméatico do Massechussets Institute of
Tecnolog (MIT), a partir a palavra grega kybernetes, que significa “o homem que dirige”. A cibernética
seria uma ideia a partir da nocéo de feedback advinda da teoria da informagao, que explicaria 0 mundo a
partir de um “sistema de feedbacks” — observemos que esta ideia € justamente a que ir4 embasar a teoria
das redes na contemporaneidade. A informacdo, afinal, é o que distingue, para Kunzru (2009: 123) e
Haraway, os ciborgues de hoje e 0s seus ancestrais mecanicos.
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de exercicios corporais e objetos de cena, associados a capacidade de fazer de conta, a
arte cénica cria e recria, artificialmente, incontaveis outros a partir de maltiplos eus,
habitantes de mundos possiveis, que vivenciam os dramas particulares e universais. Este
movimento transitorio possibilitado pela méascara — entendida, portanto, como a
complexa sintese entre humanos e objetos em um certo contexto social e artistico —, tem

impacto material e cognitivo sobre os humanos.

Assim, ao considerar a mascara como uma interface, estamos expandindo o
conceito para outro universo relacional entre humanos e ndo humanos, visando a
simetria na analise antropoldgica, o que ndo significa que perderemos de vista as
especificidades dos objetos que mediam as tensdes nas fronteiras do corpo: como dito
anteriormente, corpos sdo constituidos da confluéncia de humanos, objetos e praticas
discursivas, e neste sentido, tanto a maquina, como a mascara, agem como interfaces
deste processo na constituicdo de ciborgues (hibridos). Em alguns contextos, ainda,
maquinas também podem se comportar como mascaras, na medida em que sdo
elementos constituidores de identidade; em outra dire¢do, maquinas, no set, podem estar
submetidas, para serem acionadas, a reflexdes artisticas relativas a narrativa
cinematogréafica. Assim, temos um o recorte analitico, mas as fronteiras continuam

borradas na experiéncia etnografica®.

Régis (2012: 195) afirma que “A nogdo de interface como um recurso que
permite a mistura entre corpos e inteligéncias humanas/animais com mecanismos e
inteligéncias maquinicas remete a figura do ciborgue.”. O ciborgue na perspectiva
antropologica ficou conhecido a partir da publicacdo do Manifesto Ciborgue, texto da
antropdloga feminista marxista Donna Haraway elaborado por volta de 1985 e
publicado em 1991*. Para formular antropologicamente este conceito, a autora se
baseou em reflexdes acerca das intersecdes e fronteiras entre humano, maquina e
animal, ou mais precisamente, entre 0 que se entende ontoldgica e epistemologicamente

como organico e artificial na configuracdo contemporanea da sociedade da informacao.

*8 Como aponta Poissant: “Os artistas, na maioria das vezes, orientam suas pesquisas em torno das cinco
funcdes das interfaces. Elas podem ser alternadamente extensiveis, esclarecedoras, reabilitadoras,
filtradoras ou agentes de integragdo sinestésica.” Tais fungdes ndo sdo excludentes e ¢ comum que uma
interface cumpra mais de uma dessas fungdes. “Seu papel essencial consiste em realizar mediagdes
estaveis entre pensamento e matéria, pensamento e sensibilidade.” (Poissant, 2009).

9 A respeito do ensaio, Haraway ressalta em nota (1991:100): “..ele é assim (o manifesto), mais do que
em geral ocorre, de autoria coletiva, embora aqueles pessoas que eu cito possam ndo reconhecer suas
idéias.”.
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“Por que nossos corpos devem terminar na pele? Por que, na melhor das hip6teses,
devemos nos limitar a considerar com 0s corpos, além dos humanos, apenas outros seres
também envolvidos pela pele? (...) Para nés, na imaginagdo e na préatica, as maquinas
podem ser dispositivos protéticos, componentes intimos, amigaveis eus.” (Haraway,
1985).

Longe de serem apenas fantasias presentes em livros ou filmes de ficcdo
cientifica, os ciborgues seriam uma realidade desde que as pesquisas militares e a
medicina biomolecular agiriam para cria-los e controla-los (Haraway, 1991). Haraway
utiliza o ciborgue para construir uma teoria da contemporaneidade, do género, das
relacbes sociais presentes no capitalismo informacional, pdés-industrial e pos-
imperialista, com vistas a contribuir para uma teoria e cultura feminista-socialista, e

para a utopia de “um (monstruoso) mundo sem género” .

Recentemente o Manifesto Ciborgue de Haraway foi retomado por Beatriz
Preciado para uma analise proficua da relagdo entre humanos (homens, mulheres,
transgéneros e intersexos) e objetos (proteses) na constituicdo histérica e cultural de
corpos no ocidente. O Manifesto Contrasexual (2000) consiste em radicalizar o
ciborgue de Haraway e as genealogias de Foucault (do conhecimento, 1972: 2000; da
loucura, 1978; da sexualidade, 1988:2003) em busca de um projeto alternativo —
anarquista e marxista ao mesmo tempo — sobre o género, o corpo e a sexualidade
contemporaneos. Por outro lado, para construir o argumento politico da dildotopia, o
texto de Preciado traz a luz diversos dados historicos sobre as proteses — seu
surgimento, usos e discursos —, e os utilizaremos como fragmentos (indices) que nos
ajudam a pensar questdes especificas nesta tese (a exemplo de suas reflexdes sobre a
cultura pop imageética do século XXI e suas implicagdes em corpos e neuroses reais e
cotidianos), com o objetivo de produzir outras fraturas na reflexdo sobre o fazer
cinematografico na dimensdo do corpo. Assim, se no limite “o dildo ndo existe” ou
“pode estar em qualquer parte do corpo” (Eckert, 2012, pag. 100), ele denuncia a
artificialidade compulsoria da construcdo de qualquer corpo, seja na perspectiva de

objetos ou da linguagem, e é esta dimensdo das reflexdes de Preciado que nos interessa.

Utilizaremos esta tensdo entre natural e artificial para compreender como 0s
humanos no set se fazem a partir de maquinas e mascaras, alienigenas que sao
englobados por meio de acOes sociais particulares e que se tornam, neste processo,

também constituintes de pessoas; e como 0s hibridos atuam num espago de socialidade,
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no dizer de Strathern (1988:2006), ou de um coletivo, no dizer de Latour (1994; 2001,
2006).

E dificil precisar quando surgiu o primeiro ciborgue. Kunzru (2009), no artigo
Genealogia do Ciborgue, afirma que, se considerarmos o imaginario acerca dos
autbmatos, poderiamos nos remeter ao lluminismo, com a maquina de jogar xadrez de
Wolfgang von Kempelen (século XVII1), ou, mais tarde, o Frankstein de Mary Shelley
(1818, 1831). Devemos considerar, no entanto, que a fronteira entre humano e animal
teve sua queda na cultura cientifica estadunidense no final do século XX, assim como
aquela entre o animal-humano (organismo) de um lado, e a maquina de outro, por meio
de processos de interacdo radicais surgidos a partir de pesquisas sobre proteses no pos-
guerra (Preciado, 2000:2011) e levados a radicalidade, primeiramente, com o
surgimento dos computadores domésticos (Haraway, 1985: 37-41), e hoje em dia, com a
portabilidade do universo virtual (de implantes de chips na pele a celulares multi-
funcionais). Ressalte-se, ainda, que existe uma tensdo entre acesso a tecnologia, de um

lado, e controle das populaces por meio da tecnologia, de outro®.

A teoria do ciborgue tem, portanto, duas dimensfes: uma ampla, constituidora
de uma teoria geral sobre a sociedade contemporanea da informacéo, fruto da reflex&o
socioldgica sobre a cibernética, os seres hibridos (humano-maquinico-animal) de nosso
tempo e o controle politico dos corpos a partir do género (e da raga/etnia) — ou seja, a
sociedade da qual participamos, eu e 0s nativos; e outra, apropriada ao nosso estudo,
uma categoria analitica que nos instrumentaliza para realizar uma antropologia dos
corpos hibridos no set. O ciborgue nos ajuda a visualizar a tensao entre humano e néao
humano ao romper dicotomias e fronteiras do corpo: o ciborgue é, portanto,
demasiadamente humano. Neste sentido, sempre que falarmos de ciborgues nao
perderemos de vista a pessoa, ou seja, a dimensdo humana (e seus limites, que
constituem subjetividades mais ou menos inseridas na norma) constituida culturalmente

e compartilhada por uma determinada socialidade (cosmologia).

* Haraway fala sobre o controle daqueles que n&o possuem acesso direto a tecnologia, como na
perspectiva do trabalho dividido por género (“mulheres no circuito integrado™) e geografia internacional
(etnicizacdo do trabalho, trabalho escravo, etc). A questdo do controle na sociedade informacional pode
ser exemplificada pelas cameras filmadoras em espagos publicos, bases de dados pessoais compartilhadas
por empresas, ou mesmo GPS em celulares que permitem a localizagdo dos portadores (detalhes podem
ser encontrados na coletanea Vigilancia e Visibilidade, organizada por Bruno, Kanashiro & Firmino,
2010).
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Aceitaremos que os nativos possuem “artificialidades” de naturezas variadas:
animal (hormonios, por exemplo), material (piercings, implantes, acessorios e
tatuagens, por exemplo) e maquinica (méaquina filmadora, por exemplo), pressupondo
que o humano s6 se realiza como tal a partir destes acoplamentos. Ha ainda extensfes
corporais hibridas em si mesmas, como a maquiagem: feitas com matéria vegetal,
testadas em animais, propagandeadas por (modelos) humanos; ou mesmo a voz, que
embora seja fruto de um aparato organico do corpo humano, € alvo de investimentos
culturais que a moldam, nas palavras de uma fonoaudi6loga, também atriz: “cada
pessoa tem a voz que escolheu, de acordo com o que a sociedade permitiu.” (Valéria
Rocha, comunicacdo oral durante o curso sobre a cena becketiana, Funarte Brasilia,
2011). A prépria respiracéo, cujas investidas técnicas sdo centrais para o ator, deixa de
ser algo totalmente organico e involuntario, para compor o trabalho sistematico, para o

qual uma gama de saberes é desenvolvida.

Parto, portanto de uma definicdo ampla de tecnologia, que considera tanto
maquinas analogicas ou sofisticadas engenhocas digitais que se conectam aos humanos,
como outros elementos exteriores ou interiores aos limites do “corpo humano”,
utilizados para complementa-lo ou impulsionar mudancas de estado (a emergéncia de

um personagem, por exemplo, seja por meio do truque ou do transe).

Estas extensdes podem ser sintetizadas nas duas interfaces principais que
elegemos, a maquina e a mascara, constituindo analiticamente dois grupos distintos de
ciborgues. O primeiro, constituido por aqueles que se conformam a partir da relacédo
com maquinas — essencialmente a camera de filmar e suas extensdes materiais e
humanas, ou seja, sob determinada perspectiva, 0s objetos também possuem extensdes,
sendo, portanto, agentes “ciborguianos” de um ponto de vista da antropologia simétrica
de Bruno Latour. O foco recaira, portanto, sobre as equipes de fotografia e captacdo de
som, compostas por seres aos quais chamaremos ciborgue-maquina. Estes hibridos
agem no limite entre 0 quadro da cena e seu exterior, que consideraremos como um

ambiente sdcio-espacial especifico do set.

O segundo grupo de ciborgues age internamente a cena, no quadro, e sua
interface principal € a mascara, embora suas a¢fes sejam orientadas pela relacdo com a
camera. Estamos falando do elenco de atores e suas extensdes corporais particulares na
constituicdo de seus corpos por meio da relagdo com o0s personagens e outros

desdobramentos em cinema (roteiro, diretor, camera). Neste sentido, o ciborgue-
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mascara amplifica a nocdo maquinica do ciborgue e nos possibilita pensar nas
“extensoes ciborgues” ou “proteses ciborgues” como aquelas que sdo centrais para 0s
nativos que delas lancam méao para operar mudancas corporais e conformar hibridos, no
caso, a pessoa-ator/atriz e a pessoa-personagem. Chamaremos estes hibridos de
ciborgue-mascara, dedicando a eles, por suas especificidades e complexidade, um
capitulo especifico (Capitulo 2).

O ciborgue, como ensina Haraway, ¢ uma “realidade social e também uma
criatura de fic¢do.” (1991: 36): neste sentido, embora o ciborgue-maquina e o
ciborgue-méascara sejam categorias construidas artificialmente pela antropéloga, a
etnografia do set e 0s dados secundarios sobre os bastidores sinalizardo para a existéncia
da experiéncia vivida entre humanos e suas interfaces no set de filmagens. Ciborgues-
maquina e ciborgues-mascara sdo, assim, criaturas de ficcdo produzidas pela
antropologa a partir de realidades vividas no fazer etnografico e na intertextualidade
entre autores e autoras presentes nesta tese. A observacdo em campo, as narrativas dos
entrevistados e os enunciados colhidos em outras fontes etnograficas sobre o set
permitem visibilizar as modalidades de percepcdo nativa sobre as interfaces entre
humanos, maquinas e mascaras na producdo cinematografica, sustentando esta

perspectiva de anélise.

Ciborgue-méaquina

“Para mim, o 6rgdo do fotdgrafo ndo é o olho (ele assusta-me), € o dedo:
aquilo que esta ligado ao disparar da objetiva, ao deslizar metalico das placas.”
Roland Barthes, A camara clara, 1980.

No documentario Janela da Alma (Brasil, 2002)*!, o cineasta miope Wim
Wenders afirma que os aros de seus pesados 6culos, utilizados desde a infancia e
incorporados ao seu corpo e personalidade, possibilitaram um treinamento continuo na
arte de enquadrar imagens. O mesmo observa Gustavo Hadba, cineasta e diretor de
fotografia do filme Faroeste Caboclo, em entrevista concedida em 2011: “Vocé tem um
olhar para o mundo diferente do normal. Eu te mostrei na camera. Vocé tem o frame

line. ent@o as vezes vocé passa a vida enquadrando dentro daquele frame line ”.

*! Direcéo de Jodo Jardim e Walter Carvalho.
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Esta percepcao sobre a interferéncia da maquina na subjetividade do olhar do
fotografo, que extrapola o momento do shot propriamente dito, é fruto dos usos
continuos de técnicas, quaisquer delas, do anzol ao pildo, do corpo dancante ao marcial.
A técnica € uma composicdo processual entre humano-objeto-acdo, aponta Leroi-
Gourhan (1965). Como observa Sautchuck (2007: 9) a respeito deste autor, “ao tomar o
‘gesto’ como unidade primordial da andlise, [Leroi-Grourhan] estabelece uma relacéo
intrinseca entre a técnica e os homens.”. Desta relacdo intrinseca, emerge uma
corporalidade particular para a pessoa, que ¢ moldada pelos movimentos que realiza,
objetos que manipula e resultados que objetiva produzir (pescar um peixe, transformar

mandioca em farinha, dancar uma coreografia ou lutar boxe).

Podemos tratar 0s objetos técnicos em relacdo com o corpo a partir da nocao de
protese ou extensdo corporal presente na teoria do ciborgue, aceitando que esta extensao
é parte de uma cadeia de movimentos (gesto), e que € agenciada pelo humano na mesma
medida em que o0 agencia, delineando seus movimentos de corpo. Como aponta Régis
(2012: 196), as definigdes recentes de ciborgue incluem tipos diversos de intervengao
tecnoldgica, abrangendo o uso de medicamentos, marca-passos, juntas e pele artificiais,
a conexdo a instrumentos de mecénica, eletrbnica ou informatica, o que inclui o
neurocirurgido guiado por um microscépio durante uma operacdo Oou uma pessoa

jogando video game.

Uma prétese ndo é necessariamente um objeto corretor de um sentido ou uma
faculdade motora, ela pode ampliar, reduzir ou alterar faculdades motoras e cognitivas
por meio da interacdo que estabelece com o humano. Como observa Preciado (2009:
154), algumas tecnologias implicam em esquecer um aprendizado para incorporar
outros, mais hibridos — a maquina de escrever, por exemplo, foi criada para dar acesso
Mecanico a escrita aos cegos, e ao ser incorporada pelos videntes, gerou a necessidade

de uma apreensdo momentanea da cegueira (ndo olhar o teclado)>?.

*2 0 isolamento artificial dos sentidos efetuado pela cosmologia ocidental moderna que recorta 0 humano
em partes é relativo. A percepcao é fruto tanto da interacéo dos sentidos classificados e compartimentados
como aqueles que constituem a percepcéo total e perfeita de um humano (cinco, somente), quanto da
combinacéo entre eles, e ainda, da combinacdo destes com extensdes corporais que ndo adentraram este
sistema ideal da percepcdo. Entre grupos de comunidades de surdos nos EUA, por exemplo, existe
polémica sobre implantes cocleares em criangas: de um lado, aqueles que creem ser necessario corrigir a
deficiéncia da crianca, a falta de um sentido; de outro, aqueles defendem que a surdez ndo é um defeito, e
sim uma especificidade humana. Para detalhes, ver o documentario Som e Furia (Sound and Fury, EUA,
2000, direcdo de Josh Aronson). Do ponto de vista do género, ver a questdo dos intersexos (Butler, 2006,
a respeito do caso John/Joan; ou comunidades de intersexos que também rejeitam a medicalizagdo
“corretiva” de seus corpos).
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Do ponto de vista do “corpo-maquina” e das extensdes corporais existentes no
set cinematografico, adotaremos uma classificagdo que envolva: a natureza da extensao
corporal (mecéanica ou digital); as diferentes formas de integracdo entre humanos e
objetos, decorrentes da natureza da extensdo corporal; e os tipos de informacéo que séo
produzidas a partir desta conexdo, ou seja, que terceira criatura (o hibrido) é
conformada a partir desta relacéo.

Iremos isolar temporariamente os ciborgues que estabelecem relagbes com a
camera, um objeto critico presente no set, e estdo mais proximos da captacdo de
imagens (tomada), o evento critico correspondente. O conceito de evento critico aqui
utilizado advém da teoria antropolégica dos rituais (Veena Das, 1995; Tambiah, 1985) e
sera tratado no Capitulo 4, mas adiantamos que remete a eventos rituais, especiais, que
uma sociedade pde em relevo para dizer coisas sobre si mesma. Nesta sessdo, optamos
por definir analogamente a cAmera como um objeto critico na medida em que agencia

uma gama de a¢des individuais e coletivas, sendo o0 objeto mais especial presente no set.

O objeto “camera” e o evento “tomada” estdo alinhados a equipe de fotografia
(diretor de fotografia ou fotografo, gaffer, foquista, loader, steadcam e maquinistas) e a
equipe de som (chefe de equipe e microfonistas), e por meio destes grupos sera possivel
explorar a teoria do ciborgue e compreender como se da a conexdo dos humanos as
maquinas cinematograficas. Ressalte-se que o diretor do filme de ficcdo de médio porte,
aquele que no limite determina a estética das imagens — forma e a textura —, ndo
empunha a cdmera de maneira literal e material, nem tampouco capta a imagem e o som
diretamente: ele se utiliza destes coletivos de humanos e ndo humanos para realizar o
ato de filmar, ele dirige ndo sO atores, mas as maquinas e aqueles responsaveis por as

fazerem funcionar.

A equipe de fotografia se localiza no limite entre os atores e 0 que esta fora do
quadro e é composta pelo fotografo e seus assistentes, o foquista (lida com a luz na
perspectiva da cena) e o loader (cuida dos chassis). Além disso, a equipe de fotografia
conta com departamento de iluminacgdo, coordenado pela figura do gaffer, (lida com os
equipamentos de luz na perspectiva do cenario), que pode ter outros assistentes para

posicionar refletores, rebatedores, filtros e difusores. Este nicleo incorpora, ainda, 0s
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magquinistas, responsaveis por operar ou criar mecanismos para que a cadmera tenha

maior mobilidade e transito, ampliando as possibilidades de captacéo de imagens.

A escolha da cémera interfere nas atividades e nomeacgdes técnicas dos
profissionais da equipe de fotografia. Cine Holliady foi feito com uma cdmera RED
Digital, o que implica no surgimento, por exemplo, de outro tipo de profissional, o
logger, o segundo assistente de camera, em lugar do loader, como no caso de Faroeste
Caboclo, em que a camera utilizada era uma Alexa 35mm, com 2 perfuracfes. A funcéo
destes técnicos, no limite, é a mesma, garantir a integridade do material filmado, mas
como sdo suportes diferentes, as tarefas e objetos com os quais interagem sdo também
distintos: no caso do logger, cameras, cartdes de memorias, HDs externos, cabos,
computadores e softwares; no caso do loader, o chassi, onde se encontra a pelicula em

que foi impressa a imagem captada®>.

Outras escolhas antecedem o processo de filmagem no set e interferem nele.
Para que o trabalho se efetive, ou seja, que a imagem seja captada de acordo com o
conceito do filme, o diretor de fotografia atua também na pré-producdo, construindo a
roteirizacao da fotografia do filme. Esta € uma dimensao interessante se considerarmos
novamente que, independentemente do momento da captacdo da imagem, a sua protese
determina a atuacdo particular como sujeito no filme (no caso, com poder de criacdo

artistica). Como ensina o nativo:

“A escolha ¢é assim, vocé | o roteiro. Entdo comeca a imaginar naquele roteiro coisas
que quer fazer, o jeito que vocé quer filmar. Ai vocé vai conversar com o diretor e 0
diretor de arte, um trio que se forma, como é que vocés vdo contar aquela estéria dudio-
visualmente. Entdo, por exemplo, eu estou aqui neste posto de gasolina com vocé, esta
luz é boa, ndo é, ou vamos fazer algo parecido com a realidade ou ndo, ou vamos
quebrar o naturalismo. Tem coisas que sdo muito interessantes de vocé ir pelo
naturalismo que da certo, o naturalismo é legal, e outras coisas ndo. Entdo vocé vai
estudando e pensando visualmente como fazer. Eu sou de uma turma que acha que néo
existe fotografia sem cdmera, entdo eu comeco a pensar nos movimentos de cdmera ou
nos ndo movimentos de camera que eu usaria para contar aquela estéria. Entdo, por
exemplo, esse filme é assim, entdo vamos comegar com um negécio preto, que abre

uma porta, entra uma luz, enfim.” (Gustavo Hadba, diretor de fotografia, 2011).

%% Como observa Poissant (2009: 89), “4 partir da interface de transmissdo ou de gravacéo, a tecnologia
digital se torna uma interface para a criac¢do associada com a possibilidade do computador. A gravacao
torna-se uma memoria transformdvel, uma extensdo da faculdade mental .
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“Bom, tem que se pensar uma coeréncia para as coisas, mas a coeréncia pode ser porque
as coisas sdo parecidas ou porque elas sdo totalmente diferentes. VVocé tenta encontrar
rimas. E um exercicio poético. A poesia pode ter rima, ela pode no ter rima, ela pode
ter uma métrica ou outra, mas ela tem coeréncia. Entdo a fotografia do filme deve ter

uma coeréncia poética.” (Gustavo Hadba, diretor de fotografia, 2011).

Em cinema, como em outras artes, a dimensao criativa deve estar associada ao
seu espelho tecnoldgico. Para criar artisticamente, portanto, Hadba ressalta que deve
imaginar a fotografia a partir do olhar permitido pela cdmera. Criar implica em pensar
com a camera e realizar, ao mesmo tempo, metaforas ou metonimias em relacéo a outras
modalidades criativas ou obras cinematograficas, e assim tem-se o encontro da
fotografia do filme com sua coeréncia poética: a coeréncia poética € aquilo que, na
perspectiva do receptor, gera efeitos, ou seja, sentimentos de envolvimento, dor, medo,
prazer, em que os desejos do diretor (intengdo) e do espectador (um universo particular)
se realizam simultaneamente, de maneira alinhada ou ruidosa. E possivel, ainda,
construir referéncias indéxicas>, algo bastante comum em cinema, por meio do uso de
metanarrativas ou outros recursos: em Faroeste Caboclo, por exemplo, os diretores

utilizaram o frame line 2x235 para homenagear o faroeste classico norte-americano™.

O corpo hibrido da equipe de fotografia

Considerando entdo o grupo responsavel pela fotografia, a visdo é, digamos, o
aparato principal destes profissionais, embora utilizem o corpo em sua inteireza para
realizar suas atividades, levantando médo de atributos como atencdo, concentracdo,
rapidez e precisdo de movimentos. Além disto, ndo se trata de uma visdo qualquer, mas
de uma visdo construida a partir das necessidades da imagem cinematografica e das
possibilidades finitas dos movimentos de camera e a partir de uma elaboracao coletiva

(do “trio que se forma™: diretor, diretor de arte e fotdgrafo) quanto a técnica e arte.

> De acordo com Pierce (1990), “Um indice é um signo que de repente perderia seu carater que o torna
um signo se seu objeto fosse removido, mas que perderia esse carater se ndo houvesse interpretante. Tal
é, por exemplo, o caso de um molde com um buraco de bala com o signo de um tiro, pois sem o tiro ndo
teria havido buraco; porém, nele existe um buraco, quer tenha alguém ou néo a capacidade de atribui-lo

i)

a um tiro.”.

> Um método para fazer referéncias indéxicas é a releitura de cenas cléssicas, que funcionam como
citagBes: um forte exemplo, mais geral, sdo as cenas de beijo, que pela necessidade de enquadramento e
visibilidade para a cdmera, sdo muito semelhantes. Para citar um exemplo especifico, as cenas do filme
Matrix, repetidas em diversos filmes e até mesmo desenhos animados, para referenciar avangos
tecnoldgicos de efeitos especiais inovadores que se tornaram um marco cinematogréafico.
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Este trio se multiplica ao considerarmos a dimensdo da tomada, ou seja,
daqueles humanos e objetos necessarios no momento da filmagem. O diretor de
fotografia coordena o gaffer, o clap loader e o foquista visando reproduzir uma ideia,
contextualizada as escolhas estéticas da fotografia do filme previamente definidas com
os diretores. A corporalidade dos membros desta equipe é essencialmente definida a
partir do ver com acuidade e controlar o que podera ser “visto” pela cdmera enquanto
objeto tecnolégico com limites, ou seja, eles trabalham conectados conformando uma
“super-visdo” daquilo que se lhes apresenta no mundo. Trata-se de ser sensivel a luz, a
perspectiva e a profundidade, considerando como o ambiente fisico deve ser preparado
para que se capte a imagem segundo as decisdes estéticas e capacidades tecnoldgicas da
maquina. Para que este “olho artificial” funcione, fatores como destreza e forca podem
ser fundamentais, como no caso, por exemplo, do operador de steadcam, que

efetivamente veste a cAmera.

“Quando estou la dentro...”, foram as palavras utilizadas pelo fotdgrafo para
explicar como percebe a acgéo de filmar: estar dentro, nesta fala, se refere a estar com o
olho colado ao visor da camera, gerando a sensacdo de estar dentro da cémera,
percebendo o mundo sob a perspectiva de um determinado frame line (enquadramento),
e de estar no lugar do espectador, ou seja, vivenciando momentaneamente 0 voyeurismo
proprio desta perspectiva cinematografica, olhando de maneira privilegiada o que
acontece na cena. Tudo se passa como se a pessoa do fotdgrafo adentrasse um universo
paralelo®® por meio da méquina de filmar (interface), sua protese caracteristica,
produzindo uma subjetividade alternativa. Sua relacdo com a camera, neste sentido, é de
total integracdo no momento em que o set estd em funcionamento, o que resulta na
producdo do ciborgue. Fora do set, seu olhar esta comprometido com a forma como o

treinamento do olhar se deu pela técnica de filmar.

Arlindo Machado (2009) afirma ser a fotografia a primeira arte genuinamente
industrial e mecanizada. Uma pergunta colocada pelo autor pode nos fazer refletir sobre

este fazer da imagem do ponto de vista da criatividade artistica e da questdo

*® No ambito do género ficcdo cientifica, “Quando virios universos coexistem, ds vezes interagindo entre
si, trata-se de uma historia de universos paralelos.”. (Régias, 201: 177). Ao lado do universo paralelo,
podemos encontrar outros tipos de universos alternativos na literatura e filmografia deste género, a
exemplo de viagens no tempo e o inner space. Ambos sdo espagos heterotGpicos, ou seja, sdo contra-
lugares, utopias efetivamente realizadas no interior de uma cultura: Régis (2012: 180) langa méo do texto
Des espaces autres, de Foucault (1984), no qual o autor distingue heterotopia e utopia para realizar uma
reflexdo sobre o ciborgue em suas diferentes possibilidades espago-temporais.
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tecnoldgica: a quem atribuir a concepcao e a realizacdo de uma foto, ao “engenheiro
que projetou a camera, ao fisico que codificou a representacédo do espago por meio do
sistema optico da lente, ao quimico que “traduziu” as diferentes propriedades
reflexivas dos objetos em relagdo a luz para os componentes fotoquimicos da emulsdo
de registro ou ao sujeito que, valendo-se de todas estas contribuicdes, atualiza-as e as

concretiza no registro da imagem singular? ” (1993:2007: 190).

Para Machado, embora admita que existam diferentes tipos de fotografos, com
maior ou menor dominio das etapas de fotometragem de luz e determinacgéo de foco, as
cameras atuais possuem tais funcdes totalmente automatizadas, e até mesmo a funcéo de

revelacdo, restando ao fotdgrafo apenas “a tarefa burocratica de apertar botées.”.

“O problema, ja de dificil solu¢do no ambito restrito da fotografia, torna-se
infinitamente mais complexo quando evoluimos para o campo da producdo
cinematografica, em que o volume de talentos, tanto técnicos quanto especificamente
artisticos, que concorrem para a construcdo do produto filmico é tdo gigantesco que s6
mesmo por uma extrema simplificacdo se pode atribuir a sua paternidade a um
roteirista, um fotégrafo, um técnico de laboratério ou, caso mais comum, mas nem por
isso menos discutivel, um diretor.” (Machado, 1993:2007: 190).

A cémera filmadora como protese engendra relagdes com o humano que
reverberam sua invencdo, producdo, comercializacdo e uso no set. Se invertemos a
perspectiva de observacdo para mirar o outro lado da relagdo, percebemos que o
humano, no set, é a extensdo da camera, pois é a partir dele que ela se realiza enquanto
maquina. Neste sentido, a agéncia é compartilhada pelo humano e o ndo humano no
momento de captacdo da imagem, embora a subjetividade seja prépria ao humano. O
estatuto da camera parece ser um né interessante para refletirmos sobre a (misteriosa)

agéncia dos objetos. Como observa Machado:

“Parece que a principal dificuldade estd em determinar o estatuto da maquina na
elaboracdo dos produtos culturais. J& sugerimos, em outra ocasido (Machado, 1984),
que a camera fotografica é largamente determinante na constituicdo dos elementos
significantes da “mensagem” fotografica. A imagem por ela produzida confirma o
cddigo da perspectiva renascentista, que coloca um olho abstrato — o olho do “sujeito” —
no centro do sistema de representagdo, constituindo uma espécie de “escopocentrismo”,
mais ou menos correspondente, no ambito das artes visuais, ao logocentrismo da
civilizagdo do Ocidente. Este conteido de fundo “fala” em todas as fotos,

independentemente dos “conteudos” singulares imaginados pelo fotégrafo, pois ele é
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impresso pela propria cAmera e para suprimi-lo seria preciso desconstruir a maquina.”
(Machado, 1997: 2003: 190).

Consideremos dois niveis de hibridacdo da equipe de fotografia. Cada um de
seus componentes humanos pode ser recortado como um ciborgue isolado, na medida
em que possuem extensdes corporais particulares que implicam em especificidades
gestuais, os determinando como humanos: fotografo/camera; foquista/trena;
loader/chassi; gaffer/equipamentos de controle da luz; maquinista/suportes de camera;
operador de steadcam/steadcam. Em outro nivel, a equipe de fotografia em si é um
ciborgue, ou seja, conforma um todo hibrido de maquinas e humanos que possibilita a
captacdo da imagem, um organismo no qual hierarquicamente o fotografo deve executar
as ordens na cadeia de comando e controle®’, e os demais devem executar suas tarefas
técnicas para suprir esta demanda. Esta reunido, agindo segundo interesses
determinados, produz um coletivo que funciona em conjunto para captar (super-olho) e

resguardar a imagem (um cerebro externo).

E a fala do diretor de fotografia entrevistado que remete diretamente & nogéo do

cinema como uma producdo coletiva de pessoas, camera, braco, muasculos e cerebro:

“O cinema ¢ coletivo. E quando eu falo coletivo ndo tem nenhum populismo nisso.
Funciona assim. Meu brago para mexer: eu preciso que mexa o musculo, preciso do
impulso cerebral, preciso que esteja bombeando sangue, sendo ndo acontece. Digamos
que eu seja o cérebro, mas sem eles [a equipe] eu ndo consigo fazer nada. Sendo
pretensioso, eu posso dizer que neste sentido da luz e da cAmera eu sou o cérebro. Mas
as pessoas sdo quem fazem com que aquilo funcione, eu néo sei fazer sem eles. Se eu
for filmar sozinho, eu filmo de outra maneira, porque eu ja aprendi a lidar com as
minhas frustragdes. Mas eu sei os limites que eu tenho. Ja fiz coisas “maneiras” com
equipes minimas ou sozinho, mas em cinema trata-se de entender que vocé ndo é
sozinho, nem onipotente, vocé ndo pode tudo. Ndo pode tudo no cinema. Vocé tem que
tentar fazer o melhor possivel no que vocé pode. Tua tentativa é fazer do filme que vocé
esta fazendo o melhor possivel. O impossivel vocé ndo faz. Tem um ou outro cineasta
que é génio, mas ai a gente entra em outro mundo.” (Gustavo Hadba, cineasta e diretor

de fotografia de Faroeste Caboclo, 2011).

*" Segundo Haraway (1985:1991: 65), a informacéo constituiu-se como um poder universal, em que se
opdem a comunicacdo eficaz e a interrupcdo da comunicacdo: “Os elementos fundamentais dessa
tecnologia podem ser condensados na metafora C3l (comando-controle-comunicagdo-inteligéncia) — o
simbolo dos militares para sua teoria de operagdes”.
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“Eu escuto eles o tempo inteiro. Eu escuto gente, assim como eu vejo gente, eu saio na
rua e dou umas enquadradas, e dou uma pensada, e vejo um monte de coisas, e vejo um
monte de imagens, eu escuto o que as pessoas falam porque tem um momento que eu
talvez esteja tdo focado em uma coisa que eu ndo vejo o que estd a minha esquerda ou
direita, mas escuto com um limite. Todos eles [da equipe de fotografia] tém sacadas
geniais, que complementam aquilo que eu quero fazer.” (Gustavo Hadba, cineasta e

diretor de fotografia de Faroeste Caboclo, 2011).

Gustavo atua ha mais de trinta anos como realizador de filmes, tanto de
publicidade, documentaérios, curtas e longas. Neste sentido, sua relacdo com a equipe de
fotografia (conformando humanos em interacdo) e com a camera (conformando
humanos e objetos em interacdo) se colocam como intrinsecas a0 modo como se
percebe enquanto filma e para além deste momento. A estruturacéo de sua identificacao
como profissional em interface com a camera faz efeito em sua identidade como homem
na dimensdo emocional pessoal: “Eu era muito timido e a camera é uma coisa que tira
a timidez. (...). Isso é um cléssico, a cAmera é uma arma. Se vocé me der uma AR15 eu
vou deixar de ser timido.” Vejam que o objeto — uma extensdo do olhar e, no caso do
cinema, uma “extensdo da capacidade de sonhar ” (Preciado, 2000:2011: 153) —, acaba
por ser determinante de reflexdes do fotografo sobre sua relacdo com o mundo que
extrapolam o momento da captacdo da imagem, em que de fato o humano se conecta a
sua protese. Baseada em sua observacdo sobre a camera ser (metaforicamente?) uma
arma — ou seja, um objeto de poder que compde a construcdo identitaria por meio da
mediacdo com o social — questionei sobre a possibilidade de intimidagdo que a camera

pode gerar, e obtive a seguinte resposta:

“No comeco vocé ndo ¢ muito atento a essa intimidacdo que provoca, voc€ é jovem,
quer se sentir poderoso. Depois, com o passar do tempo € que vocé entende que o poder
pode ser exercido de outra maneira, entdo vocé passa a tentar ndo intimidar as pessoas.
Mas eu trabalhei muito com news, com reportagens, com aquela cdmera que chega e
pergunta: o que esta acontecendo? (risos), fazia parte, este poder fazia parte.” (Gustavo

Hadba, cineasta e diretor de fotografia de Faroeste Caboclo, 2011).

O poder esta inserido e é atualizado tanto pelo uso da camera, quanto pelo
exercicio da direcdo (metaforizado na ideia de ser ele o cérebro), mas sem retirar a
énfase dada ao processo coletivo de pessoas e instrumentos, pois sem esta concertacdo
hibrida, ndo ha filme possivel. Por outro lado, considerando as percep¢fes multiplas e

difusas que o processo de hibridacdo pode gerar, e reduzindo em outro nivel a
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importancia da cAmera, o diretor de fotografia ressalta os limites da maquina, e o faz

performatizando, em sua fala, os limites de si:

“A camera para mim ¢ uma ferramenta, e tem técnicos que lidam muito bem com estas
ferramentas. A camera para mim € um meio de exercer o que eu quero exercer. Nao
tenho fetiche por aquilo, € um meio. Entdo eu quero fazer a melhor imagem possivel
com qualquer tipo de equipamento que eu tenha. Eu sei que cada equipamento tem
limitagBes, como a vida. VVocé vira um homem frustrado se vocé acha que vocé néo é o
que queria ser. Eu ndo nasci na Noruega, ndo sou loiro, ndo tenho 1,90 m, entéo eu sou
filho de arabe e pronto. Eu sou assim. Cada pessoa é de um jeito, cada camera é de um
jeito. Eu ndo posso esperar que uma menina de 1,50m alcance a ultima prateleira. Assim
como eu que tenho 1,80m ndo alcango uma prateleira que um holandés alcanga. As
cameras sdo ferramentas, eu tenho que entender que com esta ferramenta, 0 maximo que
eu posso chegar ¢ isso.” (Gustavo Hadba, cineasta e diretor de fotografia de Faroeste
Caboclo, 2011).

De acordo com Ramos (2005), as imagens feitas pela camera sdo constituidas
em uma circunstancia especifica denominada tomada. Isso implica que o espectador, ao
acessar a imagem, se lanca inevitavelmente para esta circunstancia: “A imagem-camera
da ensejo a esse ‘langar-se’ por ser conformada por um maquinismo, a camera, que
permite a circunstancia da tomada deixar seu trago na forma de uma marca (um
indice), em um suporte que ‘corre’ na camera (pelicula, chip digital, suporte
videografico). (..) Ou seja, 0 mundo transcorre enquanto 0 suporte também
‘transcorre’.” (Ramos, 2005: 185). Por outro lado, hd um sujeito por tras da camera, e
este “...nd0 apenas sustenta a camera fisicamente (embora este aspecto também o
constitua), mas ancora o campo da imagem como um todo na dimensdo presencial”.

(1dem: 168).

A circunstancia da tomada é fabricada para atender as limitac6es de captacéo da
imagem pela cadmera. Assim, a questdo do controle é central para a funcdo do gaffer,
pois é ele que controlara a luz do filme, por meio da medicdo de sua intensidade e
temperatura ajustando a luz a sensibilidade da camera cinematografica. A camera
cinematogréfica, tal como o olho humano, €, até certo limite, capaz de se ajustar a
condicdes de baixa ou alta luminosidade. Entretanto, na auséncia ou no excesso de luz,
nem a camera, nem o olho humano conseguem registrar formas e cores, informagdes
fundamentais ao sentido da “visdo”, e o gaffer tomard as decisdes de usar objetos tais

como o butterfly (rebatedor de luz), o para-sol (para 0 ambiente ou para a acoplamento
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na propria camera, como a bandeira francesa), filtros (contraste, efeito, difusor,
polarizador), e iluminagdo artificial, entre outros, para corrigir a luz “natural” de uma
locacdo. Neste sentido, a fungdo do gaffer é possibilitar que a cdmera capte a imagem,
ou seja, possibilitar a existéncia da propria imagem, e o sentido da prépria camera.

O gaffer que entrevistei tem a nocéo da importancia da manipulagdo dos objetos
sob sua responsabilidade no set: “Eletricista chefe (gaffer). Tem varios sentidos. E 0
chefe de elétrica. E o braco direito e esquerdo do fotdgrafo, porque ele desenha uma
luz com o diretor, depois de me passar como vai filmar, entdo depois vocé vai
trabalhando lado a lado com ele.” (Jubel Magalhdes, gaffer de Faroeste Caboclo,
2011). Assim, o gaffer, enquanto ciborgue isolado, forma com seus materiais de
trabalho — de controle da luz — e com o seu olhar e conhecimentos técnicos, além de
seus assistentes (que carregam, posicionam e operam tais materiais) uma relacédo
simbidtica, e por outro lado, forma com o fotégrafo um outro “corpo”, ou seja, ele ¢ a

luz da viséo do fotografo, e consequentemente, do diretor.

O corpo hibrido da equipe de fotografia, em que o diretor de fotografia é o
componente principal com relagdo ao status socialmente construido em uma producéo,
conta, ainda, com o foco: o primeiro assistente de camera, ou foquista, técnico que
conferira nitidez (ou menos nitidez) para a “visao” do filme, ou seja, para a imagem
captada. O foco € alcancado por meio do ajuste de lentes, de acordo com a distancia em

gue se encontram 0s atores e a composicao da luz e cenario.

Sautchuk (2007), a proposito do estudo sobre técnica e pessoa entre 0s
pescadores de arpdo e anzol na AmazOnia, observa que 0S peixes e outros animais
aquaticos pescados possuem caracteristicas (agéncias) particulares quanto as suas
formas de se comportar — o pirarucu, por exemplo, é ‘fino, inteligente, sabido”
(Sautchuk, 2007: 105). Para que a pesca seja bem sucedida, os pescadores devem
dominar esta forma de “pensar” dos animais, essencialmente o que os animais sabem
sobre 0 que o pescador sabe. Este conhecimento faz parte da técnica do pescador: por
exemplo, o laguista pode realizar “fintas” com o arpdo, ou seja, “agdes que simulam
certos comportamentos, jogando com o processo de interpretacdo do outro para gerar
agoes equivocadas” (ldem: 2007: 107), que tem como contrapartida do sistema
comunicativo uma acdo equivalente do animal, e neste sentido, ambos tentam se
enganar, e somente um dos dois serd bem sucedido em seu objetivo - pescar/matar
versus sobreviver.
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Do mesmo modo, o foquista, em sua visdo subjetiva, compreende o seu fazer
como uma relacdo de negociacdo com os demais objetos em cena que deve controlar,
para alcangar o seu objeto — de certa forma, ele também realiza “fintas”, ou seja, ele
deve calcular o comportamento dos demais agentes em interacdo para alcancar o seu
objetivo: “O foquista tem que saber o que o ator vai fazer e, mais, tem que antever o
que pode acontecer na cena. Porque s6 tem um momento certo para passar o foco, de

um ator para o outro por exemplo. E esse momento cabe ao foquista descobrir.’

(Joaquim Torres, foquista, 2011) *.

Joaquim Torres mede o foco. Fonte: Site oficial do filme Faroeste Caboclo.

Por fim, compde a equipe de fotografia a figura do segundo assistente de
camera, ou loader. Como dito anteriormente, a missdo, digamos assim, do loader, é

garantir que as imagens captadas estejam protegidas e cheguem até o laboratdrio

5959

intactas (latas vedadas denominadas “virgens”””). Além da manipula¢éo dos chassis que

%8 Fonte: Site Oficial do filme Faroeste Caboclo, 2012.

% “A ciAmera “roda” justamente porque o rolo de negativo roda dentro do chassi da cAmera, passando de
virgem a exposto. Lembrando que o negativo “exposto” é aquele que, exposto a luz, consegue, por
reacOes fotoquimicas, registrar imagens, que mais tarde constituirdo o filme. Em geral, os laboratdrios
padronizam o comprimento dos rolos de negativo. A medida mais comum é 400 pés, que equivale a
aproximadamente 122 metros de negativo. Definido na cdmera a bitola e a velocidade de filmagem, o
loader é quem controla, pela metragem de negativo no chassi, quanto tempo de filmagem resta para cada
rolo. Um rolo virgem de 400 pés, em 35 mm, a 24 quadros por segundo, roda 4 minutos e 36 segundos de
filme. Se vocé j& rodou muitos takes e pretende rodar mais um é bom checar com o loader se tem
negativo o suficiente no chassi para continuar a filmar. Se ndo, é 0 momento certo para o loader trocar o
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http://www.faroestecaboclo.com.br/content/uploads/2011/09/5734432614_249fd76763_b.jpg

guardam a pelicula, este técnico deve inventariar e manter limpos e prontos para uso
todos os equipamentos (lentes, cAmeras), marcar a posicdo dos atores para que O
foquista possa medir o foco e bater a claguete no inicio de cada tomada. A
responsabilidade do loader é imensa, se considerarmos que o filme pode ser perdido em
caso de manipulacdo equivocada. Neste sentido, este técnico manipula o resultado
principal do set — as imagens — sendo o seu guardido (ou guardid, como no caso de Luz
Guerra, loader de Faroeste Caboclo) e aguele que vai consolidar o rito de passagem das
imagens para outra etapa do filme, o laboratdrio de revelacéo.

“Desenho do chassi plano”
Fonte: Site oficial do filme Faroeste Caboclo.

Temos ainda outra equipe associada a fotografia, a equipe de maquinaria. O
trabalho do chefe da equipe de maquinistas inicia na pré-producao, quando, ao visitar as
locacdes ao lado do gaffer, sdo determinados 0s equipamentos que serdo usados no set.
O chefe da equipe de maquinistas realiza, ainda, a gestdo das pessoas de sua equipe,
pois as funcbes sdo repartidas de acordo com as habilidades: maquinaria, traquitana
(improvisacdo) e amarracdo de nos. Além destas habilidades fisicas, & necessario que 0s
membros desta equipe tenham sensibilidade para o que se passa na cena, por exemplo,
quando ha necessidade de seguir, empunhando algum equipamento, a marcacao do ator
que improvisa. Segundo o maquinista chefe que entrevistei, seu trabalho consiste em:
“realizar o sonho do diretor de fotografia, com movimentos, estruturas, dar a

infraestrutura para o set. Do ponto de vista dos objetos, este grupo possui um caminhdo

chassi e, no “saco preto”, separar em latas diferentes o negativo exposto — que segue para o laboratorio de
revelacdo — do negativo virgem remanescente — que podera ser reaproveitado em takes de duragdo
compativel.” Fonte: Site oficial do filme Faroeste Caboclo, 2012.
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préprio para gerenciar — tripés, garras, dollys, trilhos, buterfly, cordas —, objetos que séo
extensdes da cAmera e possibilitam que seu “0lho” possa se mover gerando a ampliacdo
do olhar na perspectiva do espectador durante a exibicdo. A interse¢cdo camera-trilho,
por exemplo, gera um hibrido, um olho que pode andar e deslizar; se falamos em
camera-bolsa (flash bag), um olho que pode estar e enxergar embaixo da agua; e se
pensamos na camera-grua, um olho que estd a uma grande altura do chdo (olhar
panoramico). Outro tipo de acoplamento efetuado por esta equipe é o da camera-

humano, como podemos visualizar por meio das fotos a seguir:

Maquinista acopla cAmera em figurante.

Foto: recorte de video feito por mim em campo, 2011.

Magquinista acopla cdmera em figurante.

Foto: recorte de video feito por mim em campo, 2011.
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Uma habilidade especifica citada nas entrevistas com o maquinista chefe de
Faroeste Caboclo, Edu Mourdo, é a capacidade de realizar o trabalho sem serem
percebidos pelas demais pessoas no set, e para isso € necessario discricdo e agilidade,

além do réadio, que possibilita uma comunicacdo praticamente silenciosa.

“Cada minuto do set ¢ importantissimo, as vezes voc€ pede uma cunha e vai demorar 30
segundos para chegar, parece uma eternidade, esta todo mundo te olhando, te
esperando, entdo tem horas que vocé ndo tem tudo, mas eu tenho os curingas: alicate,
estilete, cunhas, uma catraquinha, e o nosso kit fica ali do lado do set. Tem umas coisas
que a gente pensa que nunca vai usar, teve um dia que a gente viu la tinha uma pinca,
mas em alguma hora precisa, caiu um negocinho ali, vocé vai precisar.” (Edu Mourdo,

maquinista chefe de Faroeste Caboclo, 2011).

Das atividades presentes no set, é esta que envolve o risco de morte para
humanos (e objetos), pois é necessario, muitas vezes, subir em grandes alturas, ou
avaliar se ha perigo em alguma demanda do diretor, como amarrar um equipamento
pesado em uma viga de concreto. Tambem estdo em risco, nestas atividades, os objetos,
especialmente a camera de filmagem, que deve ser tratada com todo cuidado devido a
sua sensibilidade intrinseca e ao seu valor de mercado. Por exemplo, ap6s minha saida
do set, mantive contato com o0 maquinista chefe que entrevistei por meio da internet, e 0

mesmo me relatou estar elaborando uma cartilha de seguranca para maquinistas.

“E a relagdo, como vocé mandou no Facebook para mim do corpo-méquina, o
maquinista define isso. O termo magquinista vem do maquinista do trem que empurra
carrinho, mas ndo é sé empurrar, é de fazer também, a gente ja fez coisas que se um
engenheiro formado visse ele falaria “vocés estdo malucos, essa “porra” vai cair, Vocés
vao matar alguém” (risos), mas o dia a dia te da esta certa liberdade, de vocé usar 0s
seus tubos de aluminio com uma garra, com ndo sei 0 qué, e vocé sabe que vai aguentar.
Eu sempre aprendo. Eu ja trabalhei com caras “foddes” em traquitana, eu ainda sou
bebé, mas eu vou chegar 14. Para mim € a realizacdo de um sonho ser maquinista. Eu
comecei sendo o ajudante da produtora, varrendo o set, e eu sonhava em ser o
maquinista, em colocar o fotégrafo em cima do carrinho, do cara falar diretamente

comigo. E eu consegui.” (Edu Mourdo, maquinista chefe de Faroeste Caboclo, 2011).

Os maquinistas, assim como as demais equipes, valorizam o trabalho em equipe:
“Entdo 3 é o minimo do minimo, ninguém é bom sozinho, sempre que eu recebo um
elogio ou uma critica, eu compartilho com eles, é o corpo.” (Edu Mourdo, maquinista,

2011). A maquinaria é uma tarefa que envolve fortemente a dimenséo da invengéo, pois
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algumas solugdes para necessidades dos diretores ainda ndo foram criadas. Por
exemplo, em Faroeste Caboclo, foi necessario colocar a cAmera na piscina, mas como
ndo havia recurso orgamentario para o equipamento de flash bag, os maquinistas
construiram um aquario de vidro, ao que o entrevistado ressalta ter sido necessario saber
qual espessura em milimetros do material seria adequada, como corta-lo, e ainda
responsabilizar-se pela cdmera carissima que seria submersa. Historicamente, podemos
citar como exemplos da dimensdo da inventividade técnica presente no set, mesmo
antes do surgimento do maquinista como profissdo especifica, o diretor Rubem
Mamoulian, que, “para capturar o sentido onipresente do som, adiciona rodas a cabine
a prova de som que abriga a camera” (Dancyger, 1993:2007: 52); ou Um homem com
uma camera (1929), em que Dziga Vertov visibiliza o trabalho do operador de cAmera e
até mesmo de “maquinistas” — assistentes de cAmera suspensos em curiosas invengoes —

em busca de efeitos inovadores.

Enquanto coletivo que deve solucionar os problemas do diretor para alcance da
imagem desejada, os maquinistas submetem os limites da camera a outros limites
possiveis do ponto de vista fisico, agregando a ela outras potencialidades tecnologicas.
Este € um conhecimento elaborado no set e posteriormente disseminado em outras
producdes. A inventividade, como parte da evolucdo das técnicas, gera outras
coletividades, a partir do momento em que impulsiona outras relaces entre objetos e

entre estes e 0s humanos, estabelecendo novos parametros e possibilidades da acéo.

“Grande parte das pessoas acham que a gente é 0 super-homem, tem forca “para
caralho”, mas ndo tem fome, néo tem frio, que € um bando de muisculos que andam. Sei
14, de uma cultura de antes, gera essa mentalidade e, no entanto a criatividade é muito
importante. Se eu te falar dos meus idolos, o finado Cassimiro, o finado Jaja, tem o
Para, que tem uma locadora em Sédo Paulo, que é um génio, outros muitos mais enfim,
essa “galera” inventou também. E uma coisa que me contam que a primeira grua que
teve em S8o Paulo era de madeira, que na verdade ndo era uma grua, era uma gangorra
gue o Jaja construiu, era de madeira e prego. As coisas evoluiram, antigamente todas as

estruturas que temos hoje eram de madeira e prego, entdo eu ja vi fotos dos caras

fazendo grip em carro com madeira.” (Edu Mourdo, maquinista, 2011). 60

Assim, os técnicos desta equipe trabalham em siléncio e prezam bastante a

rapidez da resolucdo dos problemas. E uma vez que uma determinada combinacdo de

% 0O grip é o carpinteiro do cinema ou um acessorio para cAmeras (melhora a pegada) ou de dollys.
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maquinas realmente faz com que a camera se movimente como quer o diretor e 0
fotografo, captando imagens de pontos de vista peculiares que irdo dar ao espectador
outras possibilidades de olhar, esta equipe sente que seu trabalho foi cumprido. Por
envolver perigo e arranjos complexos, estes momentos sdo muitas vezes comemorados
de maneira efusiva. Os maquinistas fazem da cémera, assim, uma super-camera,
elemento do super-humano de que nos falam os nativos, desde os super-Orgaos
produzidos por equipe (o olho e ouvido apurados), até a unidade maior, o set em si, um

coletivo ciborgue complexo com todos 0s seus componentes.

A mirada do som

Passemos ao outro nucleo que estd proximo a cena, o de profissionais
responsaveis pela captacdo do som. Surpreendentemente, para mim, o chefe desta
equipe atribui aos olhos parcela importante da efetivagdo do “super-ouvido”: embora
ndo seja um recurso obrigatério, é olhando o video-assist que consegue encontrar
coeréncia na direcdo peculiar que Ihe € atribuida, a de captacdo do som — o monitor

funciona, assim, como interface integradora entre humano e objeto, imagem e som.

No set de Faroeste Caboclo, me impressionou esta dinamica da relacdo do chefe
da equipe de som com as imagens sendo captadas, e ndo pude conter a pergunta: é
necessario que vocé veja para ouvir? A pergunta ndo surpreendeu o nativo, que me
apresentou uma poesia que justamente narrava a no¢do olhar-ouvido de sua tarefa no
set. Esta mirada do som abriu caminho para que eu pudesse pensar na nocao de super-
orgao também de maneira hibrida, ou seja, para que o “super-ouvido” funcionasse, era
necessario lancar méo de outro sentido, a visdo — podemos nos remeter aqui a Artaud®,
em sua defesa dos corpos sem 6Orgaos, e também a Foucault e Haraway, para quem a
compartimentacdo dos corpos em drgdos € um produto historico do poder disciplinar e
do biopoder, no primeiro autor, e da divisdo do trabalho pds-industrial e distincbes
binarias de género e sexo, na obra da segunda. Neste sentido, apesar destes controles e

poderes sobre os corpos, € possivel encontrar linhas de fuga ou rituais de re-

8 Corpos sem 6rgéos é uma reflexdo de Antonin Artaud (1948) re-conceitualizada por Gilles Deleuze
(1969: 108). Artaud se exprime nos seguintes termos: “Pas de bouche Pas de langue Pas de dents Pas de
alryn Pas d’oesophae Pas d’estomac Pas de ventre Pa d’anus je reconstruirai I’homme que je suis”. E
Deleuze complementa: “Le corps sans organes est seulement fait d’os et de sang”. (Le Dictionnaire du
corps em sciences humaines et sociales, Bernar Andrieu (direction), Paris: 2006).
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subjetivacdo que visam romper com estas especializagcbes das capacidades corporais,
potencializando-as a partir de maltiplas articulagdes °.

Assim, para o chefe da equipe de som, sua protese fundamental, o headfone,
pode ser associada a outra, o video-assist, de modo a potencializar a fabricagéo do corpo
maquina proprio a sua equipe (que ele conforma com o headfone associado ao som que
chega até ele pelos microfones que estdo no interior da tomada, conectados aos seus
pares de equipe, e aos atores, no caso dos microfones sem fio). Porém, embora seja um
agente importante na captacdo de som, é a equipe, menos que 0 equipamento, que
aparece como determinante da qualidade do trabalho, nas palavras do técnico:

“Nao é que tem que ter, ajuda, com certeza ajuda. Eu ja fiz filmes sem monitor. O Linha
de Passe, do Walter Salles, eu fiz sem o monitor, porque tinha uma equipe muito
reduzida. E por esta troca ser muito real, da hierarquia, da funcdo de cada um, de cada
um saber do que precisa para que dé certo e a gente nem apareca no set. Se vocé tem um
bom microfonista, se vocé tem uma equipe que vai te dar o suporte, vocé nao precisa
estar vendo a cena para saber que 0 som esta coerente com aquela imagem. Até porque
eles estdo la na frente tomando decisdes. Por exemplo, um deles fala, ‘vamos usar um
shot gun ou um hipercardio’, sdo fontes de captacdo pelo microfone, como se fossem as
lentes da cdmera, se essa troca existe, vocé nao precisa ter o monitor.” (Leandro Lima,

equipe de som de Faroeste Caboclo e Engenho de Dentro, 2012).

Devido a minha necessidade de estar proxima as cenas, acabei por ocupar um
espaco fisico muito proximo do video-assist e da mesa de som, e a perspectiva do olhar
do chefe desta equipe foi a que adotei, em muitos momentos, para mim mesma. Esta
perspectiva, a que nominei como mirada do som, pode ser percebida a partir da

observacdo das fotos da autoria de Leandro Lima, expostas a seguir:

%2 para Dancyger, quando do inicio das gravacBes sonoras havia inlmeros problemas tecnoldgicos a
serem superados com relacdo ao sistema de gravagdo, a qualidade dos microfones, a sincronizacéo de
camera e do som gravado em disco (playback) e a amplificacdo sonora. A inser¢cdo de uma nova
tecnologia implica na adaptacdo dos demais humanos e objetos do contexto do set cinematografico: por
exemplo, com as dificuldades para captacdo de som, alguns objetos cenograficos foram alterados para
diminuir a emisséo de ruidos «“. (Dancyger, 1993:2007: 43).
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Leandro fica na mesa de som, onde estd o gravador, com até oito pistas, para
usar até oito microfones em canais separados. Além disso, tém os microfones sem fio,
ao qual atribui grandes problemas uma vez que, estando acoplados aos atores, podem
gerar ruidos, ou mesmo descompasso entre a fala do ator e o microfone quando de um
movimento em que o primeiro ndo faz acompanhar o segundo na acao (““as vezes esta
no peito, e o ator olha pro lado, sobre o ombro, ao falar, e ai perde o foco de

captacdo”, Leandro Lima, 2012). Os microfonistas operam na tomada, e em alguns
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casos, sdo gravados também sons que ndo estdo sendo “vistos”, mas que fazem parte

daquele ambiente enquanto cenogréfico.

LS

Equipe de som, microfonistas. Tropa de Elite 2. Foto Leandro Lima.

Como estdo muito proximos dos atores, devem controlar sua presenca para ndo
aparecerem no quadro, por exemplo, evitando fazer sombras; devem captar 0 som
ambiente, mas com controle, eu mesma acabei por ficar sensivel ao som de avides
quando da experiéncia em externas; e devem, por fim, controlar a captacdo de voz dos
atores. Este Ultimo ponto gera uma espécie de direcdo da voz do ator por parte da equipe
de som com relacdo aos atores, pois estes devem falar em um tom que interaja com o
ambiente sonoro existente, e que possibilite a equipe captar o som sem muita “sujeira”.
Ao perguntar como era a interferéncia deles sobre a voz dos atores, eles informaram

que:
“Sim, o tempo todo, todo dia.” (respondem os trés).

Leandro: “Na verdade ndo ¢ dirigir, porque ndo estamos mudando a interpretagdo do
ator. Mas a gente explica a conta que o Marcel falou, o nivel do ambiente as vezes est&
alto, e aquela voz baixa ndo esta aparecendo. Vocé tem que ter uma voz que predomine
em cima do meio ambiente. Esta conta que a gente faz o tempo inteiro, a gente precisa

de uma voz que sobressaia no ambiente. Entéo se 0 ator ndo consegue é problema...”

Bruno: “Atores que vem de teatro sdo os que ddo menos trabalho sempre, porque € essa

galera que projeta a voz.”. Leandro: “Mas eles acabam dando mais trabalho para o
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diretor. Porque o ator passa a cena na voz e ndo no olho.” Marcel: “No cinema ¢ a

relagdo com a lente, né, ele nao pode fazer como no teatro porque fica over.”.

Leandro: “Ali na frente, poucas pessoas se movem ¢ estdo em acdo no momento da
cena. Ja teve uma vez que o Marcel lembrou o texto para uma atriz. Em uma cena de nu,
a gente tem que deixar o ator a vontade. Da linha de frente, nds somos o0s terceiros em
importancia. Em uma cena de sexo vai estar o cdmera, o foquista e a gente. Se tiver que
sair um desses trés vai sair a gente. Depois o foquista. O camera ndo tem como (risos).
A gente acaba criando uma relacdo muito doida com a cena por isso, se a gente saca

alguma coisa a gente tentar ajudar de alguma forma.”

Desde o inicio de minha chegada em campo, esta equipe me chamou a atencédo
pela sua forte integracdo. Na entrevista, feita coletivamente, ficou claro que a histéria de
vida dos trés era importante nesta sinergia. Eles aprenderam juntos o oficio por serem
amigos, através das méaes, que atuavam no cinema, e do pai de um deles, técnico de
cinema ha 50 anos, revelando a dimensdo do aprendizado no fazer, nos gestos e nos
usos dos instrumentos: aprendizado na préatica sobre a ligagdo intrinseca no cinema
contemporaneo entre som e a fotografia, além da leitura orientada, pelo que sabe aos
que ndo sabem, sobre a teoria do som. E, ainda, um aprendizado domeéstico, passado
pelos mais velhos e experientes aos mais jovens, filhos e seus amigos, relacdo que
produz efeitos na direcdo tambem da familia, ao gerar uma espécie de parentesco por
afinidade. Atualmente, os trés rapazes contam entre 10 a 15 anos de trabalho em

cinema, quase sempre juntos.

Leandro: “Eu cheguei na Zezé [mae de Marcel] porque eu tinha 17 anos, queria
trabalhar também, fazer alguma coisa. Queria fazer um estagio com som,
porque eu gostava de mdsica. Todo mundo aqui aprendeu fazendo, é
autodidata, aprende fazendo, no set. Hoje eu tenho um estddio, porque tive
vontade de trabalhar com finalizagdo. A gente também esté fazendo um filme.”

Marcel: “Nossa relagdo com o som ¢ muito de bom gosto, e de brincar com
esse lance de gravacdo, nenhum de nds aqui € masico, ou toca um instrumento,
ninguém estudou o diagrama daquele microfone para entender como funciona,

para entender que aquela distancia aquele som cai bem, foi 0 ouvido mesmo.”.

Bruno: “As escolas técnicas existem, mas ndo foi o caminho que a gente
iniciou. Em 1997 tinha a escola de cinema da UFF e s6. Hoje néo, tem muito
mais oportunidades de formagao.”.
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Bruno: “Eu aprendi fazendo, com varias escolas que sdo os técnicos de som,
cada um me ensinava uma maneira de fazer, e eu fui selecionando o que eu ia e
0 que eu ndo ia fazer. Eu comecei com o pai do Marcel, que had 50 anos
trabalha com isso. Na época dele era diferente. Comecei a trabalhar também
com técnicos gringos. Entdo resolvi fazer uma faculdade de cinema, aos
trancos e barrancos porque a gente faz longa e fica muito tempo fora. A
faculdade que era trés anos e meio, eu fiz em sete. 1sso abriu muito meu
caminho pro som, porque eu comecei a entender muito mais de fotografia,
muito mais de direcdo, e isso me ajuda no som. Acho que foi isso, essa juncéo
de como fazer som praticando, e a teoria do som, a gente sempre trocou livro,
tem essa dimensdo do autodidata, mas a gente sempre estudou. O pai do
Marcel tem uns livros franceses bacanas, ele emprestava para gente, minha
monografia foi sobre o som no cinema brasileiro, varios livros eu peguei dele.

Acho que a minha formagéo vem dai.”.

Som e imagem, além de constituirem a esséncia do filme, se remetem ao centro
do espago sdcio-espaco-temporal do set, ou seja, tém o seu foco de atencdo no quadro e
na atuacdo em cena por parte dos atores. A definicdo subjetiva da equipe de fotografia e
de som a partir do uso dos objetos técnicos préprios a cada uma, bem como da interacao
em equipe de seus membros, ambas as dimensdes componentes de uma técnica em
sentido completo, demonstra que a identidade é também resultante de praticas
cotidianas. Ao mirar o visor de uma camera, medir o foco, fabricar a luz ou gravar sons
em diversas camadas, o técnico chama para si a dimensdo hibrida, emerge o ciborgue-
méaquina. Como observamos a partir dos relatos do fotografo, o poder que estes
materiais e objetos transmitem ao humano Ihes confere também a dimensdo da mascara

naquilo que esta tem de componente identitario.

Se todo material carrega em si uma abordagem, voltemos nosso olhar para outra
relacdo entre humanos e ndo humanos presentes no set, aquela que é dada pela conexdo
com materiais diversos daqueles que sdo propriamente maquinicos e tecnolégicos, mas
que ndo menos interferem no despertar de circuitos alternativos que compdem o

humano: a relacdo entre o ator e mascara.
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Capitulo 2: A mascara ciborgue

“A mascara, disse ele, ndo é apenas aquilo que cobre o rosto de quem danga.

s

O dancarino, a coreografia, a musica ondeando em seu corpo: fudo isso é que é a mdscara.’
Mia Couto, A confissdo da Leoa, 2012.

“Le masque est ‘inseparable de son geste et de sa geste’(...).”

Odette Aslam, 1985.

Quando entrei em campo para acompanhar Faroeste Caboclo, o trabalho de
preparacdo de elenco ja havia finalizado. Neste filme, a preparacéo foi feita por Sergio
Penna, uma espécie de estrela a parte, nos dois meses que antecederam a fase de
producdo. De modo geral, a preparacdo de elenco € o momento de construcdo das
personagens junto aos atores e ocorre na fase de pre-producéo, para que, no inicio da
fase de filmagens, os atores ja estejam imersos no universo do filme. E uma opgéo do
diretor: em filmes de maior porte, como explicou René Sampaio, a preparacéo de elenco
qualifica o trabalho dos atores e poupa tempo ao diretor, que ja recebe os atores para
ensaios e no set com material cénico um tanto desenvolvido, conscientes do roteiro e
envolvidos com as personagens. Em Faroeste Caboclo, ainda, foi acessado um
preparador especifico para orientar os atores em cenas de lutas, Dani Hu, que utilizou o
Kung Fu como base para este trabalho, e que pude observar no préprio set, em

momentos que precediam as filmagens.

Se a preparacdo de um papel é um processo complexo e particular, & necessario
entdo darmos um passo atrds no caminho que percorrem oS atores e atrizes até a
chegada ao set. A interface com a mascara, como queremos pensar a relacdo em ato de
atores com suas personagens, abarca tanto a singularidade de cada ator, como um longo
e refletido processo intelectual e corporal de construcdo da personagem: descobrir este
outro que habitard o ser singular do ator durante um periodo de filmagens requer
compreender suas atividades cotidianas que lhe autorizam na identidade de “ator” e
“atriz’, bem como o trabalho especifico para um determinado papel. Implica em
descortinar, assim, o fazer corpo quanto a voz (entona¢des e pausas), postura (formas de
andar e de manter o corpo em repouso, contracdo e descontracdo de musculos),
exercicios especificos quanto a respiracdo (determinantes de expressividade de

emogdes), concentracdo e atengdo, interpretacdo e sensibilidade quanto a uma estdria.
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Como explicitamos no Capitulo 1, assumiremos que a mascara € uma interface —
considerando a capacidade transformadora de artefatos deste tipo —, que carrega
informacOes (agéncia), deslocando espago e tempo, produzindo novas subjetividades,
hibridas: a mascara é sempre humana e ndo humana. Maquina e mascara, assim,
ganham um status simétrico a partir desta reflexdo: retomando, entdo, a arte cénica cria
e recria, artificialmente, incontaveis outros a partir de multiplos eus, assim como as

extensdes corporais maquinicas agem conformando subjetividades fluidas.

Na relacdo particular de atores e atrizes com a cdmera em cinema, mascara e
maquina, dirigidos pelo diretor, se associam reflexivamente para gerar um coletivo
particular em acdo no discorrer da tomada. Como ressaltamos anteriormente, este
movimento simétrico ndo visa excluir as particularidades de nossas interfaces
transformadoras — a maquina e a mascara — apenas objetivamos compreender como 0
artificio da mascarada, a construcdo de extensdes do ser, a expansao da percepgdo ou
producdo de subjetividades alternativas, no set, é efetuada por agéncias tanto
maquinicas, quanto de outros tipos de materiais e substancias, abstracfes e imaginarios,
exogenos a fronteira determinada pela pele. A mascara, assim, conforma um tipo

particular de ciborgue.

Entrevistei cinco atores no set de filmagens de Faroeste Caboclo, sendo aqueles
que interpretavam os trés personagens principais — Maria Lucia (Isis Valverde), Jodo de
Santo Cristo (Fabricio Boliveira) e Jeremias (Felipe Abib) e um coadjuvante (Tulio
Starling), além de Auri Alex, que além de maquiador, € ator e bailarino. Todos tém uma
ligacdo maior ou menor com o teatro e trabalhos em publicidade e televisdo, por isso,
conduzi as entrevistas de modo a fazé-los refletir comparativamente entre estas esferas,
bem como sobre suas especificidades subjetivas enquanto ator/atriz, tais como
exercicios fisicos, técnicas especificas de estudo e incorporacdo dos personagens. Mas
antes de analisarmos a experiéncia de cada um deles quanto a interpretacdo de papéis
em cinema, voltemos um pouco nossa reflexdo para o ator de modo geral: para isso,
contaremos com dados etnograficos colhidos em oficinas de preparacdo de atores, bem

como referéncias bibliograficas e filmogréaficas.
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O ator como pessoa singular

“Vocé ndo imprime 17 anos”, disse 0 diretor ao ator. Estdvamos em uma
oficina de preparacdo de atores e atrizes para cinema, oferecida pela Universidade de
Brasilia por meio de um projeto de extensdo universitaria. Ali, ndo é o professor de
audiovisual quem fala, mas o diretor de cinema Mauro Giuntini, que observa e interpela
0S presentes no momento das apresentagdes pessoais que inauguram o curso. H&
expectativa no ambiente, decorrente do fato de que ha a possibilidade, ao fim dos trés
dias de oficina, de que alguns dos atores naquela sala serdo escolhidos para atuar no
novo filme de Giuntini, intitulado Até que a casa caia.

Participam da atividade estudantes da Faculdade de Artes Cénicas da UnB e
atores profissionais da comunidade em geral. Sao tipos bastante heterogéneos, homens,
mulheres, jovens, idosos, brancos, negros, mais ou menos bonitos segundo padrdes de
beleza, mais ou menos experientes no oficio de atuar em teatro e cinema. “Ainda sou
jovem o bastante”, responde o ator, Kael Studart, “Com alguma maquiagem, ele
poderia pegar o papel”, observa a professora de teatro Alice Stefania, que também
coordena a oficina. Segue a conversacgéo, olhares fixos no ator, com analises sobre como
rejuvenescé-lo frente a camera filmadora, cortar os cabelos ou mesmo pintar os fios

brancos.

O corpo e o rosto do ator, matéria de seu oficio. Fora do contexto cénico, sem
maquiagem e alheio aos processos de concentracdo, passivel de ser moldado para a
atuacdo em frente a cdmera. Mas nunca uma tabula rasa. Pessoa e personagem sao
sempre, no minimo, duplos em interface. Considerando a ampliacdo do conceito de
interface que propomos, analisaremos a mascara em sua relacdo com a pessoa. A
mascara seria, assim, uma no¢do ou objeto, carregada de informacdo, que, ao
comportar-se como uma extensao corporal do ator, faz emergir um terceiro, um hibrido
de pessoa e personagem, coletivamente construido a partir de textos, objetos cénicos,
exercicios e tecnologias corporais, e também valores culturais e percepcdes diversas

sobre o mundo.

A pessoa, como definida por Mauss (1950:2003) seria uma categoria presente
em todas as sociedades em distintas modalidades. A singularidade entendida como o
“eu psicologico” seria uma caracteristica especifica da pessoa ocidental, que, no

entanto, apresenta caracteristicas presentes em outras sociedades: a pessoa como
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personagem (culturas primitivas), e como pessoa juridica (culturas greco-romanas).
Pode-se assim dizer que ha tanto uma possibilidade de se entender a perspectiva
maussiana como evolucionista, quanto como uma perspectiva construcionista historica e
relativista moderna. A categoria de pessoa como desenvolvida por Mauss também foi
apropriada por uma perspectiva relativista radical dicotbmica onde somente ha
personagem ou entdo pessoa relacional na cultura primitiva, e singularidade da

agencialidade individual, do eu para si, ou da pessoa individual, no mundo ocidental.

As ideias inspiradas no didlogo com a ‘“categoria da pessoa” de Mauss, que
queremos reter aqui sdo especialmente trés. A primeira é a de que para este autor, a
mascara € um termo que antecede, ou é similar, ou é sinbnima de personagem,
dimensdo sempre presente na categoria de pessoa. (Mauss, 1950:2003: 374-375). Mauss
nos informa, a propdsito da elaboracdo cultural da categoria de pessoa como um fato

juridico (que sucede a persona civil e a persona religiosa), que:

“Com alguma ousadia, eis como posso conceber esta histdria. Tudo indica que o sentido
original da palavra fosse originalmente “mascara”. Naturalmente, a explicacdo dos
etimologistas latinos — persona vindo de per/sonare, a mascara pela (per) qual ressoa a
voz (do ator) — foi inventada logo em seguida. (Embora se distinga entre persona e
persona muta, o personagem mudo do drama e da pantomima). Na verdade a palavra
ndo parece ser exatamente de origem latina, mas sim etrusca (...). Mas, se ndo foram os
latinos que inventaram a palavra e as instituic6es, ao menos foram eles que Ihe deram o

sentido primitivo que veio a ser o nosso.”. (Mauss, 1950:2003: 386).

De personagem a persona-mascara, a pessoa juridica individual e a pessoa
psicologica contida na categoria “eu”, a perspectiva maussiana reconhece a presenca da
ideia de personagem/mdascara como presente na categoria do “eu” ocidental. Assim,
torna-se uma questdo crucial pensar a relacdo entre a pessoa na vida cotidiana — que
também se configura como personagem e mascara, como demonstram estudos
fenomenoldgicos —, e a incorporacao/interpretacdo no set cinematografico de uma
personagem que € antes de tudo mascara, ou seja, um simile de uma pessoa. Simile e

mascara que moldardo o corpo/pessoa do ator no ato de encenar.

A segunda ideia ¢ a de que a individualidade como “eu psicoldgico” apontada
por Mauss passou a ser valorizada cada vez mais na contemporaneidade do ocidente, em

sua individualidade e singularidade, vindo a propiciar, por exemplo, a exaltacdo da
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imagem de si. Como aponta Barthes, “a Fotografia comegou, historicamente, como
uma arte da Pessoa: da sua identidade, do seu estado civil, daquilo que se poderia

chamar, em todas as acepgOes da expresséo, 0 quanto-a-si do corpo.” (1980: 89).

Uma outra anotacdo devo fazer sobre o “eu psicologico” de Mauss e sua
aderéncia a nocdo de individualidade. A individualidade na modernidade ocidental, para
Mauss, foi entendida como subsumida a nogdo de “eu psicologico” e posteriormente
reinterpretada como a valorizagdo do “sujeito autonomo, dono de sua vontade”, tal
como apontado por Dumont (1993). Ainda que concordemos que na contemporaneidade
prevaleca o valor do individuo autbnomo que pouco reconhece sua insercdo e
determinagdo nas socialidades onde se inscrevem, trataremos da individualidade
agencial dos humanos reconhecendo suas subjetividades e intencionalidades, sem que,
em momento algum, entendamos que ao falar de individualidade estejamos supondo
que ela se faca em algum lugar que nédo seja a socialidade onde esta inscrita. Sem supor,
no mesmo sentido, que a individualidade seja uma entidade isolada auto-determinavel,
porque, ao contrario, entendemos que seja conectiva, fluida e possa ser compdsita,
mesmo no ocidente. Entendemos que a agencialidade humana se realiza a partir da
individualidade com intencionalidade e subjetividade, mas sempre a partir dos eixos

relacionais e das socialidades em que se inscreve e dos coletivos dos quais participa®®.

A terceira ideia € a de que a divisdo rigida e dicotdmica entre cultura ocidental e
culturas de alteridade levou muitos trabalhos antropologicos, dizendo basearem-se em
Mauss, a usar 0 termo pessoa para as culturas da alteridade e a nocao de individuo para
a cultura ocidental. Contudo, se € certo pensar que 0s eixos relacionais e as socialidades
se diferenciam conforme as culturas e que sdo estes eixos que conformam a pessoa
como posicionada nestes eixos, também é certo que a individualidade entendida como a
pessoa/individuo que se engaja na acdo e na decisdo do ato, esta presente na diversidade
cultural. Se o eixo relacional da pessoa situada e posicionada em rela¢des sociais levou
Strathern (1988)%* a denominar a nocéo de pessoa na Melanésia como dividuo (pessoa

construida como locus cultural e composito das relagbes que as produzem, pag. 40), ela

%% Estas consideracdes emergiram a partir de conversas com Lia Zanotta Machado, a quem de antemao
agradeco.

64 A reflexividade do eu, 0 eu para si, 0 eu que age, delibera e reflete no agir e interagir, estd sempre
presente, como mostra Strathern entre os melanésios, ao criticar a no¢éo de vazio no ndcleo da nogéo de
pessoa canaque tal como considerada por Leenhardt (1947: 1979).
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também afirma que ha sempre no “dividuo”/pessoa um individuo que age e interaciona

com outro. Daf sua nocdo de agéncia®™, presente, portanto, na fluidez de pessoas e

corpos. Como aponta Lia Zanotta Machado:
“Strathern insiste, por outro lado, de que a pessoa é sempre “dividuo”, pois sempre se
situa entre pessoas; ha sempre na pessoa “individuo”. Como pessoa, coloca-se no
movimento da interacdo com o outro, como uma cunha. Strathern diferencia a forma
como o individuo moderno se percebe e se imagina isolado e autbnomo da forma da
pessoa melanésia. Contudo, como ela mesma também insiste, sempre ha na pessoa
melanésia, um individuo que age e que se relaciona. Por ser pessoa, coloca-se como

cunha na relagdo, mas colocando-se como pessoa é sempre um individuo que age. Ha

sempre uma agencia individual.” (Machado, 2010: 88).

Para Strathern, as formas de socialidade inscritas em relagbes sociais
distintamente configuradas fazem variar as formas de ac¢des individuais, particulares e
coletivas. Assim, entendemos que a individualidade — entendida como “o eu que age”, o
eu que percebe, reflete e direciona acdes, 0 eu que se conecta com extensdes corporais
(e com personagens), transitando entre diferentes percepgdes dos “eus” —, Ndo € oposto
a nocdo de pessoa situada em um eixo de relagbes sociais e socialidades. As
socialidades diversas onde se inserem fazem efeito na conformacdo de como as
individualidades se percebem e se consideram impregnadas, ou ndo, pelos seus €eixos

relacionais.

Na construcdo da pessoa em culturas (cosmologias) diversas, os sentidos dados
as nogdes de corpo variam assim como variam as formas sociais de acostuma-lo, de
molda-lo e de metamorfosea-lo. Corpos se moldam no exercicio das relacfes sociais e
nos atos técnicos. Em determinados tipos e conformacdes de socialidade e de acGes
coletivas, a moldagem e a fabricacdo dos corpos se pode fazer de forma violenta, ao

estabelecer os limites daquilo que é entendido como humano.

® Ingold, (1995) em sua perspectiva voltada para pensar o individuo como, a0 mesmo tempo, organismo
bioldgico, insiste na impossibilidade de ndo pensar o individuo, em qualquer cultura, como um individuo
em acdo e interacdo, reconhecendo espagos culturais diversos de se pensar e se constituir como pessoa
social que fazem efeito sobre as formas de agéncia das pessoas/individuos. Descola (1993:2006) que
aponta a agéncia de humanos, ndo humanos, espiritos e animais em diversas culturas, aponta os contornos
da cosmologia na moldagem das pessoas/individuos, mas aponta sempre o carater da agéncia individual
nos limites postos pelos distintos compartilhamentos cosmolégicos.
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Assim, pensando a particularidade do mundo contemporaneo ocidental podemos
citar como 0s processos de moldagem dos corpos podem ser, a0 mesmo tempo, formas
de se acostumar, formas de traduzirem relagGes sociais reciprocas, e também processos
desiguais de exercicio de poder e violéncia simbdlica. Os processos de nomeacdo de
género, o enquadramento colonial de raga/cor, como também os processos disciplinares
(em nivel individual) e biopoliticos (no tratamento dos coletivos de pessoas), ao
classificarem pessoas, tanto tendem a naturalizar 0s corpos, quanto propiciam
distanciamento e rejeicdo de formas alternativas de moldagem. Os processos de
investimentos subjetivos, inscritos na agencialidade dos individuos humanos, tanto
podem reforcar este enquadramento ou este “acostumar-se”, como também podem
subverter, resistir ou o flexibilizar as corporalidades possiveis. Podem ser analisados
como a brecha de liberdade ética do cuidado de si, como pensado por Foucault (1988:
2003). Tudo pode ser ao mesmo tempo violéncia e socialidade reciproca, dependera da
analise das acdes individuais e coletivas na conformacdo da pessoa, do corpo e da
agencialidade realizadas sempre em um mundo onde h& humanos e objetos, humanos e

ndo humanos com agencialidades distintas.

Mas e quanto as relacdes entre o ator como pessoa/individuo na vida cotidiana, o
ator como personagem publica e a pessoa/individuo/ator em relacdo ao personagem do
roteiro do filme ou do texto teatral? Considerando a dimensdo do ciborgue que
adotamos — a saber, um hibrido de humano e ndo humano, que possui extensdes e
técnicas corporais que possibilitam o transito entre condi¢cbes humanas diferenciadas —
analisaremos nesta sessdo a dimensdo da mascara, nocdo (e objetos) que sintetiza o
oficio do ator em sua relacdo pratica com a capacidade de imaginar (jogar), com as
técnicas corporais e com 0s objetos cénicos. Nao serd possivel aprofundar o complexo
debate acerca das artes do espetaculo, especificamente na perspectiva do trabalho do
ator em cena, mas iremos nos remeter a alguns elementos que dialogam com nossa
necessidade de compreender o corpo a partir da fluidez: acreditamos que o corpo do
ator, tratado socialmente como moldavel, e principalmente, aceito moralmente nesta
perspectiva, nos oferece um acesso privilegiado a esta possibilidade de compreensédo

transitOria, construtiva, relacional e hibrida dos corpos e corporalidades em geral.

Obviamente esta assuncao a respeito do corpo do ator € historica e culturalmente
determinada — e para isso tem-se desenvolvido de maneira riquissima estudos em
etnocenologia (Pradier, 1997) —, mas por meio das informacdes sobre o trabalho dos
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atores feito em Faroeste Caboclo e nas oficinas de atores, podemos dizer que ha certo
consenso na atualidade sobre a possibilidade de exploracédo do corpo (e da mente) do
ator a limites mesmo fantésticos, por meio de exercicios e jogos que foram vastamente
pesquisados e difundidos no teatro moderno de Jerzi Grotowski e Constantin
Stanislavski, e nas leituras contemporaneas das obras destes mestres, bricolages
singulares feitas com o uso de fragmentos destas que podem ser utilizadas na formagéo
do ator em geral. Neste sentido, é importante frisar que, embora percebamos que estes
mestres sejam importantes para qualquer ator ou atriz em atividade hoje, independente
da midia na qual se expressam, podendo aparecer indicialmente no trabalho de um ou
outro ator no set, em cinema, a influéncia da fotografia (pose e luz) gerou a criagéo de

técnicas especificas para atuacao em frente as cAmeras como veremos adiante.

Feitas estas ressalvas, iniciemos nossa reflexdo sobre a mascara: como
percebemos, uma mascara pode ser reduzidamente considerada um objeto particular
com formas delimitadas, que se encerra em si mesma. Em estudos que analisam o
teatro, frequentemente encontramos uma divisdo marcada pela funcdo das méascaras de
um ponto de vista da diversidade cultural e da diversidade de objetivos em contextos
distintos (Aslam, 1985; Frontisi-Ducrox &Vernant, 1985): nesta linha de pensamento,
teriamos uma “mascara ritual”, presente em manifestacoes teatrais antigas ou em rituais

religiosos de culturas “nativas”, que precederia os teatros moderno e contemporaneo:

“Le masque a été utilisé de fagon exemplaire dan la tragedie grecque, la
commedia dell’arte, il a eté rejeté notamment par I’ecole naturaliste. En Orient,
perdurent les represéntations traditionelles masquées ou a peintures faciales
(Kahakali, nd, opéra, pékinois). Mais I’utilisation du masque n’est pas un
phénoméne especifique au théatre, elle remonte aux céremonies rituelles, au
culte des ancestres ou des morts, aux rites d’initiation ou de fertilité, aux fétes
de Carnaval. Comment déchiffrer ces vestiges énigmatiques, protéiformes, si

nous les examinons dans des vitrines de musée?” (Aslam, 1999: 13).

A palavra vestigio pode apontar para uma visdo historica ou linear evolutiva
sobre 0s usos da mascara (em relacdo a Gltima fazemos restricdo), mas também pode
estar apontando as similaridades e inspiracdes entre os diversos tipos de mascaras. De
qualquer forma, a similaridade ou identidade entre o que seria a “mdscara” parece se
sustentar na divisdo classica entre representacdo e realidade. Por este prisma, natureza,

de um lado, e cultura, de outro, seriam as duas faces de uma pessoa, 0 que se tornou
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usual como metéfora socioldgica (representacdes sociais, atores sociais, papéis sociais).
Posteriormente, no entanto, estudos pds-modernos problematizaram a no¢cdo meramente
figurativa da mascara, demonstrando como a confusdo de fronteiras entre aquele que
veste a mascara e ela propria sdo fruto do fato de que ndo se trata apenas de representar,
mas de vivenciar uma experiéncia em conjunto com a mascara: o0 proprio Mauss, que
percebe a méascara como o meio (ritual) para as classificacbes sociais (de cla, de
posicao, de idade, de poder), traz dados importantes sobre a tensdo nesta fronteira, e na
complexidade daquilo que se produz nesta interagdo®.

Também podemos problematizar a separagdo entre méascara ritual e méscara
teatral através de uma reflexdo que relativiza: a. espetaculos teatrais contemporaneos
fazem uso de mascaras, e também podem ter uma dimenséo ritual (Maller, 2005); b.
festas e expressdes religiosas também possuem uma dimensdo de espetaculo,
entretenimento e arte (Dawsey, 2006); e c. tanto no ocidente, como junto aos povos nao
ocidentais, é contemporaneo o uso das mascaras em diversos tipos de eventos culturais
(sociais ou artisticos). Devemos considerar, ainda, que o uso das mascaras se transforma

e se atualiza, em qualquer cultura em que se manifeste.

Considerando os usos das mascaras no tempo e em culturas diferenciadas, outro
tema frequente na tentativa de qualifica-las e diferencia-las é sua maior ou menor
aderéncia em relacdo aquele ou aquela que a usa. Assim, teriamos, de um lado, uma
espécie de “tipo ideal” da mascara, ou seja, um objeto de madeira, papel ou plastico,
geralmente com algum carater prototipico ou animista, que possui uma existéncia
propria, podendo ser vestido, colocado; e, de outro, a maquiagem, que nao existe a nao
ser quando assentada em um rosto, corpo. Tal matiz se orientaria, assim, pela
materializacdo maior ou menor da mascara independentemente da presenca do elemento
humano: se nos voltamos para o cinema teriamos em uma extremidade, filmes que

necessitam mascaras mais elaboradas (efeitos especiais), e na extremidade oposta,

% por exemplo, sobre os Tinglit do Alaska e a producgéo de até trés totens superpostos que a méascara
revela (Mauss, 1950:2003: 378); ou sobre as mascaradas temporarias entre os nativos australianos (ldem:
381); ou entre os ocidentais, em que a mascara (juridica) faz encarnar a pessoa multifacetada que emergiu
na histéria: um fato moral (impressdo do carater), uma pessoa cristd (substancia racional individual), e
ainda, um ser psicolégico (uma alma e um corpo somente, pessoa=eu=consciéncia). “Direi apenas: é
evidente, sobretudo para nos, que nunca houve um ser humano que n&o tenha tido o senso, ndo apenas
de seu corpo, mas também de sua individualidade espiritual e corporal ao mesmo tempo”. (Idem: 371).
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producdes em que apenas a maquiagem “realista” cobre o rosto dos atores. Como
observa Morin (1972):

“A maquiagem do cinema é como a maquiagem da vida cotidiana — que excede pela sua
arte, mas a qual propde essa arte — resgata a juventude e frescor; faz recuperar as cores,
esconde rugas, corrige imperfeicGes, ordena os tragos segundo um padrdo estético que
pode ser helénico, oriental, exdético, provocante, romantico, felino, etc. O cinema

sempre evita revelar o rosto de uma estrela em sua verdade nua.” (Morin, 1972: 29).

“Certamente a pintura é sempre utilizada com determinados fins expressivos: as olheiras
do amante de manha cedo, labios palidos do her6i no leito do hospital; mas a
maquiagem perde a sua funcédo propria que é a de por em evidencia os movimentos dos
olhos e da boca. O grande plano é que passa a desempenhar este papel.” (Morin, 1972:
29).

No entanto, esta classificacdo também se complica ao invocarmos, ndo s6, mas
também, as teorias do ciborgue e as teorias feministas. No capitalismo contemporaneo
informacional, cenario em que habitam os ciborgues, a constru¢do do corpo pode ser
perene, e conta com intervengdes cirdrgicas tais como implantes de silicone e outras
substancias quimicas (botox, mudanca na estrutura dos fios de cabelos, produtos para
clareamento ou bronzeamento da pele, alteracdo na estrutura dentaria, etc.) que, embora
sejam vendidos como “corregdes estéticas”, podem ser interpretados como fabricacao
de protétipos humanos, ou seja, maquiagens com carater definitivo (proteses!). Sao
intervencdes com maior ou menor justificativa médica®’ que em certa medida, sugerem

que os mortais (publico) se aproximem da beleza dos deuses (celebridades).

Assim, as mascaras sdo diferentes na histéria e na cultura. Uma mascara africana
difere, contemporaneamente, de uma mascara utilizada em uma peca de teatro nos
Estados Unidos, de uma mascara de carnaval utilizada em fevereiro no Brasil, e ainda

da maquiagem utilizada por um homem ou uma mulher para ir ao trabalho todos os

" Uma das técnicas fundamentais para a efetividade do biopoder é o conhecimento: para Foucault
(1975:2004; 1879: 2001), a ciéncia cria, reforca e perpetua as ideias de verdadeiro e falso, construindo
discursos que sao entendidos como destacados do campo politico. Estas fronteiras reconhecidas no senso
comum mascaram a dimensdo politica da ciéncia. Em suma, é atribuindo diferentes qualidades (e
fronteiras imagindrias) aos discursos — técnico, cientifico, moral, politico — que o biopoder torna-se
possivel. A critica de Latour caminharia na mesma dire¢do. Uma primeira distincdo do autor seria:
ciéncias, os diferentes saberes constituidos, as disciplinas cientificas enquanto tal; e Ciéncia, o “projeto
cientifico” moderno, que abarcaria todas as ciéncias, bem como sua relacdo com a politica e a natureza
(nas palavras do autor, a “politizacdo das ciéncias pela epistemologia, a fim de tornar impotente a via
politica ordinéria, fazendo pesar sobre ela a ameaca de uma natureza indiscutivel.” [1999: 26]).
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dias: elas diferem culturalmente em seus prop6sitos e contextos, mas ndo em esséncia e
eficacia ritual. Mauss reconhece que “entre uma pintura facial ou corporal e uma
vestimenta e uma méscara, ha somente uma diferenca de grau, nenhuma diferenca de
fungdo.” (1950:2003: 381).

A principal caracteristica da méascara é, portanto, a sua energia, sua eficacia, ou
seja, a agéncia da méascara: ela revela uma metamorfose ou o desvelamento da pessoa
(Aslam, 2009:16). Esta revelacéo se assemelha ao que Dawsey (2009: 16) denominou
“f(r)ic¢do”, ou seja, a fric¢do entre corpo (eu) e mascara (outro) a favor da ficcéo,
produzindo momentos de inervagédo e exploséo que fazem despertar a alma da pessoa,
ao mesmo tempo em que transformam (e despertam) a prépria mascara. Ao analisar o
lugar da mascara em uma festa popular paulista®, o autor faz dialogarem tradicdes
teatrais ndo ocidentais, em que é justamente no in between que reside a eficicia da

mascara:

“Nas interfaces da antropologia e do teatro, Schechner (1985, pag. 4) discute 0 modo
como performers de diversas experiéncias rituais e tradicOes teatrais (rituais Yaqui e do
teatro N6 japonés) ndo procuram esconder o corpo por tras da méascara. A experiéncia
de transformacdo vivida por performers e publico tem muito a ver com uma relacdo
entre mascaras e corpos capaz de produzir um estado liminar. Os momentos em que 0s
corpos se revelam — ou irrompem — por trés, por baixo ou por cima de suas méascaras

podem ser da ordem do extraordinario. Ou insolito.”

Consideremos entdo duas dimensdes da mascara a fim de concebermos o
ciborgue de que tratamos. Em primeiro lugar, tem-se o fenotipo do ator (a mascara,
digamos, social) e seu repertdrio cénico (técnicas corporais), ou seja, 0 ator como
individuo. Em segundo lugar, a relagdo com a obra artistica (especificamente o
personagem) e as técnicas corporais relacionadas a forma de expressdo ou 0 meio
(teatro, cinema, radio, publicidade): trata-se da dimensdo, portanto, coletiva da
interpretacdo. Analisaremos primeiramente a dimensdo do ator em si e de sua relacdo
com o personagem, para que no capitulo seguinte possamos refletir sobre suas acbes em

rede, em que a interface com a mascara passa a ser definida a partir de outros elementos

68 . . . . T

O conceito de f(r)iccdo foi desenvolvido pelo autor para dar conta da analise sobre 0 modo como
irrompem imagens mineiras, amerindias e afro-brasileiras em narrativas do Buraco dos Capetas, na
periferia de uma cidade do interior paulista. (2009).
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em relacdo, essencialmente, a conformagdo coletiva da mascara prépria ao cinema e a

relacdo com a camera e suas extensdes humanas.

O ator como individuo: a matéria prima corporal

No que diz respeito ao ator como pessoa individual, inscrita nos eixos
relacionais da socialidade contemporanea e com agencialidade individualizada, temos

um fendmeno multifacetado.

A constituicdo da pessoa individuo que se quer ser ator, ou que ja é ator, leva
consigo uma aparéncia fisica, que faz efeito. Tal como inserido na socialidade
contemporanea, o ator possui um fendtipo, que funciona como uma espécie de a priori
corporal: género, geracdo, raga/cor. Outros atributos fisicos culturalmente determinados
como altura, beleza, e a propria fotogenia servem de indice da categorizacdo social que
propicia ou dificulta o caminho para a profissdo de ator ou atriz assim como para a
caracterizacdo de uma determinada personagem. O fendtipo em cinema pode constituir-
se até mesmo como icone ou em prototipos do humano, ja que entram em jogo valores
culturais com relacao aos atributos fisicos de um determinado ator ou atriz.

A segunda dimensdo de sua individualidade diz respeito a formacéo do ator, ou
seja, o desenvolvimento de técnicas corporais®® visando a construgdo de um repertério
cénico mais geral, e quando envolvido em algum projeto especifico, o engajamento em
relacdo a um determinado personagem.

No que concerne a esta matéria prima inicial, tomemos como exemplo de
escolha fenotipica para um papel aquela feita pelos diretores do filme Iracema — Uma
transa amazonica (1976), em que a personagem principal interpretada por Edna, uma
paraense recrutada em um programa de auditorio em Belém, ndo era atriz. Durante a
producdo, interagia com atores profissionais em cena, como Paulo César Peréio,
interpretando uma indigena. O diretor estava interessado em uma espontaneidade

“natural” de um personagem imaginario? Por que ndo contratar uma atriz e realizar a

% De uma perspectiva antropoldgica, as técnicas corporais foram analisadas de maneira pioneira por
Marcel Mauss em 1950, no artigo As técnicas do corpo — neste texto, o autor define técnica como “um ato
tradicional e eficaz” (pag. 407), sendo o corpo o primeiro objeto técnico de que dispdem os humanos.
Mauss chega a propor uma classificagdo das técnicas corporais para orientar estudos posteriores, baseada
em distingbes sociais de género e idade, natureza do adestramento e rendimentos, além enumerar
biograficamente algumas técnicas do corpo, tais como do nascimento e obstetricia, da infancia, do
desmame, adolescéncia, do sono, vigilia e repouso, do movimento, da forca, de cuidados com o corpo
entre outras.
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construcdo da personagem? Aparentemente podemos afirmar que Edna foi escolhida por

ter uma mascara “natural”, o fenotipo indigena, um icone.

Cartaz original de Iracema.

A centralidade do corpo (rosto) de Iracema no filme é o indice que remete ao
todo, aos signos indéxicos presentes na obra: o corpo da pessoa, 0 corpo da personagem,
a beleza, a decadéncia, a indigena (feminino), o branco (masculino), o verde da floresta,
o laranja das queimadas, o progresso (invisivel), a pobreza (visivel). Iracema é o
prototipo da mulher indigena, e a Amaz6nia um dos indices produzidos a partir do

sentido da exploracdo do feminino.

“Eu nunca tive sonho nem vontade de ser atriz, isso ndo aconteceu na minha vida. E ser
atriz ndo ¢ fcil ndo. As pessoas dizem, por causa dos prémios... mas eu tive muitos
constrangimentos, as pessoas se dirigiam a mim ndo para abordar o trabalho que eu fiz,
mas sim para invadir a minha privacidade, escrevendo coisas que eu ndo gosto, fiquei
aborrecida com essa parte. (...) Eu fui ao Rio de Janeiro, fui a Sdo Paulo, fui a Salvador,
fiquei assim nesse eixo, mas depois eu voltei para minha realidade, meu lugar, minha
familia, minha cidade. Voltei estudei me formei professora, hoje sou méae, dois filhos, e
ja sou avo também. Recebi o prémio de melhor atriz no festival de Brasilia de 1980.”

(Edna de Céssia, depoimento transcrito do making of do filme Iracema).
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Atentemos para 0 fato de que a possibilidade de atores ndo profissionais’®
atuarem em cinema € atribuida as particularidades técnicas do mesmo — foto e
decupagem. Federico Fellini também escalava ndo atores para seus filmes, colocando
andncios em jornais, em busca de estéticas de rostos que ficaram conhecidas nas
palavras dos analistas de seus filmes como grotescas, revelando a negociagédo efetuada
pelo diretor com os padrfes de beleza e corpos possiveis.

Um fendtipo é fruto de valores de uma sociedade. No ocidente, 0 género é o
primeiro determinante da constituicdo da pessoa: é uma menina, € um menino. Ao ser
instituido (no mito cristdo e no rito de nomeacdo de bebés), o género binario (homem,
mulher) funda outra categoria de pessoas, as abjetas, ou seja, todas aquelas que néo se
enquadram no movimento sucessivo de separagdo e associacdo entre sexo e género
pertencente ao sistema heteronormativo. Progressivamente, outras marcacOes Sao
construidas socialmente, como a de raga, e todas as implicagcdes do racismo emergem na
perspectiva da pessoa. A beleza, intimamente ligada a caracterizacdo racial, nos
interessa particularmente quanto a constituicdo do ciborgue-mascara principalmente por
ser o cinema um difusor da imagem do corpo: ser branco, por exemplo, € uma
caracteristica geralmente contida em pessoas que sdo vistas como bonitas pela
sociedade ocidental. A beleza também guarda outros determinantes, como juventude e

magreza.

O ator pode interferir na questdo fenotipica, buscando se adequar ou distanciar-
se de padrdes. O que a sociedade nos apresenta como normalidade e beleza € um
universo, no entanto, cheio de tensdes. Olhemos com uma lente antropolégica alguns de
nossos icones em beleza apresentados pelo cinema hollywoodiano: Elvis e Marylin,

sobre quem Preciado (2000: 191) provoca:

® Em uma reflexdo inicial que impulsionou este projeto, feita para a finalizacéo do curso de Antropologia
Classica Il (PPGAS, UnB, 2008), ministrada pela Professora Lia Zanotta Machado, analisei os making of,
que se constituiram, na inexisténcia, a época, de um trabalho de campo, em material para uma tentativa de
abordar o que se passava “por tras das cAmeras”. Interessava-me compreender, por meio da antropologia
do corpo, a nocgdo de ficcdo e realidade em filmes em que esta separacdo se confundia de antemdo:
analisei, assim, Iracema, mas também Freaks (1934)"°, que utilizava como atores pessoas com deficiéncia
advindas de exposicOes em circos ou side shows norte-americanos. O making of improvisado de Freaks
nos informa que muitas destas pessoas se tornaram bem sucedidas economicamente, e que suas profissoes
consistiam em mostrar seus corpos ao publico, seja nos circos ou posando para fotografias encomendadas
por colecionadores de “aberragdes”. Outra informacéo interessante € a de que foi construido um refeitério
especifico para eles em Hollywood, pois os demais atores e técnicos ndo conseguiam realizar suas
refeicBes em companhia dos freaks.
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“Pero sé que Marilyn e Elvis eran dos cuerpos perfectamente plasticos, carburados por
las drogas, tan plasticos como el vinilo em el que se grabaran sus voces. Esos cuerpos
lisos y radiantes nacieron de las cenizas de Hiroshima. Los nuevos prot6tipos
hollywoodienses da la masculinidade y de la feminidad eran ya tan artificiales que nadie
hubiera sido capaz de apostar un délar para demonstrar que Elvis no era un drag king o
Marilyn una transexual siliconada. Afios mas tarde, el Caesar Palace de Las Vegas
organizara un concurso de Marilyns y de Elvis, imitaciones modélicas de sus héroes de
plastico, venidos de todo el pais.” (Preciado, 2000: 191).

Preciado nos faz pensar como qualquer corpo é construido socialmente a partir
de tecnologias e extensdes corporais, geralmente uma interse¢do entre linguagem e
medicina que gera uma politica especifica: ndo seriam Elvis e Marilyn, afinal, também

grotescos?’*

Como aponta Zizek (2006), mais do que colocar imagens em movimento para
contar uma estoria, o cinema produz o desejo. O desejo, como aponta Butler
(1990:2003), seguindo Irigaray, s6 é possivel a partir da linguagem, definida como
aquilo que, em uma correlagdo de forcas sociais (disputas de poder), visibiliza e
invisibiliza, e podemos perceber como sutilmente o movimento de enquadramento
emerge para n0s em outras interpretacfes do social. As imagens modernas, sejam
aquelas produzidas pela publicidade, o jornalismo ou o cinema, produzem uma
capacidade especifica de ver. O eu e a imagem que tenho de mim, bem como a imagem
que fazem de mim, sdo inseparaveis, porque os efeitos se entrecruzam. Ao contrario do
que defende LeBreton (2003), ndo se trata de um ddio ao corpo, mas de um conflito
incessante entre corpos socialmente aceitos e corpos abjetos e/ou subversivos (Preciado,
2011)"%. Neste sentido, marcadores socio-culturais atuam como determinantes de papéis
(sociais e cénicos). O cinema atua, ao ser um difusor de imagens, na prépria disciplina
corporal dos espectadores, como observou Mauss (1950) ao dissertar sobre as técnicas

corporais:

™ Lozano (2009) realiza uma importante critica a LeBreton a este respeito: enquanto para LeBreton , em
Adeus ao Corpo (1999:2007), a/o transexual ¢ uma “caricatura de uma imagem do corpo” , Lozano
destaca que todo o corpo é biotecnolédgico, e ndo somente o corpo trans, quer seja aceito ou ndo
culturalmente. E conclui que a delimitacdo feita por Le Breton quanto a transexualidade, bem como a
antropologia do ciborgue, evidenciam o “cimento moderno de seu pensamento”.

72 E reveladora a opgéo de alguns antropdlogos por ndo visibilizar o carater feminista de uma autora,
como no caso de Haraway e Strathern, ou o determinismo biol6gico de raca e sexo de Leroi-Gourhan.
Quando ndo tratam dos “temas” género e racga, o0s textos académicos, inclusive os de antropologia,
tendem a executar uma Idgica do visivel e do invisivel voltada para a reificagdo de ordenamentos
machistas e racistas em nome da obediéncia a linhagens tedricas canonicas.

89



“Uma espécie de revelagdo me veio no hospital. Eu estava doente em Nova York e me
perguntava onde tinha visto mogas andando como minhas enfermeiras. Eu tinha tempo
para refletir sobre isso. Descobri, por fim, que fora no cinema. De volta a Franca passei
a observar, sobretudo em Paris, a frequéncia deste andar; as jovens eram francesas e
caminhavam também desta maneira. De fato, os modos de andar americanos , gracas ao

cinema, comegavam a se disseminar entre nds.” (Mauss, 1950: 403-404).

O trabalho do ator na producéo da capacidade de renomear-se e aprender outras
corporalidades, ou seja, fazer emergir outras pessoas na perspectiva da personagem,
pode subverter a nomeacao primaria e a disciplina impressa durante toda uma vida a sua
pessoa. Analisemos um exemplo cinematogréfico, em que € tensionada a fabricacdo da
pessoa do ponto de vista do género colado ao sexo. No road movie Transamérica (EUA,
2005)", a atriz interpreta o papel de uma mulher transexual (MTF), ou seja, que foi
nomeada primariamente como homem, mas que se torna mulher. O diretor optou por
ndo langar mdo de um ator, mas de uma atriz, e esta escolha é politicamente eficaz: a
construcdo de Bree se da a partir da atriz Felicity Huffman, traduzindo o fato de que um
homem ou uma mulher transexual ndo sdo tipos ideais de masculino nem de feminino,
mas corpos biotecnolégicos que implicam em construcbes de género especificas,
passiveis de serem mimeticamente traduzidas por meio de um trabalho cénico particular

de desconstrucédo da corporalidade disciplinar e construcdo de uma outra.

Como espectadores de Transamérica, ndo sabemos que ha de masculino e
feminino em Felicity, e nem mesmo se ela, na “vida real”, é cis-género (sexo e género
alinhados conforme determinado pela légica binaria do sistema heteronormativo), mas
ao assistir ao filme podemos verificar que a personagem emana propriedades do
masculino e do feminino compondo uma corporalidade transexual. Sabemos ainda que a
atriz em questdo interpretou, durante anos, em uma série de televisdo, uma dona de casa,
moradora de um destes monotonos bairros do sublrbio norte-americano, um contexto
bem trivial. Conclui-se que as escolhas do diretor em Transamérica, bem como o
trabalho da atriz, transformam o filme em uma experiéncia que problematiza, por meio
da mediacdo filmica, a questdo do género na perspectiva da recepcdo, ou seja, da

sociedade.

"% Direco de Duncan Tucker.
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Atores e atrizes, ainda na dimensdo da pessoa/individuo na vida cotidiana,
realizam um ritual interessante que nos faz pensar sobre a constituicdo desta pessoa
singular: a ado¢do de um nome artistico. O nome préprio, apos a distingdo de género, é
a segunda forma de nomeacdo que determina o individuo ocidental e o insere em uma
linhagem familiar. Destituir-se deste nome é uma forma de criar outra pessoa, um
personagem perene que sera interpretado: o de atores e atrizes no ambito publico. Note-
se que a perda do nome, quando feita ndo por escolha, mas por razfes que séo contra a
vontade do individuo, é uma experiéncia bastante traumatica, como demonstra Goffman
(2001) ao analisar as instituigdes totais como manicOmios, prisdes e conventos. No caso
de artistas, embora seja uma escolha, podemos inferir que se trata de um processo
intenso, justamente por imprimir uma marca que chama a atengéo para a fronteira entre

a pessoa (eu, privado) e o ator como personagem (outro, publico).

Elvis e Marylin sdo exemplos de um tipo de mascara particular e complexa
determinada por um tipo especifico de ator/atriz, a estrela. Segundo Morin (1972:1989),
as estrelas, diferentemente de um ator comum, dissolvem a capacidade do espectador de
“fazer de conta”, ou seja, de participar do jogo entre ficcdo e realidade que acontece na
sala de cinema. Esta contaminagéo € aproveitada na dimensdo da personagem no filme,
e neste sentido, o star system seria um fendmeno simultaneamente estético-magico-

religioso’™.

“Ao mesmo tempo, um tema como o das estrelas me parece ainda mais fascinante por
nos obrigar a relacionar arcaismo e modernidade, em vez de os separar como se faz
correntemente, levando-nos a considerar tais fendmenos ndo somente do ponto de vista
contemporaneo, mas também do &ngulo antropolédgico: este tema, eflorescéncia
historica da economia capitalista e de uma civilizagdo burguesa responde as aspiragdes
antropoldgicas profundas que se exprimem no plano do mito e da religido. A estrela-
deusa e a estrela-mercadoria, duas faces de uma mesma realidade, nos reenviam,
respectivamente, a antropologia fundamental e a sociologia do século XX.” (Morin,
1972:1989).

Morin analisa um periodo especifico da constituicdo do star system norte-

americano, entre 1910 a 1970. Resumidamente, o star system implica na construcdo de

™ Ressalte-se que o livro foi originalmente publicado em 1957. Na edicdo de 1972 (pag. xii), o autor
ressalta que “E no decénio de 1960-70 que se opera uma reviravolta (...) e boa parte do que estava
escrito no presente deve ser lido no passado — e foi necessario incluir um novo capitulo, no qual o
crepusculo do star system é acompanhado pela ressurreigdo gloriosa das estrelas desaparecidas.”.
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um personagem, a estrela, que ao ligar-se carismaticamente ao publico, deve ser
promovida por um esquema publicitario especifico, que conta com uma assessoria
pessoal responsavel por fabricar tanto a imagem estética corporal, quanto a imagem de
uma vida publica e privada. Além disto, a estrela deve contar com um setor de
comunicagdo com seu publico e, segundo Morin, é avaliada por isso: quanto mais cartas
receber, maior é o seu estrelato, e responde-se a estas cartas com fotografias
autografadas (a assinatura, 0 nome artistico, esteticamente colado a foto como se fosse
escrito de proprio punho). Este sistema operou a fabricacdo de seres diferenciados do
cotidiano: para Morin, as estrelas sé@o seres ao mesmo tempo humanos e divinos que

suscitam cultos e até mesmo uma espécie de religido.

A ldgica impetrada neste momento histérico proporcionou os contornos do star
system atual, do qual participam também rock stars, atletas, politicos e as chamadas
“celebridades instantaneas”. No Brasil, a formula foi re-inventada e é utilizada em geral
pela televisdo. O dicionario Astros e Estrelas do Cinema Brasileiro (2010), por
exemplo, conta com a presenca de artistas excelentes, mas pouco conhecidos do grande
publico, 0 que é uma contradicdo com este conceito: uma das caracteristicas principais

do estrelato € justamente ser um fenémeno de massa (pop star).

“A apropriagéo comercial do Big Brother diz respeito a uma versdo do pandptico para
entretenimento, quando a figura da vigilancia continua e opressiva se traveste de uma
amena cumplicidade de voyeurs e exibicionistas a cata de fama e de emprego. O
pandptico entdo se afirma pelo seu avesso e se faz prétese, extensdo do corpo,
invertendo o sentido e a natureza do olhar: do pesadelo da vigilancia (no qual somos o
objeto do olhar), passamos ao engodo de um “tudo ver” (no qual somos o sujeito do
olhar), que termina por se mostrar uma outra forma de controle, agora feito a partir da
superoferta de imagens gerada por um sistema que constréi um mundo visivel ao

alcance do controle-remoto.” (Xavier. 2003: 10).

O filme Vaquero (Argentina, 2011)"°, por exemplo, apresentado no Festival do
Rio de 2011, narra em grande medida a ansiedade de um ator de cinema por fazer parte
do metié do estrelato: sua neurose a este respeito Ihe condena a estar quase sempre fora
dos personagens que deve incorporar. Por outro lado, ha diversos coletivos de atores

gue ndo se interessam com esta vertente do mercado, buscando serem reconhecidos por

" Direcéo de Juan Minujin.
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outros publicos, a partir de outros critérios — a internet contribui para que estes publicos
ndo sejam tdo reduzidos quanto o eram antes de sua existéncia. Neste sentido, ha
diversos entendimentos quanto a profissdo do ator e préticas da interpretacdo, até
mesmo porque ndo ha espaco para tantas estrelas quanto existem atores, uma vez que

este papel é bastante peculiar, como destrincha Morin.

No cinema mainstream, é preciso, no entanto, contar com uma estrela, o que no
Brasil se confunde bastante com o ator ou atriz protagonistas de telenovelas. As redes
de televiséo se esforcam em produzir suas estrelas, investindo em uma programacéo que
reforga o produto “novela”, além de contarem com o setor de cartas e enviarem

informagdes as revistas de fofocas.

Nos filmes com os quais tive contado direto nesta pesquisa, temos quatro
estrelas de maior ou menor porte de acordo com as possibilidades dos cineastas: em
cine Holliady, Miriam Freeland, em Faroeste Caboclo, Isis Valverde e Fabricio
Boliveira, e em Engenho de Dentro, Gléria Pires. Obviamente, duas dimensdes se
conjugam nestas escolhas, a de publico, ou seja, de bilheteria, mas também a do mana
que se quer trazer ao filme. A estrela é especial, ndo importa como. Sensibiliza massas,
vende coisas, estd acima. Nao por acaso é o simbolo presente na porta do camarim, e

que marca a calcada da fama.

Talvez este mana seja resultado de uma outra questdo observada por Morin: a
estrela tem seu corpo colocado no lugar do sacrificio. Para o autor, 0 corpo da estrela,
desde seu nascimento até sua gloria, vai progressivamente sendo moldado pelo star
system, e poderiamos analisar este fato como um novo processo disciplinar com relacdo
a este corpo e pessoa, que respondera com renovada docilidade (investimentos em
cirurgias plasticas, exposicéo da vida pessoal, etc.)’®. A medida da magia que envolve o
“nascimento da estrela” pode ser exemplificada pela observagdo de Sara Jane,

maquiadora e cabelereira, que atua ha décadas no metié:

"® E necessario frisar que as interpretagdes de Morin quanto ao mito e & magia sdo fundadas em uma
teoria dos rituais restrita aos fendmenos religiosos, que acaba por simplesmente transpor ou metaforizar o
cinema hollywoodiano em suas relagdes de “endeusamento” de atores e filmes. Esta abordagem difere da
adotada nesta tese para uma analise dos rituais, porém, seus dados digamos, etnogréficos sobre como
funciona o star system norte-americano (as cartas dos fas e demais geréncias das produtoras, as analises
da construcdo das estrelas, etc.) e a sua analise do sacrificio sdo pertinentes e nos ajudam a compreender
questdes de fundo que orientam a pratica do ator de cinema em geral.
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“Ja vi muitos atores comegarem. Até no teste de elenco o pessoal da antiga sabe quem
manda bem quem néo manda, s6 de olhar a gente sabe se a interpretacdo esta legal. Um
teste de elenco que eu fiz, por exemplo, foi com a Aline Morais, achei ela 6tima, e foi
uma pessoa que se destacou depois. Eu vi Tais de Aradjo nascer, Giovana Antonelli.

Todas elas eu vi nascer.” (Sara Jane, maquiadora e cabelereira, 2011).

Uma vez produzida, a estrela ira se comportar no set de maneira diferenciada,
contando com privilégios e exercendo excentricidades. O tratamento que recebera no set
sera copiado em filmes menores, como ter um camarim exclusivo, e em alguns casos,
um assessor pessoal que lhe acompanha em todo o processo. Em Cine Holliady, por
exemplo, observei que Miriam Freeland era envolta de cuidados especiais, em atos que
se inspiram no tratamento dado as estrelas maiores: no pequeno espaco de locacdo
montado em Pacatuba, a estrela era trazida de carro ao set, uma distancia de no maximo
vinte metros, com a justificativa de que o ar condicionado conservaria a maquiagem.
Em tomadas externas de Faroeste Caboclo, 0s transeuntes se acercavam para ver Isis
Valverde, ao passo que internamente ao set, obedecendo a regras de etiqueta, 0s
proprios técnicos solicitavam serem fotografados ao lado da bela atriz para o acervo
pessoal. Nos bastidores deste filme, conversando com os profissionais experientes que
atuaram tanto em cinema como televisdo, pude colher anedotas interessantes sobre
estrelas: tais conversacGes narram em geral o fato de a estrela ser mais ou menos
simpatica e acessivel, o que lhes confere status diferenciado: quanto mais humana a
estrela no lidar com os técnicos, maior o seu estrelato na perspectiva deste olhar intimo

de quem os cerca e até mesmo toca.

Repertorio cénico: como se tornar um ator

Considerando o que pode haver de comum entre atores e atrizes, 0o segundo
ponto com relacdo a perspectiva individual deste oficio diz respeito ao desenvolvimento
de tecnologias corporais voltadas aos elementos propriamente cénicos’’. Que exercicios
e investimentos intelectuais sdo necessarios para que seu corpo do ator seja pessoa, mas

também objeto ou corpo aberto, a ser incorporado por personagens?

" Podemos ent#o dizer que existem diversos tipos de atores, que irdo se construir e serem construidos de
maneiras diferenciadas, mas ndo é possivel aprofundar tal questdo nesta tese, pois isto implicaria falarmos
dos palhacos, das estatuas vivas, dos modelos publicitérios, e uma gama de outras especialidades
existentes na profissdo do ator, até mesmo o teatro de bonecos ou a arte-performance.
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Uma das questdes que se apresentam inicialmente é a consciéncia das
potencialidades de seu corpo e rosto, bem como o desenvolvimento de outras
capacidades. Na concepcdo de Stanislavski’®, “O ator, como a criancinha, tem de
aprender desde o comeco a olhar, a andar, a falar, etc. Nés todos sabemos fazer essas
coisas na vida cotidiana. Mas, infelizmente, em nossa grande maioria, fazemo-/as mal.”
(1936:2009: 137). Esta pedagogia da “consciéncia corporal” ¢ parte do discurso nativo,
e pude ouvir variantes em todos 0s espacos de campo que adentrei (set e oficinas de
atores). Ressalto serem variantes porque ha inimeras técnicas possiveis no trabalho
metodoldgico de formacdo do ator ou para um projeto especifico, algumas delas
desenvolvidas de maneira autoral por diretores de teatro e preparadores de elenco para

cinema.

Segundo Sheila Campos’® (2010), pode-se dizer que “¢ ampla, inesgotavel, a
discussao possivel acerca da formagdo de um ator”, sendo este um processo historico e
cultural. Para autora, “O aspirante a ator brasileiro precisa compreender que sua
rotina diaria deve contemplar o desenvolvimento de diferentes campos, todos muito
complexos.”: trata-se, assim, de desenvolver tanto a erudicdo, por meio de leituras e
acesso a outras artes, bem como o trabalho propriamente ligado ao corpo. Alinhados aos
valores do corpo como entendido na modernidade ocidental, a dimensdo do exercicio
fisico como busca da referida consciéncia corporal, bem como reflexo e forga, sdo

aspectos privilegiados do trabalho sobre o corpo do ator.

“O ator ndo pode prescindir da disciplina do atleta e do musico em relacdo ao seu
treinamento fisico — o corpo é seu instrumento de trabalho, a exemplo do atleta. Assim,
todo ator deve praticar regularmente um esporte que Ihe confira resisténcia, forga,
elasticidade, maleabilidade, vigor. Pode ser capoeira, técnicas de circo, corrida, natacéo,

yoga, lutas, danga contemporanea. E um trabalho importante ¢ de “base”: fornece a

"8 Criador do Teatro de Moscou, Stanislavski (1862-1938) pensava o individuo como valor, em uma
sociedade onde fazer escolhas era se libertar de convenges muito rigidas acerca do corpo e da palavra.
Elabora, assim, uma metodologia para o trabalho do ator que consiste em explorar a experiéncia pessoal
(“meméria emotiva”), que foi abandonada quando ele mesmo critica e rejeita a emogdo em detrimento do
desenvolvimento das técnicas corporais para atuacao (“memoria corporal”).

" Sheila Campos é atriz e professora de teatro, além de locutora da Radio Cultura em Brasilia. Assim, em
seu texto “A formacao do ator”, publicado em seu blogue na internet, delineia algumas questdes que sdo
ao mesmo tempo pedagdgicas, exploratérias de sua condicdo de atriz e estudiosa, e politicas, no sentido
de explorar uma politica cultural que perpasse a formacdo dos atores de maneira ampla. Tive a
oportunidade de assistir a uma de suas aula na Invasdo Funarte 2011 — Teatro Visual: O que ainda néo
tinhamos visto?, em oficina para atores sobre Samuel Beckett, ofertada pelo Nucleo Resta Pouco a Dizer,
grupo coordenado pelos irmdos Adriano e Fernando Guimaraes.
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matéria-prima — um corpo forte e disponivel - para a etapa seguinte, que é o treinamento
expressivo”. (Campos, 2010).

Forca e disponibilidade do corpo sdo alcangados, assim, pelo treinamento
disciplinado. A conscientizacdo sobre o corpo buscada pelos atores gera uma
intensificacdo do distanciamento moderno com relacéo ao ser e ter um corpo: de fato, o
corpo € entendido pelos atores entrevistados como a matéria principal de sua arte. Esta
parece ser uma concepc¢do difundida, a exemplo da analise de Prudhommeau (1981),
para quem o corpo do bailarino é o seu material de trabalho, a ser moldado por meio de
treinamentos sucessivos: “En revanche, si le travail intensif cesse, les possibilites

diminuente immediatement” (pag. 297). ®

Mas para além dos exercicios fisicos, é a respiragdo que emerge como principal
capacidade a ser desenvolvida: ela determina a voz e a fala, que interferem
reciprocamente na corporalidade. A voz tem um papel central na construcdo dos
personagens, como apontam os fonoaudidlogos que preparam atores: para Gayotto
(2002), projetar a voz € delinear os limites do corpo do personagem. Campos (2010)

aponta que:

“Esse treinamento consiste em exercicios de aquecimento/desaquecimento da voz, por
meio da respiracdo, fortalecimento dos musculos envolvidos no aparelho fonador,
descoberta dos espagos de ressonancia no corpo, articulacdo - sé para mencionar 0s

aspectos mais conhecidos” (Campos, 2010).

A respiracdo é tanto o agente da voz (reaprende-se, portanto, a falar, a pausar, a
controlar os tons), como também é utilizada para mudancas de estado corporal e mental
(determinadas respiracdes induzem ao choro, por exemplo). Nas entrevistas com atores
e atrizes no set cinematografico, a respiracdo € apontada como se desdobrando em
variedades de formas e técnicas. O conhecimento e o0 exercicio da respiracdo devem ser
buscados e efetivados para a constituicdo da personagem. As falas nativas entendem os

exercicios de respiragdo como recursos e habilidades profissionais do ator/atriz em

8 para o autor, o corpo do bailarino tem duas dimensdes: uma natural, da constituicdo fisica e mecanica
préprias ao humano, e outra subjetiva, resultante das variagdes nesta naturalidade orgénica de cada corpo,
e nos investimentos em exercicios feitos na construgéo especifica do corpo pelo bailarino. Um bailarino
se difere sempre do outro porque 0s corpos e 0s movimentos nunca sdo iguais em termos absolutos: se um
bailarino consegue saltar um metro de altura, outro pode ndo ter esta habilidade, mas ter elasticidade
propicia para determinados movimentos.
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adentrar as caracteristicas da personagem e seus estados emocionais. Nos conceitos que

estou usando: para fazer emergir momentos de friccdo entre pessoa e mascara.

“Eu fiz yoga muito tempo, entao eu trabalho muito com respiracdo. para entender qual
é a respiracdo do personagem, qual o tamanho e o fluxo que eu vou ter que ter. Claro
que ninguém tem uma respiracdo s6, as coisas vao mudando. E a respiragdo gera coisas
fisicas, o teu choro, o teu pensamento, tudo isso esta ligado com a respiracdo. Eu acabei
de rodar uma cena que é toda ela de respiragdo, de entrada, de descobrir coisas, a
respiracdo aumenta, uma respiracdo para choro. O yoga me ajuda muito tanto na vida
pessoal quanto profissional. E para este filme também estou malhando bastante, porque
eu precisava ficar um pouco mais magro, entdo estou fazendo exercicios fisicos e isso

me deixa também mais concentrado no set.” (Fabricio Boliveira, ator, 2011).

“A coisa da respiracio ¢ realmente para vocé anular essa mente inferior, cotidiana. E ela
que te sabota, que fala que vocé ndo vai conseguir. A respiracdo e o trabalho muscular
para ativar essa respiracdo € para isso. Tem respiracdes especificas, tem lugares no
corpo, o0 peito, por exemplo, o externo, vocé vai respirando por ele e vai soltando mais
ar do que puxa, vem um peso no coracgao, no peito, que te ajuda numa cena que tem
angustia, tristeza. O Dudu (personagem) eu estou trabalhando a coisa do chacra basico,
sexual, a coisa mais de foder mesmo, fodo o outro, a arvore, o p6 que eu cheiro, as
meninas que estou comendo, 0 Jeremias, meu amigo, se ele deixar. E bom também vocé
largar a psicologia e trabalhar no campo arquetipico, porque ele ¢ anterior.” (Tulio

Starling, ator, 2011).

Além da importancia da respiracdo, as falas nativas apontam que engordar ou
emagrecer sdo também adequacBes para adentrar a personagem como construida pelo
roteiro e o diretor. Ao mesmo tempo, sdo processos que exigem disciplina e
disponibilidade do profissional. As habilidades e exercicios, além das adequagdes na
aparéncia fisica disponiveis ou criadas, constituem o repertério cénico de atores e

atrizes que serd invocado em cena.

O repertdrio cénico podera ser preparado e testado na selecdo do elenco. Tive a
oportunidade de ouvir o cineasta Mauro Giuntini dissertar sobre seu método de escolha
de elenco, preparacdo e direcdo de atores para seus filmes. Adepto do método da
improvisacao, o diretor define esta estratégia como “um jogo em que sdo estabelecidos
parametros para que 0s atores possam explorar outros territérios”. A improvisacao
teria, assim, um carater dialdégico, em que as descobertas resultantes advém da relacdo

dindmica entre diretor e ator ou atriz.
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A dimensdo do teste foi trabalhada por este diretor na oficina de preparacdo de
atores para cinema realizada na UnB. A proposta era a de simular um teste para atores,
visando refletir sobre este processo e instrumentalizar os alunos de técnicas para 0s
préprios testes para cinema — ou seja, como compor e trabalhar um repertorio cénico
para esta midia —, a0 mesmo tempo em que havia a possibilidade de que algum ator
fosse de fato escolhido para atuagdo em um filme.

Sob o mote de que “A selecdo de elenco faz parte da vida do ator, e em muitos
casos a experiéncia do teste pode ser traumatica”, Giuntini ressalta que o teste poderia
se chamar ‘encontro’, na medida em que ¢ um lugar de busca para o diretor, em que o
diretor “busca ser convencido”. Trata-se, portanto, de negociar, de fazer relacio: “E tdo
bonito este momento em que 0 ator convence o diretor de que o papel é dele”, afirmou.
Do ponto de vista técnico, ele sugere que o ator tenha um mondlogo de um a trés
minutos preparado, e que seja utilizado o recurso da imitacdo: encenar um trecho de
filme que gosta. Em contrapartida, a professora e atriz Alice Stefania sugere que 0s
atores usem 0 nervosismo proprio ao momento do teste como material para a

apresentacao.

Ao relembrarem do teste feito com Alice Stefania para Simples Mortais, filme de
Giuntini, algo interessante: a memoria sobre este momento é diferente para os dois,
diretor e atriz, porque os interesses, posicdes e papéis na relacdo eram diversos, embora
ndo sejam fixos, mas negociados e atualizados na relacdo. Usar o nervosismo,
improvisar, sdo acdes que se situam na fronteira entre as caracteristicas emocionais
pessoais dos atores/atrizes e que se tornam eficazes (ou ndo) para a constituicdo das
mascaras. Sa0 momentos e atos liminares entre a pessoa (do cotidiano) e a mascara
(personagem do roteiro), lugares e momentos onde a hibridacdo se faz com borragem
das linhas de demarcagdes por meio do “play” — joga-se com aquilo que foi construido
no repertério e com 0 que se apresenta no momento (ritual) de didlogo com diretor,

demais atores e camera.

A dimensdo da méascara aparece como um dado socialmente construido quando
se nomeia e se constitui o roteiro e a personagem a ser interpretado por um ator/atriz
que é uma pessoa num eixo de relacdes cotidianas que ndo se confunde com a
personagem. O sujeito-ator ird entdo realizar investimentos emocionais, afetivos e

intelectuais para constituir o repertorio cénico, ou seja, um acimulo de conhecimentos
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advindos de formagdo mais ou menos escolar em cursos de graduacgdo em artes cénicas,
oficinas, participagdo em coletivos de atores, laboratérios de pesquisa cénica, etc., alem
de exercicios, leituras, e experiéncias com outros personagens/trabalhos. O sujeito-ator
ird realizar investimentos especificos para aprender sobre os limites e potencialidades
do seu material de trabalho primordial — o corpo —, constituindo assim um repertério
cénico subjetivo. A cada novo trabalho, o ator ird se confrontar com texto e

personagem, e uma composi¢do corporal especifica tera que ser desenvolvida.

Preparar a personagem: a mascara como extensao corporal

“As palavras de um texto possuem ilimitadas possibilidades de movimento,
assim como mover-se corporalmente”.
Lucia Helena Gayotto, Voz Partitura da Acéo, 1997.

O primeiro contato do ator com a personagem € um texto: em teatro, o texto da
peca, em cinema, o roteiro de um filme. Em ambos os casos, existem diferentes formas
de efetuar este contato: o ator teatral lidard com o texto de uma maneira ampla e
profunda de forma que, em determinados espetaculos, o texto fard o corpo. De acordo
com Campos (2010), o texto, entendido como encadeamento de uma série de
significantes e significados que resultardo em um sentido para o todo da obra, devera ser

explorado no sentido da transmissdo da mensagem. O ator, assim:

“Deve colocar-se no lugar da plateia, imaginando a recep¢do que esta terd de suas
palavras. E sabemos que o sentido de um texto modifica-se a partir de entonacédo de voz,
énfase em determinada palavra ou mesmo silaba, ritmo da fala, altura da voz (ndo me
refiro a volume, mas & exploracdo de graves e agudos), além das expressdes faciais,

gestos, movimentagdes que virdo se somar a “simples” enunciagdo”. (Campos, 2010).

Em teatro, podemos citar a técnica de preparacdo de Gayotto (1997), que se
utiliza de partituras vocais durante o processo de apreensdo do texto pelos atores, em
que:

“Na trajetéria de construcdo dos personagens, o texto escrito vai sendo singularizado, os
atores anotam e fazem indicaces nele, refletindo o processo de (re)criacdo do texto na
montagem, partindo de suas compreensfes e impressdes, da direcdo a pec¢a, does

treinamentos voais e corporais. Na primeira leitura, o texto mostra-se como um universo
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do autor, a ser descoberto na voz do ator. “Estd ainda nu”. Aos poucos, o ator vai se
apropriando do texto, mais especificamente de seu personagem, e “vestindo-o” com

anotacdes interpretativas que recolhe nos ensaios com o auxilio da diregdo.” (Gayotto,
1997: 38).

Abaixo, reproduzo uma partitura vocal do livro de Gayotto, para que seja

possivel visualizar o texto apés trabalhado pelos atores no &mbito da leitura “de mesa™:
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Anotacdes do ator - partitura vocal. Fonte: oz, Partitura da A¢do. Gayotto, 2007: 59.

Em cinema, também pode ser utilizada a leitura coletiva do texto para um
conhecimento geral dos atores sobre 0 mesmo. A leitura do roteiro com os atores visa
aproxima-los das personagens e dramas por elas vividos, e ainda, informar (ou construir
com) quais sdo as escolhas do filme, ou seja, como a estoria que serd contada de acordo
com o pré-visualizado pelo diretor. Apds este momento inicial, o roteiro sera trabalhado
em ensaios, onde serdo realizados exercicios, estudos e reflexdes sobre o universo desta
estoria. A depender do estilo dos diretores, a preparacao dos atores para 0s personagens
em um filme pode ser auxiliada por uma figura que tem tido centralidade na cena

cinematogréfica brasileira atual, o preparador de elenco.

Tanto em teatro como em cinema, portanto, o texto € um objeto a ser acessado e
deve ser trabalhado e re-trabalhado incessantemente. Busca-se 0s elementos psiquicos,
culturais, situacionais e corporais em que as personagens agem, em detrimento do que
elas pensam, ensinamento de Stanislavski desenvolvido por seus seguidores de maneiras
diversas. Duas sdo as particularidades do cinema com relacdo ao texto: em primeiro
lugar, o fato de que no roteiro para cinema, a camera é também uma atriz, vejamos um

exemplo: “Enquanto o fazendeiro responde a esta pergunta, a CAMERA SE ABAIXA
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atras de sua cadeira, em direcdo ao chao, atravessando o ch&o, até uma pequena &rea
sob as pranchas do assoalho, revelando: CINCO SEREM HUMANOS deitados
horizontalmente sob as pranchas do assoalho do fazendeiro. (Bastardos Inglérios, de
Quentin Tarantino, 2009, grifos do roteiro, paginas 8-9).”. Outra particularidade é o fato
de que no cinema, a ultima versdo do roteiro s6 é escrita ap6s a montagem final do
filme, ou seja, o texto ird se transformar até a montagem, o que nao ocorre no teatro, em

que o texto se altera na montagem da peca antes de sua estreia.

A leitura do texto faz parte do trabalho, portanto, de preparacéo do elenco para
um filme. Em alguns casos, pode-se usar um profissional especifico para isso, como foi
0 caso de Faroeste Caboclo. De acordo com a péagina oficial na internet de Sérgio
Penna, o programa de seu curso conta com temas variados. E possivel observar diversas
influéncias advindas do teatro, especialmente de Stanislavski (“O universo pessoal do
ator na construgdo de personagens” € “Composi¢do instantanea: pensar e agir como a
personagem”) € 0 orientalismo presente no teatro contemporaneo, que compdem a
bricolagem de exercicios que se traduzem em um universo metodologico autoral do
trabalho do preparador. Ressalte-se que a influencia do orientalismo € bem difundida, e

0 proprio Stanislavski se remete aos hindus em sua obra:

“Li que os hindus dizem sobre isto. Eles creem na existéncia de uma espécie de energia
vital, chamada prana, que da vida ao nosso corpo. Segundo calculam, o centro de radiacdo
dessa prana é o plexo solar. Por conseguinte, além do nosso cérebro, geralmente aceito
como centro nervoso e psiquico do nosso ser, temos outra fonte semelhante, perto do
coracdo, o plexo solar. (...). Ndo quero provar se o prana de fato existe ou ndo. As minhas
sensacbes podem ser puramente individuais, minhas, pode tudo ser fruto da minha
imaginagdo. Nada disso tem importancia, desde que me ajude e possa servir aos meus
proprios fins. Se 0 meu método, pratico e ndo-cientifico puder ser-lhes (til, timo. Se ndo,
ndo insistirei nele.” (Stanislavski, 1935:2009: 240).

Assim também o fazem seus seguidores em teatro, a exemplo de Richard
Schechner, que ndo s6 se volta ao teatro N6 japonés, como também a nocdo de
performance (rito) desenvolvida a partir de seu encontro nos anos 1970 com o
antropdélogo Victor Turner e com a antropologia de Van Gennep (Dawsey, 2006;
Muller, 2005). No circuito brasileiro de preparadores de atores para cinema, podemos
citar as preparadoras Fatima Toledo e Luciana Martucelli, que também comp&em seu

universo metodolégico mesclando influencias de teatr6logos ocidentais a praticas
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cénicas e religiosas orientais, no primeiro caso, por exemplo, pela utilizacdo de
meditacdo kundalini (indiana) e no segundo, os ensinamentos de Eugenio Barba e sua
“antropologia teatral” &,

Estas influéncias diversas que compdem bricolages metodoldgicas para a
orientagcdo dos atores no que concerne a sua preparacéo e a criagdo do papel, acaba por
conferir sempre o carater de experimentacdo (pesquisa) ao ambiente de trabalho do
ator/atriz: ndo por acaso, aulas ou ensaios podem ser denominados muitas vezes como
laboratorios. Outra questdo é que existe, nessas buscas estéticas e do corpo em outras
culturas, o desejo de conhecer e fazer dialogar técnicas diferenciadas, em alguns casos
religiosas (exotéricas) e artisticas a0 mesmo tempo, para acesso a outros estados
mentais e expansdo de possibilidades e limites corporais. A relacdo de proporcionar a
abertura do corpo, por exemplo, é relatada pela antropdloga Regina Pollo Muller (2005)
sobre a montagem da peca Yokastas de Richard Schechner, em que “partir de estimulos
imagéticos, textuais, sonoros, poéticos e psicofisicos, promoviam a construgcdo do
“cavalo”, “médium” ou ator, integrada a constru¢do dos personagens”. (Muller, 2006:

74)%

O método de Fatima Toledo, por exemplo, consiste em desenvolver as ideias de
“como nao ser ator”, ou “como nao atuar”: “Para o tipo de trabalho que vamos fazer, o
artificio da atua¢io é um mal”, afirma em entrevista®. Infelizmente ndo consegui
entrevistar a preparadora, mas 0s conteldos sobre seu trabalho estdo disponiveis na

internet, em formato de textos e videos:

8. O trabalho de Barba no que se refere ao Tratado de Antropologia Teatral congrega influéncias do Odin
Teatre (Dinamarca) de Grotowski, do qual fez parte, da China (Opera de Pequim), do teatro balinés, de
indianidades diversas da América Latina (do México a Argentina, passando sempre pelo Brasil), visando
a construgdo de um estudo (sempre pratico) do comportamento cénico pré-expressivo, encontrado na base
dos diferentes género e tradi¢Bes pessoais e coletivas.

82 Sobre como uma antropdloga e atriz promoveu um interessante encontro de método e préatica
intercultural, ver Regina Pollo Muller (2005) , na composicdo de sua anthropo-performance apresentada
no 51°Congresso Internacional dos Americanistas, em Santiago do Chile, em que fez dialogar a danca
das mulheres Asurini do Xingu com os ensinamentos de Richard Schechener obtidos na montagem da
peca Yokastas, em Nova York, em seu pds-doutorado na Tisch School of the Arts. Outro exemplo é o
projeto Koikwa: um buraco no céu, em que artistas apresentaram aos indigenas da etnia Kayap6-Xikrin,
em sua propria aldeia, um espetaculo inspirado na mitica existencialista Kayapd, gerando uma
interatividade particular entre indigenas e artistas na compreensdo do drama teatral e do mito indigena
(Gianinni, Torres & Santos, 1998).

8 Reportagem publicada na Revista Piaui, em janeiro de 2009, por Emilio Fraia.
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“Fatima Toledo observa que a falha do "se fosse eu" de Stanislavski esta na
"possibilidade de ndo ser". "Ha a chance do ator ndo ser! O 'eu sou', por outro lado,
desperta o sensorial imediatamente. E real! E como na vida!", diz, e cita como exemplo
a preparacdo do ator Wagner Moura para o filme Tropa de Elite. "Stanislavski diria ao
ator: 'Se vocé fosse o capitdo Nascimento.' Mas isso tiraria a forca do personagem"”,
argumenta. "Hoje em dia ndo temos mais esta suavidade. As pessoas ndo estdo mais
sentindo, ouvindo, nao estdo vendo. O 'se' da seguranca. Quando tiramos 0 'se', a pessoa
toma uma atitude." Foi o que Fatima fez para que Wagner Moura virasse 0 capitdo

Nascimento.” (Video “A preparacao de atores com Fatima Toledo”, 2009).

Fatima iniciou seu trabalho como preparadora no filme Pixote: a lei do mais
fraco (1981). Relata® que foi convidada a preparar as criancas do filme, e que néo havia
um método para este trabalho na época — neste sentido, considera que o método que leva
seu nome e lhe rendeu diversas preparaces de atores para filmes comecou a ser
construido naquele momento (além da “revisdo” de Sanislavski, utiliza aquecimento,
"baseado na bioenergética”, e meditacdo kundalini, “para liberar a energia primal, que
esta aprisionada™).

A partir do trabalho de terapia ocupacional que realizava na FEBEM de Séo
Paulo, foi convidada pelo diretor Hector Babenco para a dificil tarefa de preparar as
criangas para o filme, que nunca haviam atuado antes, seja em teatro, seja em cinema. A
preparadora teve a ideia de envolvé-los em uma aura ladica por meio de brincadeiras e
passeios, até chegar a um exercicio especifico de imitacdo de animais, sempre
focalizando o ludico e o prazer. Observe-se que as criangas foram selecionadas em
comunidades pobres, para interpretar, em um certo sentido, a si mesmas no filme, com o
acréscimo, claro, da violéncia a ser praticada segundo o roteiro. O caminho escolhido
por Fatima foi justamente o contrario a esta realidade vivida no cotidiano —
presumidamente da “falta” — construindo um espaco de seguranca e fantasia nos
momentos em que ndo se estava filmando. Funcionou, e 0s meninos e meninas se

permitiram empunhar armas e fantasiar a violéncia diante das cameras.

Voltemo-nos a preparacdo do elenco de Faroeste Caboclo. Ao analisarmos a

ementa de Penna acerca de cursos que ministra®, podemos observar que 0s primeiros

8 Video: A preparacdo de atores com Fatima Toledo — V Panorama Internacional Coisas de Cinema
(2009): http://www.youtube.com/watch?v=kGnTXNsyIKSs .

85 - Y . . . .
Tentei diversas vezes entrevista-lo, mas nunca consegui uma agenda. Foi-me oferecida, por sua equipe
via e-mail, a possibilidade de participar de um curso, mas valor a ser pago era bastante alto e néo foi
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onze itens referem-se a reflexdes e exercicios para a dimenséo individual do trabalho do
ator. Outros sdo técnicas de como agir no proprio set a fim de que o personagem
aconteca de maneira eficaz (“Aquecimento do ator especifico para cada personagem e
cena”; “Ritual de aquecimento: dos ensaios ao set”’; “Importincia da pré e do pos
cena”; “A relacdo direta entre o movimento do ator e o movimento da cdmera’;
“Dinamica de ensaios que seguem a cronologia do roteiro;, A importancia de ensaios
nas locagoes ou espagos proximos do real”). H& ainda tépicos relacionados com ideias
fundamentais para a relacdo do ator com a dinamica propria ao cinema, algumas das
quais analisamos nesta tese, como as especificidades de se escalar ndo atores para o
processo (“A singularidade do trabalho com atores ndo profissionais” € “A

contextualizagdo artistica e simbolica do cinema com atores ndo profissionais”).

Um ponto de sua ementa que € marcante na diferenca entre atuacdo em teatro e
cinema é a ordem ndo linear como se filma a estoria em cinema: de fato, no teatro
consegue-se, ap0s incorporar 0 personagem, realizar a obra plenamente a cada
espetaculo. Em cinema, devido aos aspectos econdmicos da producdo (pagamento de
diarias de equipamentos, ou caché de um ator que tem outras agendas), a ordem de
filmagem n&o segue a ordem do roteiro, menos ainda da montagem. Como indicamos, é
comum que se aglutine a filmagem de noturnas em um periodo e de tomadas diurnas em
outro. Isso tem um custo para o ator, que deve desenvolver um método especifico para
ndo perder de vista o contexto psicologico da personagem no momento da tomada: “de
onde ele vem, para onde ele vai”, € a n0¢ao citada nas entrevistas, ndo so dos atores,
mas também da continuista, Patricia Alencastro, que encarna uma figura, portanto,
central para o set inclusive para contribuir com os atores neste processo. A atriz Isis

Valverde relata como € viver este processo liminar no set:

“As vezes fica borrado porque vocé tem que segurar o personagem para outro take, as
vezes ndo, porque nunca é sequéncia. O que este primeiro filme mais me ensinou foi
isso, ficar atenta para onde o personagem vai e de onde ele vem, para ndo ter aquela
quebra. E esta ligacio de ter com o set, de descolar dele, claro vocé ndo pode ser um

autista, mas tem que tentar se concentrar”. (Isis Valverde, atriz, 2011).

possivel. No entanto, pude acessar trechos de suas aulas por videos na internet, além de ter conseguido o
relato de cada ator do filme sobre como foi este o trabalho para este filme especifico.

104



H& ainda no programa do preparador uma reflexdo sobre “4 opgdo de entregar
ou ndo o roteiro aos atores e seu desdobramento”, que nos remete a trabalhos de
diretores mais ou menos voltados a improvisacdo em cena diante da cdmera. N&o foi o
caso por mim observado em campo: em Faroeste Caboclo o texto foi trabalhado pelo
preparador junto aos atores e, além disso, todos os chefes de equipe deveriam chegar ao

set com o texto lido, estando o roteiro também disponivel para outros técnicos.

Segundo os informantes, o preparador atuou primeiramente com 0s trés atores
que interpretariam as personagens principais, seguido de uma preparacdo dos demais
pouco antes do inicio das locagdes. O diretor René Sampaio, a respeito do trabalho de

Penna, afirma que:

“Ele coordenava o dia a dia, porque o diretor em um projeto como este ndo tem como
estar todo dia com os atores, mas posso te falar que os momentos que nds tivemos
juntos trabalhando com eles, ou s6 eu e o Sergio, foram dos mais enriquecedores para 0
filme. Ter um parceiro como ele, que te ajuda a entender também...digamos que ele
também faca preparacdo de diretores (risos). A preparacdo de ator também é uma
preparagdo de diretor para a filmagem.” (Rene Sampaio, diretor de Faroeste Caboclo,

2012).

A fala nativa do diretor interconecta a dupla face da preparacdo de atores: é
também uma preparacdo do diretor, que terd a tarefa de dirigi-los no set. Assim,
diferentemente do que pensa o senso comum, o trabalho do preparador ndo é isolado e
independente do diretor: muito pelo contrério, o preparador ¢ “brifado”, ou seja, deve
estar imerso no pensamento do diretor, em como ele pensa que as personagens devem

agir em cena.

Fabricio Boliveira, o protagonista Jodo de Santo Cristo, ressalta a diferenca entre
0s métodos dos preparadores, que dialogam com as caracteristicas e escolhas

profissionais dos atores:

“Trabalhar como Sergio Penna foi muito diferente de trabalhar com a Fatima Toledo,
com Cristian Duvor, com quem eu fiz 400 Contra 1, muito diferente com a Paula
Riane. Com cada preparador é um trabalho diferente. Eu sou um ator brechtiniano por
escolha, e o Fabricio € muito politico, eu sou muito politico, na vida, e isso eu levo pro
meu trabalho, e 0 Brecht chega neste ponto. Entdo 0s meus personagens tendem a ter
uma questdo politica mais claramente ou mais sutilmente.” (Fabricio Boliveira, ator,

2011).
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“Eu anoto muito, mas ndo fago diario. A minha disciplina vem em outros lugares. O
Penna falava “vocé escreve pouco”, ¢ eu respondia “ mas a minha cabega esta lotada,
Penna”. Eu ndo consigo passar muito para o papel, isso sou eu, estd na minha cabega,
esta 24 horas na minha cabega, meio que em um transe de pensar no filme o tempo todo,
ver as cenas, meu olhar vai afinando, a minha cabeca fica muito preenchida, as minhas
ideias, 0 meu olhar. Mas ai tem o0 meu dia de caos, que ai é o dia que tudo vai para fora
e eu consigo ver tudo isso, e comeco a materializar as coisas de verdade. Neste caso, foi
um dia antes de comegar a rodar aqui, foi incrivel, uma madrugada inteira de loucura,
exercicios particulares, de escrita, pensamento, eu ajo muito com a respiragao,
analisando onde estd em mim, o que falta em mim. E um trabalho muito préximo a
mim, estd mais em mim do que fora. Eu consigo sentir mais as coisas do que achar elas

fora.” (Fabricio Boliveira, ator, 2011).

A fala de Fabricio nos indica que a subjetividade do ator, que discutimos na
sessdo anterior, € central para a composi¢do de seu trabalho: “ser politico na vida” €
parte de seu repertorio cénico, e impacta, portanto, a reflexdo que realiza sobre as
personagens. De algum modo, esta dimensdo importa para ele, e para o papel. Outro
ponto interessante, que tambem diz respeito a subjetividade do ator, é o fato de negociar
com o preparador: “ndo gosto de escrever para que o outro leia”, afirma. Mas produz
um discurso que justifica isso de maneira positiva, apresentando outra alternativa, o
chegar ao personagem por meio do corpo, da escrita, da respiracdo em momentos nos
quais, sozinho, encontra dentro de si este ser outro que deve aparecer, posteriormente,
em puablico, no set. Alternativamente a este encontrar dentro, relata que, para a
composicdo de Jodo de Santo Cristo, foi no olhar de uma crianca, em Salvador, que

visualizou a primeira identificagdo com a personagem.

“Foi um processo longo, trabalhar com o Penna, ir a Bahia, afinando o meu olhar para
este lugar. A primeira coisa que eu consegui ver do Jodo foi o olhar do Tico, que é o
irmdo de uma amiga minha Téba, e que ele tinha um olhar desconfiado das coisas, um
olhar fixo. Eu achei que tinha a ver com o0 Jodo, dessa musica que eu ja tinha ouvido. Eu
conhecia essa musica, eu tinha uma namorada quando eu tinha 15 anos que era “renato-
maniaca”, andava de preto, risos, e eu era um menino. Ela cantava bem, e eu fui me
apaixonando por ela e pela musica, e pelo Renato Russo inteiramente, eu fui
consultando a vida dele, as musicas dele. Depois eu li livros sobre Brasilia, porque o
filme fala muito sobre a historia de Brasilia, da cidade. Tive elementos da Feira de S&o
Cristdvao, nés fomos até 14, entdo eu fui vendo os elementos como os que eu tenho
também, o santinho que ele carregava, o bodoque, coisas que representavam a infancia
dele.” (Fabricio Boliveira, ator, 2011).
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Observemos que o perfil da personagem e a caracterizacdo, provavelmente
presentes no roteiro adaptado, emerge: no perfil apresentado de Jodo ele carrega um
santinho, um bodoque. O mesmo relatou Isis Valverde quando narrou que “Maria Lucia
gostava de musica”. Nada disso é falado na mdsica original. No entanto, para
construcdo da personagem, € necessario minimamente compreender quem é aquela
pessoa, qual € a sua identidade, e os objetos de cena contribuem para esta
contextualizacdo da pessoa-personagem. Na construcdo da personagem — COmMoO NnoOS
informa o préprio Stanislavski (1936:2009: 69) quanto ao objetivo da acdo cénica — é
preciso conhecer o caminho que a personagem percorreu até ali, 0 que implica muitas
vezes em dizer o que ndo estd informado durante a construcdo do papel, roteirizar de
alguma maneira a meméria afetiva da personagem, sem a qual ela ndo se move.

O ator Felipe Abib interpretou Jeremias, o anti-herdi do filme Faroeste Caboclo.
A época, estava em cartaz, em S0 Paulo, com a peca Pterodatilos, na qual contracenava
com Marco Nanini. A entrevista com este ator foi realizada durante a gravacdo de
tomadas noturnas, e um dia que aconteceriam cenas de bandidos, perseguices, tiros no
meio de uma mata. O set abriu as 18 horas, € a entrevista foi feita apds a maquiagem do

ator, precedendo, portanto o0 momento da cena. Sobre a preparacao de elenco, relata:

“Eu acho que a gente foi mergulhando numa espécie de zombaria, humilhagéo, um
personagem que nao tem limites, e a gente foi construindo este lugar de ndo limites do
Jeremias. O Seérgio pediu para eu reunir materiais, referencias da época, livros, e eu
comecei a estudar, ai eu acabei de comprar um apartamento no rio, ai eu falei, Penna, eu
tenho uma casa, vocé acha que eu uso a minha casa de personagem? Ai ele achou
espetacular, e comecei a fazer a minha casa de casa de Jeremias. Ai eu comecei a
pichar, eu li o livro Rock Brasilia, que me inspirou em algumas coisas, textos, frases,
girias, locais, o gilbertinho [Gilberto Salomao], essas regides, o que significa a Area 51,
ai eu pichei na minha casa, asa norte, asa sul, superquadra, essas coisas, € 0 Penna,
pediu para eu escrever haikai, que sdo 0s poemas japoneses. E ai comecei a usar 0
haikai a servi¢o do personagem, como € que ele pensa sobre a Maria Lucia, como é que
ele pensa a vida dele na cidade, na noite, e ai tem varios haikais que eu escrevi, estdo la
na minha casa.” (Felipe Abib, ator, 2011).

Observemos que a fala nativa aponta para uma constru¢do coletiva da
personagem: dele como ator, do preparador, mas também dos outros dois atores
principais — podemos inferir que além da perspectiva individual, o preparador
privilegiou a interacdo entre as trés personagens, o triangulo amoroso deste faroeste, e

consequentemente entre os dois atores e a atriz, que psicologicamente estariam
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interligadas de maneira visceral no enredo de Faroeste Caboclo. Outro ponto crucial é o
estimulo & pesquisa que deve partir dos atores: sendo um filme de época, buscar
referéncias, contextualizar-se sobre o tempo, espaco, estética, clima, em que se passou a
estéria de Jeremias, Jodo e Maria Lucia: 0 que 0s jovens como Jeremias faziam em
1980? Como falavam? Com quem conviviam, onde moravam, por onde circulavam?
Combinam-se aqui as observactes de Campos (2010) sobre o desenvolvimento perene

da erudicdo e da reflexdo sobre os textos, papéis e personagens.

Além disso, o preparador utiliza a técnica de escrita de poemas japoneses — ndo
sabemos se de fato os atores escrevem os poemas segundo a matriz poética do haikai,
mas € um recurso também ritual de estimulo a reflexdo e inscricdo. Vejamos que a
entrega a personagem € tamanha, que o ator se dispde a reservar um espaco em sua casa
para 0 encontro com a personagem, uma especie de confusdo necessaria, produzindo um
ambiente em que podera trabalhar a personagem no corpo, no espaco, em sua mente:
uma soliddo em que o ator esta, no limite, acompanhado deste outro eu carregado de

subjetividade que ¢ a personagem.

O trabalno em cima do texto e sobre a personagem é acompanhado da

I3

caracterizacdo. Segundo Morin, “...a maquiagem teatral teria perpetuado esta fungdo,
diferencia o ator em cena da humanidade profana (que, alias, se veste ritualisticamente
para assistir a esta cerimonia), investe-o de uma personalidade hieratica e sagrada:
indica que a personagem habita o ator.” (Morin, 1972: 28). A mascara cénica do ponto
de vista material pode funcionar como um signo de acesso (um indice) para o
personagem. A materialidade ¢ sempre trabalhada, seja na criacdo do papel, seja em
cena, observando-se que cada processo criativo de um personagem, na visao nativa, é
impar. Tudo depende do roteiro, das escolhas do diretor, do método do preparador, da

dinamica do set. Felip Abib relata que:

“No teatro a gente usa uma experimentacdo de figurino para descobrir 0 movimento do
personagem, porque o figurino da volume, da delicadeza, da peso. No caso do Jeremias,
tem o bigode, jaqueta bacana, um sapato lustroso, de couro, tudo isso d& um certo
status. Tem uma cena que eu falo que o Beto coloca a mdo na minha jaqueta e eu digo,
‘tira a mao da minha jaqueta seu viciado’, porque a jaqueta dele vale mais do que o Beto
inteiro. Eu acho que isso traz uma coisa, 0s anéis, o corddo, traz um certo poder,
importancia, essa demonstracdo de riqueza traz uma hierarquia em uma vida que o

dinheiro prevalece, que o0s negécios e o status prevalecem, vocé vé um bicheiro, um
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traficante que usa um ténis da nike...eu trouxe por exemplo essa barbicha, eu estava
fazendo uma pega eu trouxe e eles gostaram, uma figura meio nojentinha, meio
cafajeste, e a produgéo gostou. E o cabelo anos 80, com franja, meio volumoso. Uma
calga mais no umbigo.” (Felipe Abib, ator, 2011).

A visdo sobre Jeremias ndo se destaca de sua imagem. Neste sentido, a
caracterizacdo em cinema, como aponta o0 nativo, pode ser mais ou menos pesada, mas
deve comportar elementos que facilitem o acesso ao personagem. Um bigode, uma
jaqueta, elementos carregados de simbolismo ndo em si, mas na relagdo com a
personagem. A mascara emerge em sua materialidade, € com a jagueta que o ator sente

0 poder, que é da personagem.

No set, me chamava a atencdo a forma como Felipe estava sempre em busca da
agressividade em seus momentos de isolamento: enquanto as equipes preparavam o set
para as filmagens, era possivel vé-lo em algum canto chutando e socando o ar, ou muito
calado e fechado. Questionei durante a entrevista como havia sido a reflex&o acerca do
mal, da perversidade, durante a preparacdo de elenco, ao que ele me informa que esta
percepcdo — primeiro sinal da passagem possivel para a incorporacdo de Jeremias —,

teria acontecido ainda no teste para a selecéo de atores:

“Quando eu vi o roteiro, eu percebi que o Jeremias podia Ser esse, ou seja, um
playboyzinho rico. S6 que ainda assim eu ndo queria fazer o teste. Mas quando eu
peguei a cena, eu comecei a brincar: a cAmera estava parada na minha frente, a camera
vai ser o meu Jodo, e ai eu comecei a fazer a cena da curra, que a gente tortura ele,
comegou a vir a energia de foder mesmo, de meter a porrada, e eu comecei a brincar
com essa energia com uma espécie de humor assim, eu lembrei muito do Heath Ledger,
no Coringa, que tem um nivel de perversidade mas com muito humor, e eu pensei nisso
e COMegou a Vvir uma coisa interessante, entdo eu acho que ja no teste eu descobri
alguma coisa, que era um misto de psicose com ironia, com zombaria, com infancia.

Uma mistura de psicose com garoto mimado”. (Felipe Abib, ator, 2011).

Na relacdo de teste, Felipe toma a cdmera como o seu interlocutor: ele faz de
conta. No jogo, procura elementos que podem fazer vir, de dentro de si, uma
agressividade que pertence a personagem, Jeremias — mas que pertence a Felipe
também, na medida em que é uma energia existente nele. Nao se trata de dizer que
Felipe e Jeremias sd0 0 mesmo, mas que 0 ator busca emogdes presentes na personagem
em si mesmo, em outras inspiragdes que lhe marcaram (no momento do improviso do

teste, Ihe veio a mente o Coringa de Heath Ledger, e obviamente ndo foi por acaso, ha
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uma identificacdo, age-se a partir de indices mais ou menos refletidos), que séo porcoes,
fragmentos de emocgOes mais ou menos desenvolvidas, e que sdo controladas,

ampliadas, pensadas para a personagem.

No momento do teste, do improviso, da cena, a eficacia esta no fazer, o
comprometimento vai se dando progressivamente, o ator demonstra em sua fala que ha,
no jogo, uma progressiva descoberta de por que caminhos seguir para alcancar a
eficacia — que pode inclusive ndo acontecer e o ator ndo ser selecionado para o papel. A
percepcdo inicial sentida no teste foi, portanto, trabalhada posteriormente junto ao
preparador de elenco, de forma a aprofunda-la e aperfeicoa-la em funcéo dos desejos do
diretor.

“Quando o Jodo de Santo Cristo chega, a questdo do Jeremias ndo é perder o trafico, é
perder espaco, status. Ai eu comecei a estudar essa coisa da zombaria, da humilhacéo,
do diabo como é aquele que pisa. Comecei a ver uns filmes como Laranja Mecanica,
que busca a ultra violéncia, buscar essa violéncia dentro da gente, é uma questdo de
expor ela, de ndo ter medo disso, eu comecei a gostar disso, vocé comega a sentir um
tesdo por isso, por zombar dos outros, a gente sente isso quando € crianca, eu acho que o
Jeremias € isso, ndo saiu da infancia, ele é o garotinho mimado que quando quer alguma

coisa tem que ser na hora, eu quero meu leite, sabe?”” (Felipe Abib, ator, 2011).

Felipe me relatou, por exemplo, que o filme A Noite por Testemunha®, que
narra o terrivel episodio dos jovens que atearam fogo ao indio Galdino em Brasilia nos
anos 1990, foi material para pensar o universo de Jeremias como um perfil mais geral
do jovem de classe média alta da Capital Federal, remetendo-se entdo a uma vilania que
provém de uma violéncia estruturada na sociedade, permitida, ndo um caso isolado de
perversao. Aparece como recurso de alcance da agressividade ampliada presente na
personagem, € por meio de uma acao deliberada — zombar, ou seja, brincar de maneira a
machucar o outro — que Felipe encontra uma forma de encontrar, mas também lidar,
com Jeremias. Pessoa e mascara se comprometem na atuacgdo, conformando o nosso

ciborgue singular.

Como Felipe Abib estava com um trabalho em paralelo no teatro, questionei
como era este transito de personagens, ou seja, como ajustar-se a duas vivéncias tdo

distintas, as vezes em uma mesma semana. Na narrativa feita por ele, abaixo,

® Direcéo de Bruno Torres, 2009.
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encontramos algumas dimens@es técnicas particulares a cada midia, e como ele as

percebe.

“Felipe: Tem uma super crueldade, sdo super neur6ticos os personagens, tanto no filme
quanto na peca. E doente né, eu gosto também de coisa doente. Eu acho interessante. O
teatro tem uma verdade, mas também tem um ténus, coisa que no cinema tem, mas a
verdade € interna acima de tudo, e o tdnus no teatro é muito importante, tem que estar
preenchido do dedo do pé a cabega, porque tem que ser mais abrangente, tem 500
pessoas assistindo. Entdo é obvio que a gente vai no truque, digamos assim, porque a
gente repete todo dia a mesma cena, é essa a dificuldade do teatro, a gente repetir todos
os dias a mesma cena com frescor, assim, é dificil, eu ndo tenho esta capacidade de
repetir da mesma maneira todo dia, as vezes é melhor, as vezes € pior, as vezes eu estou
pensando em outra coisa, as vezes demora para entrar na estoria...” (Felipe Abib, ator,
2011)

Por fim, destaco uma fala da atriz protagonista a respeito da construcdo da

personagem e das tensdes encontradas na vivéncia do papel:

“A gente viveu tudo intensamente. Eu acho que o Penna introduz a realidade na ficco.
Vocé fica dentro sem querer estar. As vezes a gente falava ‘cara ndo quero estar no
personagem, que coisa chata’. 1sso é muito bacana, mas as vezes é muito perigoso para

os atores. O caos ¢ 6timo, mas tem que ter um freio.” (Isis Valverde, atriz, 2011).

As técnicas expostas de preparacdo de atores e de papeis, independente de serem
direcionadas ao cinema, seja para 0 teatro, constituem ritos preparatorios para
incorporacdo dos personagens. Muitas vezes trata-se de trabalhar o roteiro de um rosto
ou uma expressdo. Sao metodos que se utilizam de atos de fala (Austin, 1975) para
marcar contextos e sentimentos, gerando nos atores a percepc¢do do aspecto global da
obra artistica que se quer produzir, ou da percepc¢do individual de como expressar, no
caso do cinema especialmente pelo olhar e micro-movimentos de rosto, aquilo que o

diretor espera da personagem®’.

8 Em uma perspectiva inter-cultural, a analise de Muller sobre a art-performance pode nos ajudar a
pensar sobre como os atos de fala funcionam na eficacia do drama: “Esse processo é realizado através da
condi¢do de playing e € dirigido por uma estrutura. No caso dos rituais em sociedades tradicionais, essa
estrutura é encontrada em sua cosmologia e mitologia. No teatro, a atividade de playing estd baseada na
estrutura que é representada pelo script, o tema, a narrativa dramaturgica. Sao a atividade de playing e
o caréter processual do ritual e das artes cénicas que permitem sua comparagdo e a conceituacgéo de
ambos como “performance cultural” (Singer apud Turner, 1988, pag. 21). Por outro lado, dentre as
linguagens das artes cénicas, é a performance a que mais se aproxima, a meu ver, da experiéncia ritual
nas sociedades indigenas. A reelaboracao e atualizagéo dos conteidos dos rituais indigenas no contexto
historico corresponde, na experiéncia artistica contemporanea ocidental da performance, a elaboracéo
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A imersdo em um outro, relatada por atores e atrizes, é fruto de um processo de
conhecimento de si e deste outro a ser vivido no filme. Também se trata de fabricar o
corpo e acostuma-lo (Lagrou, 2007), ou fazer a cabega (Segato, 2005) - feito e fato se
articulam (Latour, 1996:2000): “Ganha-se ascendéncia ou poder sobre o outro, ndo
através da pacificacdo das forcas selvagens da alteridade, mas por meio de uma
aproximacdo cuidadosa, diminuindo a distancia em termos espaciais, cognitivas e
corporais.” (Lagrou, 2007: 64).%8

O transito entre pessoa e personagem impacta também a pessoa quando “retira”
a mascara: vivenciar emogdes de outro é cansativo, intenso, transforma, é neste sentido
que interpretamos esta experiéncia de maneira analoga a processos de transe. O ator
aprende coisas com a personagem quando se deixa afetar por ela: ser afectado, como
explica Gayotto, abrir-se para receber outra pessoa em si, 0 que exige cuidados,
treinamento, controle, saberes. Neste sentido, que tipo de impacto poderia ocorrer com
0s atores apds retornarem ao seu estado cotidiano? Ou seja, haveria aprendizado com 0s
sentimentos e dilemas da personagem? Esta entrega total ocorre independente da
quantidade de pessoas presentes no set, e demonstra como pode haver envolvimento em
nivel de transe psiquico mesmo em cinema, de maneira diferente do teatro (a superficie,
criticada pelos teatrologos que questionam a funcéo do preparador de elenco), mas com
uma experiéncia que, a depender do filme e dos atores, se revela ndo menos intensa.
Assim observou Marcello Maia, produtor de Faroeste Caboclo, a respeito deste e de

outros filmes que produziu:

“Com a propria Alessandra [Negrini], em A erva do rato, ela e o Selton [Mello] fazem
um casal aprisionado huma casa, e a maneira como 0s personagens impactaram os dois
foi impressionante, o Lazaro Ramos, em Madame Saté, os filmes do Claudio Assis, que
mexem com as pessoas, 0 Fabricio, nesse filme, fica transtornado no final de uma cena,

vocé ndo consegue nem falar com ele, esse envolvimento ou ele existe ou vocé nédo

subjetiva do ator performatico. Ele propGe a audiéncia, com seu script dramatdrgico, 0 mesmo exercicio
de reflexividade sobre a realidade, através da experiéncia estética. (pag. 67).

8o corpo feminino pode ser aberto, por exemplo, por meio de uma violéncia. Lia Zanotta Machado
(2000) demonstra, como o trauma visibiliza diversas agéncias que podem conflitar no corpo feminino (o
puro e o impuro, neste caso), pois discursos diversos sobre o masculino e o feminino passam a intervir na
pessoa e no corpo apds um estupro: o discurso juridico, o moral, o terapéutico, o religioso. Estas
narrativas paradoxais permeiam a mulher e o homem de formas diferenciadas, por isso rituais também
distintos: no primeiro caso, ritos de purificacdo, no segundo, ritos discursivos exorcizatorios. Ambos, no
entanto, visam a recuperar ou reconstituir algum dos discursos hegemonicos existentes, a fim de
reconstituir a pessoa, masculina a feminina.

112



consegue ter o resultado que vocé busca, mesmo no cinema americano, que tem muito
dinheiro, que os atores sdo importantes, acho que se ndo houver um mergulho no

personagem, ndo tem resultado.” (Marcello Maia, produtor, 2011).

A fala do experiente produtor revela o seu reconhecimento no set de momentos
em que a transicdo do ator a personagem e vice versa causa impactos emocionais na
pessoa do ator. Analiso que sdo momentos em que ha friccdo intensa entre pessoa e
mascara, pois h& encontro emocional forte entre a subjetividade do ator e a
subjetividade projetada da mascara. O produtor entende que o ator se sente
“transtornado”, portanto, “afetado”. Podemos entender que a mascara esta afetando a
subjetividade do ator tal como construida nos seus eixos relacionais cotidianos e que,
aos olhos do produtor, h& momentos em que o ator vivencia com tensdo o seu “eu”. Nas
minhas palavras: o ator se percebe como um hibrido sem fronteiras entre

pessoa/personagem.

Outro exemplo sobre o impacto da personagem na pessoa que podemos citar
estd presente no making of do ja citado filme Iracema: Uma transa amazonica (1976),
onde uma questdo polémica do filme é relatada pela ndo-atriz: sua resisténcia em
interpretar uma indigena, descoberta somente apds aceitar o papel e presentificad-lo no
set, especialmente em cenas que continham relagfes de subalternidade: “Eu ndo queria
ser india”, afirma. Em uma das cenas, a atriz chega a chorar verdadeiramente (a atriz
chora, ndo a personagem) para ndo realizar uma acgéo solicitada pelo diretor, a saber, a

de servir Paulo Cézar Peréio em um restaurante.

Que aprendemos até agora sobre este complexo ciborgue-mascara, o ator e sua
potencial relagdo com a personagem? O corpo do ator, assim, pode ser analisado ora
como objeto, ora como pessoa, e em ambos 0s casos a nocao de fluidez, em oposicdo a
fixidez, é central. Suas extensdes corporais constituem-se em: o proprio personagem (ou
seja, a ideia de outra pessoa), exercicios fisicos de voz e corpo, maquiagem, figurino, e,
também, amuletos. Passa-se, assim, de um protétipo a um ser vivente, efetua-se um
movimento de personificacdo. A objetificacdo e personificacdo do corpo do ator torna
este corpo um objeto de arte antropomorfico (ou um “person-like”, nas palavras de Gell,
1998), ou seja, um prototipo da personagem. E é preciso lembrar que em geral, esta
personagem ndo possui uma imagem primordial, verdadeira, ela é autoral (Dracula, de

Bram Stocker, Rei Lear de Paulo Autran ou Alice de Tim Burton — respectivamente
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autor, ator e diretor), reside na imaginacdo dos realizadores e, posteriormente, na mente

e no corpo do ator.

“Eu acho que nds somos seres espirituais que habitam um corpo material, e este corpo
material esta em uma dimensao tridimensional, que a gente pode chamar de ilusdo, sem
juizo de valor. E essa ilusdo pode ser manipulada. O que a gente chama de eu é s6 uma
coisa que a gente precisa para viver em sociedade. Eu acho que tratam-se de estados de
presencga, essa palavra é crucial. Este estado seria o estado de alma que o Stanislavski
fala. O trabalho do ator ¢ manipular os estados de presenca ou estados de alma.” (Tulio

Starling, ator, 2011).

Na palavras de Tulio, € a ideia da presenca e da manipulacdo dos estados de
presenca que explicam o trabalho do ator. Faz uso da dicotomia das nocdes de
corpo/alma e corpo/espirito, formula caracteristica da pessoa moderna ocidental, mas
partilha da pergunta poés-moderna de que o “eu” seria um “eu” multiplo e de que o “eu”
e 0 “corpo” seriam uma ilusdo passivel de manipulagdo. Para o escopo deste trabalho,
quero ressaltar nesta fala nativa, o entendimento de que o trabalho do ator é tornar-se

outro espirito e tornar-se outro corpo e voltar ao ponto de partida.

O que podemos entender analiticamente do processo do trabalho do ator? Como,
a partir de todas estas falas nativas podemos referendar o conceito de ciborgue-mascara,
e entender o que se media e 0 que se conecta entre pessoa e objeto ? Gell (1998) analisa
como objetos podem ser pessoas a partir de consideracdes nativas sobre a arte e a
técnica. No nosso caso, temos o seguinte movimento: uma pessoa (o0 ator) pode ser
considerada um objeto (porque o seu corpo € o objeto da técnica, nas palavras dos
proprios nativos), e apos esta aceitacdo, e a partir do trabalho técnico, este objeto torna-
se pessoa (quando encarna a personagem). Da mesma forma, uma camera € um objeto,
que também é a extensdo corporal daquele que a opera e do diretor, e estd em relacdo de
dialogo (contracena) com o ator. Os atores falam de si e da personagem como dois, ato,
no entanto, reversivel. Efetuam-se como pessoa-individuo-dividuo, ou seja, o ator e 0s
distributed objects (Gell, 1998) presentes no contexto de sua vida e de seu set, com 0s

quais se relaciona.

Assim como a pintura corporal indigena, a maquiagem, o figurino, a voz, o
olhar, os contextos do roteiro, 0s cenarios do set, os atos de fala dos dialogos, sdo

formas de abrir e fechar o corpo — sdo todos, no limite, extensbes corporais. Vejamos
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por exemplo, como Muller vivenciou a relagdo com as migangas na experiéncia

intercultural promovida em “Anthropo-performance”:

“Eu fui com todos os colares que havia trazido comigo, um grande volume de peso. O
uso de um monte de colares pelas mulheres Asurini nas dancas rituais sempre me
intrigou. Se a proposta do workshop era a de explorar o estado de transe provocado pelo
movimento e respiracdo realizados pela execucdo da danca, eu tinha para mim um
laboratério para testar o estado das Asurini do Xingu ao dancarem, e, portanto, obter
experiéncia semelhante com um elemento diverso da proposta de meu “adviser”
americano. Em lugar da leveza, o peso. Em lugar do corpo a vontade, carregar quilos de
contas que potencializam o peso da gravidade, a puxada do corpo para o chdo. Eu
experimentava juntar a experiéncia da memoria do corpo na aldeia indigena com a do
corpo na cidade de Nova lorque, ambas na situacdo de reclusdo e suspensdo de minha
vida regular. Schechner apenas perguntou se eu iria participar daquele modo e eu
expliquei meu objetivo, dizendo que pretendia experimentar um “light trance” a moda

das mulheres Asurini.” (Muller, 2005: 73).

Observei alguns momentos da encarnagdo de personagens no set. No filme
Faroeste Caboclo, houve uma cena de estupro masculino®. Foi um dia de tenséo do
inicio ao fim, para todos no set. Antes da gravagdo, os “vildes” se agrupavam juntos
ouvindo masicas, fazendo caretas, gritando, em outros momentos se recolhiam sozinhos
realizando movimentos que reverberavam violéncia. O heroi do filme, a vitima da
violacdo que seria filmada, ficou recolhido ao camarim. Ao final do dia, o ator que
interpretava o anti-her6i saiu machucado, pois batera sua testa de encontro a camera.
Quanto aquele que interpretava o heroi, deixou o set absolutamente esgotado e foi

levado diretamente ao hotel.

Se em um primeiro momento pensamos no corpo do ator como plastico, um
corpo passivel de ser moldado, construido e reconstruido, a partir da perfomatividade,
podemos também pensa-lo como fluido, no sentido de que, apds exercicios e rituais
especificos, o transito, a permeabilidade, se tornam possiveis. Os atores referem-se a
personagem dando a ideia ndo de rompimento entre ego e outro, mas de fusdo e
liminaridade. Esta fluidez, ou uma agencialidade da personagem sobre atores e vice-
versa, convive paradoxalmente com a crenca no limite radical entre ficcdo e real. A
justificativa para tal é que o treinamento técnico do ator possibilita seu dominio sobre a

arte de representar (interpretar). Mais que representacdo, o dominio técnico do corpo

8 Esta cena ser4 analisada no Capitulo 4 desta tese a partir da perspectiva dos eventos criticos ou rituais.
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(voz, movimento, musculos, extremidades, olhar) é a principal matéria para o exercicio
de tornar-se outro no plano daquilo que é considerado como fantastico ou ilusério. No
caso dos atores, 0 corpo € a extensdo corporal em si. Pensar as técnicas corporais no set
implica em se voltar, também, para as extensGes propriamente desenvolvidas pelo
exercicio corporal, pelas fontes internas e externas que o ator busca para fazer emergir
sentimentos e feicdes que sejam coerentes aos contextos do roteiro e da cena que sera

filmada naquele momento.

No Festival do Rio de 2011, perguntei a Alessandra Negrini como havia se dado
0 processo de construcdo do personagem para o filme O Abismo Prateado (2011), de
Karin Ainouz, inspirado na musica Olhos nos Olhos de Chico Buarque. A resposta foi
“falta”, assim que resolveu parar de fumar, porque era necessario “Trazer para o
corpo” a dimensdo desta falta. Disse, ainda, que & necessario, para a coeréncia da
personagem, “Entregar-se para o diretor”. Um exemplo simétrico oposto, em que o
cigarro € o mesmo indice, é o relatado por Nicole Kidman quando da construcdo de
Virginia Wolf para o filme As horas (2002), de Stephen Daldryem, que os cigarros
enrolados pela pessoa Virginia (como a atriz descobriu na pesquisa) e pela atriz (no set
de filmagens) gerava a abertura (material, no corpo) para a chegada da personagem. No
making of do filme a atriz informa, ainda, que o maneirismo adquirido com o enrolar de
cigarros permaneceu apés o fim das filmagens, sendo incorporado pela pessoa atriz e
reverberando Virginia. Os efeitos do ciborgue-mascara, assim ndo necessariamente

terminam sempre no depois da cena.

Analisamos neste Capitulo o ciborgue em sua constituicdo a partir da mascara, a
fim de compreender como se constituem subjetivamente os humanos como seres
hibridos na relacdo entre humanos e ndo humanos. Conhecimento técnico e
sensibilidade artistica se articulam no dia a dia, agregando ciéncia, crencas e erotismo,
relacionando pessoas e coisas. Valorizam-se a meticulosidade, a habilidade, a forca, a
disciplina, a experiéncia e o talento. Estes elementos séo constituidores de préaticas que
possibilitam a confeccdo de um microcosmo paralelo que, embora seja entendido como
“faz de conta”, é uma realidade vivida por humanos (ou pds-humanos, como aponta
Preciado, 2011).

No capitulo anterior mostramos como, na visdo nativa dos ciborgues-maquinas,

ou seja, de como as maquinas e os objetos do set sdo ferramentas que aumentam as
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capacidades dos 6rgdos de enxergar, ouvir e mover-se. Tal como visto neste capitulo, na
visdo dos ciborgues-méascaras, 0s objetos, as personagens e 0s roteiros, sdo percebidos
como aumentando a capacidade de sentir, como é o caso das emoc¢Oes vividas pelos
atores no momento (crucial) da cena. No Capitulo seguinte, veremos como o ciborgue-
maquina e o ciborgue-mascara interagem em rede, entre si e com outros personagens da

vida social do set.
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Capitulo 3: Coletivos hibridos, ciborgues em rede: socialidades no set

“...o real foge por todos os buracos da malha,

sempre demasiadamente larga,

das redes binarias da razdo.”

Eduardo Viveiros de Castro, A inconstancia da alma selvagem, 2002.

“Jamais estamos limitados a vinculos sociais.

Jamais nos defrontamos unicamente com objetos.

Esse diagrama final recoloca a humanidade em seu devido lugar - na permutagdo, a coluna
central, a articulagdo, a possibilidade de mediar mediadores”.

Bruno Latour, A Esperanca de Pandora, 2001.

Isolando alguns ciborgues criticos, discutimos nos Capitulo 1 e 2 quem s&o estes
hibridos de humanos e ndo humanos que habitam a contemporaneidade e 0s sets
cinematogréaficos. Neste capitulo, trataremos da analise de quem sao eles [as pessoas-
ciborgues] a partir de suas agdes vinculadoras, ou seja, que tipo de sociedade estédo
produzindo (Latour, 2005), para além da microssociedade que produzem enquanto
ciborgues no proprio fazer-se da construcdo perene de seu corpo e pessoa.
Analisaremos, assim, como as ac¢les individuais se tornam eficazes em sua dimenséo
coletiva, e de como a socialidade (Strathern, 1998:2006)% no set é estruturada a partir
da ideia de acBes concertadas entre si, ou seja, em rede **, um conjunto heterogéneo de
agentes e acOes interconectados e referidos uns aos outros.

Temos, portanto, alguns conceitos de teorias distintas, porém alinhadas, que
precisamos esclarecer: o set congrega coletivos hibridos em rede, como definidos por
Latour (2008), assim como ac¢des coletivas que conformam uma socialidade particular
como definido por Strathern (1998:2006). Que constituem estes conceitos nas

respectivas teorias?

% Quando nos referirmos a Marilyn Strathern, nos apoiamos em seu livro O Género da Dadiva
(1998:2006), especialmente as questdes tedricas colocadas na Introdugdo (Estratégias Antropoldgicas e
Um lugar no debate feminista) e na Conclusdo (Dominacdo e Comparagao), além da entrevista Porcos e
Celulares: uma conversa com Marylin Strathern sobre antropologia e arte (2010).

°! Régis nos oferece uma definicdo alternativa e sintética sobre a nogéo de rede na Teoria da Informagao
(TT): “As redes sdo constituidas por nos e ligacGes diretas ou indiretas entre 0s nés. O percurso nao
importa. As redes sdo acentradas, possibilitam maltiplas conexdes para todas as dire¢des. Entre os nds
ndo ha diferenca qualitativa ou de tipologia. A distingdo é topoldgica: qual o lugar ocupado por uma
informagdo, quais as suas conexdes. Se o0 valor na rede é o da topologia, a no¢ao de centralidade serd a
de intermediacdo. Um no é mais central de acordo com o nlUmero de conexdes que ele intermedia.” .
(2012, pag. 186). Veremos no Capitulo 4 como 0s n6s de importancia variam de acordo com as etapas do
ritual.
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Latour define o coletivo como um hibrido de humanos e objetos, ambos com
agéncias constituidas na relacdo que estabelecem entre si, mais especificamente, na
troca de informagOes sociais que realizam em rede. O coletivo, assim, substitui o termo
sociedade, enquanto actante toma o lugar do termo ator social (ou o individuo),
advindos da teoria socioldgica classica. Esta reconceitualizacdo visa atribuir agéncia, ou
seja, capacidade de acdo social, a estas unidades sociolégicas reificadas. Neste sentido,
coletivos de humanos e ndo humanos teriam mais mediadores (actantes ou atores
sociais) a transportar informagcbes, do que a sociedade, entendida como um
agrupamento a priori que separaria as pessoas das coisas. Como aponta Segata (2008:
4) com relacéo ao individuo e sociedade na teoria de Latour:

“Antes tomados como uma espécie de entidades com ontologias bastante contornaveis e
auto-explicativas passam entdo a ser vistos como coletivos hibridos compostos por
atores gque nunca estdo essencialmente definidos ou estaveis e que se que se associam e
se traduzem formando redes que descentram agéncias, purezas e universalidades.”

(Segata, 2008: 4)

Embora de forma geral a teoria de Latour seja emblematicamente conhecida

5 92

como do Ator-Rede, o proprio autor prefere o termo “actantes para denominar 0s

humanos e ndo humanos que habitam os mundos sociais por ele pesquisados. Isto

porque, segundo sua avaliacdo, a palavra “ator” ¢ extensamente utilizada na “sociologia

2 13

do social”, que acaba por relegar a agéncia ao nivel figurativo (“individuos”, “agentes

economicos”, “Mao invisivel”):

“Esto es exactametne lo que las palavras “actor” y “persona” significan: nadie sabe
cuanta gente actla simultaneamente em cualquier individuo dado; inversamente, nadie
sabe cuanta individualidade puder haber en una nube de puntos de datos estadisticos. La
figuracion da uma forma a los agentes, pero no necessariamente a la manera de um
retrato fiel de um pintor figurativo. (...) Para romper con la influencia de lo que podria
llamarse “sociologia figurativa”, la TAR usa la palavra técnica actante, que provien del

estudo de la literatura.” (Latour, 2005: 84).

Um actante ou um agente (termo também utilizado por Strathern, 1988:2006; e

Gell, 1998) pode ser determinado em niveis de integracdo, a depender do foco da

%2 percorrendo a sociologia e a antropologia, outros termos poderiam ser eleitos, e vale a pena lembra-los
(bem como a seus pares) a titulo de compreender a escolha pelo termo “actantes” por Latour: individuo
(sociedade), sujeito (objeto), pessoa (corpo), corpo/sexo/natureza (pessoa/género/cultura), moderno
(primitivo).
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relacdo social que estabelece, ultrapassando, portanto, a nocao de individuo/sociedade e
as metéaforas sistémicas explicativas, que visam enquadrar o social antes de
compreender que efeitos produzem. Por exemplo, em uma relagdo homem-camera,
segundo a “teoria do social” criticada por Latour, teriamos um agente — 0 homem,
atribuindo uma dimenséo simbdlica ao objeto “camera”, um dado (da natureza) —, ou,
considerando teorias que atribuem agencialidades aos objetos, dois agentes, 0 homem e
a camera. Se tomarmos, no entanto, as consideracdes de Latour, temos diversos actantes
em acdo — o homem, a cAmera, além dos discursos sobre ambos (cientificos, artisticos,
politicos e religiosos), os efeitos produzidos pela maquina ou por cada um de seus
componentes (lente, foco, frame line) no humano e vice-versa, para citar apenas
algumas das agencialidades possiveis. O coletivo de Latour, assim, mesmo que a um
primeiro olhar possua dois termos — ator e rede —, agrega, por meio da rede, uma gama
de outras agéncias, podendo ser, portanto, utilizado tanto para se referir ao ciborgue

como coletivo, quanto a um coletivo de coletivos ciborgues.

H&, no entanto, um risco de essencializacdo do termo coletivo, como efetuado
por Latour, seguindo a légica como assinalada por Strathern (1988:2006) quanto ao uso
do termo sociedade. O risco reside em tomar os “coletivos” como se fossem “sujeitos
individuais” presos na armadilha da metafora do senso comum de sujeito individual
pensado fora das relacfes sociais e imaginado como categoria oposta da nogédo, tambem
do senso comum, de “sociedade”. A fim de evitar um novo processo redutor,
utilizaremos a noc¢édo de socialidade de Strathern para garantir que sempre que falarmos
em coletivos hibridos estamos considerando a acéo coletiva que os conforma, ou seja, a
interconexdo das acdes individuais dirigidas umas as outras em funcdo das relacdes que
mantém entre si, dos significados e materialidades trocadas relativamente.

E importante ressaltar que Strathern também problematiza os conceitos
socioldgicos de individuo e sociedade por meio do conceito de socialidade: a
fecundidade do uso deste termo reside em como 0 mesmo sintetiza a insercdo das acoes
individuais em relac@es sociais, de tal forma que as a¢cdes sociais sdo dirigidas umas as
outras em nome das relacdes sociais que 0s agentes mantém entre si — em contraposicdo
a uma nocdo de sociedade como um conjunto (todo) de individuos (partes). Desta
forma, considero relevante utilizar a nocdo de coletivo de Latour, deixando de lado o

risco de hipostasiar a metafora do sujeito intencional e isolado, reconhecendo que a
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nogdo de coletivo permite enfatizar a forca que relne humanos e ndo humanos que
integram a ac¢do coletiva nas relagdes sociais.

No set existiriam, assim, a¢des que poderiamos chamar individuais e coletivas
considerando as ressalvas efetuadas por Strathern (1988:2006) a estes termos analiticos:
a agéncia do que se poderia compreender como individual sé existe a partir da
socialidade, e é a partir desta que se constituem as subjetividades humanas. As acGes
individuais no set tém particularidades, seja na perspectiva dos técnicos em interface
com maquinas, seja na perspectiva dos atores e atrizes em interface com mascaras: por
exemplo, enquanto os primeiros devem agir de forma a parecer invisiveis no set, os
segundos devem visibilizar-se a partir da emergéncia dos personagens em frente as
cameras. Estes atos deliberados se ddo a partir do individuo, determinado
cosmologicamente como aquele que termina na pele, embora suas extensdes corporais
sejam indispensaveis para a efetividade da socialidade. Por outro lado, ha que se pensar
a dimensdo das relagcbes sociais onde as ac¢des individuais se inserem de maneira
interconectada, de tal modo que constituem uma acdo coletiva que, como tal, tem
eficacia que a agdo individual ndo alcanca.

Nomearei tais acdes como coletivas entendendo que séo agdes situadas em um
determinado tipo de socialidade relacional e que elas se fazem como interconexdo entre
multiplas ac¢des individuais. Elas pretendem produzir uma acdo coletiva concertada:
trata-se, portanto, de uma “agdo coletiva,” ou de um “coletivo em acdo”. Temos,
finalmente, a possibilidade de enquadrar os nossos ciborgues e demais coletivos
hibridos ndo somente a partir dos objetos que a eles se conectam, mas também a partir
do que eles fazem e com quem interagem imediatamente na cena (no quadro), em

fronteira com a cena ou em segundo plano (nas bordas).

Observemos a foto a seguir, em que a sombra (imagem) e o seu original (dois
homens com uma camera, em cima de um trilho, ao lado de um refletor) nos da a ideia
imagético-metafdrica de um coletivo, conformado por humanos e objetos: na sombra se
perdem as fronteiras corporais e materiais entre homens e equipamentos enguanto
filmam, ou seja, o coletivo conformado na imbricacdo entre humanos e ndo humanos
agindo socialmente. A foto visibiliza uma heterogeneidade que, por meio de multiplos

gestos e agenciamento dos equipamentos, se transforma em uma acéo integrada.

121



Foto: Fernando Niper, 2012,

Focalizemos exemplarmente dois tipos de acGes coletivas presentes no set. A
primeira, a do operador de steadcam no ato (gesto) de filmar, relacionando-se com a
maquina (gerando o hibrido, o ciborgue) e com aqueles que circulam no interior (atores
e atrizes) e borda da cena (diretor). Sua acdo social inicia ritualmente ao vestir o
equipamento e prossegue durante a tomada, na relacdo com o equipamento e as pessoas:
a particularidade inscrita em seu estatuto humano-maquinico implica, portanto, em um
continuum gestual, um encadeamento de gestos e posturas na acdo de operar o stead
(composto de suporte e camera), movimento analogo ao definido por Leroy-Gourhan
como “cadeia operatoria” (1965)*. A particularidade nesta atividade est4 no fato de que

ela, embora abarque a dimensdo individual do operador, necessariamente implica em

% De acordo com Claudine de France (1998: 32), poderiamos definir a postura como o “...ténus que o
conjunto do corpo conserva em quaisquer circunstancias, gracas a relativa rigidez do dispositivo
osteomuscular (...), elemento mais constante da atividade corporal, (..) aquilo que subjaz
permanentemente ao comportamento técnico inteiro” € 0 gesto como “uma atividade intermitente e
muitas vezes parcial do corpo, e mesmo como uma sucessdo de posturas [reveladas pela anélise dos
fotogramas] .
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uma relacdo dialdégica com aquilo ou aqueles que sdo filmados. Neste sentido, se filmar
é sempre uma atividade coletiva que implica no minimo aquele que filma (humano), a
camera (objeto), aquilo que é filmado (um enquadramento do mundo) e o efeito da
filmagem (a imagem), neste caso, temos uma multiplicacdo de termos no coletivo
efetuada pelo estatuto hibrido do operador de steadcam.

A segunda acdo coletiva a qual daremos destaque é a inter-relacdo de acdes
sociais individuais para a encarnacdo do personagem pelo ator, em que a complexa
mascara depende de outros humanos para sua fabricagdo e manutencdo no set, em razéo
da continuidade das cenas propria ao cinema. Analisaremos como o fazer corpo, no
caso de atores e atrizes, implica em técnicas e rituais coletivos em que participam
também a equipe de arte (figurinistas, maquiadores, continuista), o diretor e a prépria
camera. Assim, as interfaces na perspectiva do ator se complicam: sejam elas mascaras
(textos, roteiros, substancias, objetos, vozes, duplos, outros, etc.) ou maquinas (cAmeras
e microfones), fervilham interferéncias e informacgdes na acdo coletiva de humanos e
ndo humanos que permite a encarnacdo da personagem e suas acdes em cena.

Neste nivel de analise consideraremos a formacdo dos coletivos em rede: a
concertacao das acdes individuais para a producédo de resultados esperados depende da
organizacdo e circulacdo da informacdo de maneira eficiente, ou seja, persegue-se uma
comunicacdo idealmente sem ruidos. Considerando a Teoria do Ator-Rede (ANT ou
TAR) de Latour (2005) podemos compreender como as agdes no set sdo vinculacbes
sociais em rede entre humanos e ndo humanos, com oscilacbes geradas pela
importancia circunstancial da informacdo circulante.

A informacdo é fundamental para a compreensdo do ciborgue: as interfaces,
enquanto extensdes conectadas ao humano, possuem, mediam e catalisam informacoes.
A “sociedade informacional” foi assim cunhada justamente pelo fato de que tudo que
existe no mundo passou a ser traduzido em termos de problemas de codificacdo
(Haraway, 1985:1991: 64-65; Régis, 2012: 121-125)%, ou seja, como a informacéo se
comporta e circula.

Como aponta Tambiah (1985: 137-138), além da codificacdo, o ruido (noise) e a
redundancia (repeticdo) sdo os outros dois elementos da circulacdo da informacéo

segundo a teoria da informacéo. O ruido age no canal de comunicacdo causando erro na

 Em campos de conhecimento como a ecologia e a biologia, por exemplo: “...0s organismos deixaram
de existir como objetos de conhecimento, cedendo lugar a componentes bidticos, isto é, tipos especiais de
dispositivos de processamento de informagdo”. (Haraway, 1985:1991, pdg. 64-65).
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recepcao correta dos sinais. J& a redundancia, embora pareca supérflua, € um elemento
da inteligibilidade na medida em que situa o receptor a respeito das condicbes de
verdade da mensagem, nas palavras do autor: “Redundancy, like the unemployed
worker, is unproductive, but only when the message is to be sent through a perfect
noise-free channel to a perfect receiver.” (Corcoran, 1971: 33)”. (Tambiah, 1985: 138).

A rede existente no set ndo é uma organizacdo equilibrada e estavel entre
humanos e ndo humanos, e isso decorre tanto do poder diferenciado sobre as
informacdes, da forma pré-determinada (hierarquica) da circulacdo destas informacdes,
e ainda da maior ou menor quantidade de ruidos que vdo se formando no cotidiano. O
set visa a constancia, a previsibilidade, a economia (eficiéncia) e os resultados
(eficécia), porque perseguir a imagem (tomada) é o objetivo principal compartilhado, o
que é ainda mais central para aqueles que estdo em posicOes elevadas da hierarquia,
diretor e produtores. Porém, sua dinamica, na pratica, € sempre influenciada pela
concentracdo diferenciada de poder sobre a informagdo, 0s recursos orcamentarios,
sobre os humanos e os objetos; pela qualidade de enunciados e quantidade de
enunciadores em comunicacdo; e pelas relacdes interpessoais geradas no processo de
filmagem, que escapam a hierarquia.

Para outros niveis de interacdo (equipes técnicas na linha horizontal da
hierarquia), o processo do set é mais significativo que o resultado, do qual em geral ndo
participam. Por exemplo, dos entrevistados, somente atores, diretores e chefes de equipe
assistem aos filmes em que atuaram: demais técnicos relatam quase nunca irem ao
cinema ou verem o resultado final de produces em que trabalharam. Neste sentido,
para muitos dos técnicos atuantes nos bastidores de uma producédo, existe um fazer
filme e um devir filme (ideia de contornos gerais sobre o roteiro e sobre a possibilidade
de finalizacdo), menos que o filme como obra acabada. Do mesmo modo, na montagem,
existe imagem, mas ndo existe set — este passa a ser um acontecimento indicial. J& nas
salas de cinema, existe uma narrativa, e 0 set pode aparecer somente em casos cComo
quando o envolvimento no fazer de conta é quebrado pelo desinteresse do espectador ou

por algum efeito tdo marcante que desencadeia o imaginario do como foi feito.

No set, observei a composicdo de coletivos e de coletivos integrados entre si.
Podemos considerar o coletivo homem-camera-atriz, o coletivo dois homens com uma
camera, em cima de um trilho, ao lado de um refletor, ou mesmo todo o set em

funcionamento como coletivos. Em todos estes exemplos, importa analisar as redes que
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possibilitam as corporalidades, ou seja, os fluxos de informagdo que atravessam e
constituem tais corpos, objetos e os discursos que sobre eles. As agbes individuais
humanas e as potencialidades dos equipamentos sdo partes de uma acdo integral de
filmar. Sem os equipamentos ndo haveria filme, assim como sem as agdes gestuais dos
humanos (intencionais, automaticas ou refletidas) ndo haveria filme. O resultado

esperado depende da integracdo destas multiplas acdes.

Na teoria do ator-rede, Latour visa trazer os prdprios objetos (sejam eles 0s
genes, as baleias, as pedras ou a mobilia) para o conjunto dos humanos. Para o autor,

ndo se trata de humanizar os objetos, mas de dizer que humanos e objetos tem agéncia.

“Se la accion esta limitada a priori a lo que los humanos “con intenciones” y “con
significado” hacen, es dificil ver como un martillo, un canasto, un cerrojo, un gato, una
alfombra, un jarro, una lista 0 una etiqueta pudieran actuar. Podrian existir en el
dominio de las relaciones “materiales” e “causales”, pero no en el dominio “reflexivo” y
“simbolico” de las relaciones sociales. En cambio, si nos mantenemos en nuestra
decision de partir de nuestras controversias sobre actores y agencias, entonces cualquier
cosa que modifica con su incidencia un estado de cosas es un actor o, si no tiene
figuracion aun, un actante. Por lo tanto, las preguntas que deben plantearse sobre
cualquier agente son simplemente las seguintes: ¢Incide de algin modo en el curso de
la accion de outro agente o no? ¢ Hay alguna prueba que permita que alguien
detecte esta incidencia?” (Latour, 2005: 106, grifos meus).

“La TAR no es la afirmacion vacia de que son los objetos los que hacen las cosas
‘en lugar de’ los actores humanos: disse simplemente que ninguna ciéncia de lo
social pude iniciarse siquiera si no explora primero la cuestion de quién y qué
participa de la accién, aunque signifique permitir que se incorporen elementos
que, a falta de mejor término, podriamos llamar no-humanos. Esta expresion, como
todas las demas elegidas por la TAR, no tiene ningun significado em si misma. No
designa um dominio de la realidad. No designa pequefios diablejos com sombreiros
rojos gque acttian a niveles atémicos, sino que sélo indican que el analista deberia estar
preparado para mirar y poder explicar la durabilidade y la extensién de cualquier

interacion.” (Latour, 2005: 107, grifos meus).

A afirmacdo polémica de Latour com relacdo aos objetos estd baseada em um
esquema de pensamento que o fildsofo desenvolve bastante particular, mas ndo é
impossivel fazer dialogar a sua teoria com os estudos feministas, pelo contrério, é
desejavel, e ha contiguidade entre alguns pontos centrais de teorias como as de Haraway

(os objetos fazem pessoas), Preciado (as proteses tem agéncia) e Strathern (as relagGes e
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0S objetos sdo genderizados), como a fluidez dos corpos, a problematizagdo de
dicotomias engessadas, a nogéo de rede e trocas de informacgdes.

Politicamente, no entanto, o contraponto é profundo. O exercicio de feministas e
escritores pos-coloniais é o de trazerem humanidade aos humanos objetificados,
(mulheres, homossexuais, colonizados, grupos €tnicos) e neste exercicio, as utopias
ciborguianas funcionam para pensarmos para além dos contornos corporais e para além
dos poderes desiguais. Os objetivos dos autores diferem nos pontos dos respectivos
projetos politicos, mas tém em comum a desconstrucdo de epistemologias cientificas
canbnicas, que operam naturalizando pensamentos e ordens sociais, dicotomias

engessadoras como natureza e cultura, sujeito e objeto.

O exercicio politico e metodologico de Latour é buscar reconhecer “a
impossibilidade de termos um artefato que ndo incorpore relagoes sociais, bem como a
impossibilidade de definir estruturas sociais sem explicitar o amplo papel nelas
desempenhado por ndo-humanos.” (Latour, 2001: 243.). Latour ndo esta afirmando que
0s objetos fazem coisas no lugar dos humanos, mas que 0s “objetos ajudam a rastrear
as agoes sociais” (Latour, 2008: 110), a exemplo de espacos de inovacdo, como 0 sdo
os laboratorios, departamentos de desenho do engenheiro, painéis de provas dos
especialistas em marketing, em que ha numerosas controvérsias socio-técnicas e onde 0s
objetos — desenhos, planos, regulamentos e provas — tém uma vida claramente maltipla

e complexa (Latour, 2001: 118). Estamos acrescentando a este rol, o set de filmagens.

Rastreando objetos no set em busca de relacdes sociais

No set, os coletivos de humanos e ndo humanos sdo criticos e visiveis, e por isso
consideramos este espaco social como privilegiado para uma analise antropoldgica que
aborda a agéncia dos objetos. Tomemos por exemplo, a agencialidade possivel de um
artefato privilegiado neste estudo: a camera cinematografica. Arlindo Machado
(1993:2007: 191) ressalta, retomando Gilbert Simondon (1969), a ideia de que nao
devemos encarar a maguina como um simples artefato mecanico, pois a mesma seria,
antes de tudo, a materializacdo de um processo mental, ou seja, um pensamento que
ganhou corpo e ganhou existéncia autdnoma. De acordo com Machado, ha uma
inteligéncia inscrita na camera cinematografica, “...que corresponde a uma
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potencialidade técnica de tornar sensivel a duracdo, de dar forma as impressdes de
tempo e de representar a velocidade, independentemente do que ela filma ou de quem a
utiliza.” (1993:2007: 190).

“As maquinas — sobretudo as maquinas semiGticas, ou seja, aquelas dedicadas
prioritariamente a tarefa da representacdo — desempenham papel fundamental na
atividade simbolica do homem contemporaneo, porque tem uma eloquéncia prépria, que
pode ser inclusive mais decisiva que a utilizacdo particular que Ihes da cada um de seus
usuarios. Elas falam, elas determinam modos de percepcdo, elas incutem ideologias pelo
que tém de saber materializado em suas pecas e circuitos, pela sua maneira particular de
tornar sensivel o mundo de que sdo a mediacdo e por sua especifica resolugdo do
problema da codificagdo desse mesmo mundo.” (Machado, 1993:2007: 191).

Para Latour, rastreando 0s objetos (suas agéncias) pode-se identificar as relagdes
sociais estabelecidas, os mediadores em acdo e os efeitos dessas relacbes. Aqui, 0s
objetos serdo rastreados em uma perspectiva ampla, ou seja, podem ser coisas, mas
também humanos, e vice versa. O carater transitério na qualidade dos termos da relacao
é dado de acordo com a perspectiva dos humanos e objetos que se inter-relacionam.
Quando a natureza material da pessoa se coloca a servico da personagem, o0 proprio
corpo humano € percebido pelos nativos como objeto. Da mesma forma, quando o ator
posa e contracena com a camera, 0 faz a partir da presenca indéxica do olhar do
espectador presente no centro da lente, humanizando, portanto, a camera. O mesmo
ocorre quando a relacdo entre atores seja por meio de didlogo ou uma coreografia,
implica em interdependéncia: eu s6 posso agir se 0 outro age de maneira coerente em
relacdo a minha acdo, ou seja, as acbes de estimulo-resposta tornam os humanos como
extensdes corporais dos proprios humanos, como no circuito do sistema de feedbacks da
teoria do ciborgue. Podemos mencionar, ainda, o movimento ocorrido quando o
personagem se desloca do lugar do objeto (um texto), para uma abstracdo (uma
interpretacdo do texto) e para se materializar como humano (o0 personagem vivido no
set). O mesmo podemos dizer da dimensdo biogréafica dos filmes, que os torna, seja no
set ou apos a finalizacdo, personificados em alguma medida.

Estes movimentos em rede que alteram a qualidade dos objetos e pessoas na
socialidade estabelecida — ou seja, a depender da relacdo, da posicdo e da direcdo em

que a informacéo esta sendo transmitida, trocada, podemos ter objetos mais humanos ou
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humanos mais objetificados® —, sdo analogos ao analisado por Strathern (2013) quanto
as trocas na Melanésia:

“E, de fato, as mulheres sdo tradicionalmente, ou classicamente, consideradas como
objetos de modo similar e a elas sdo dados nomes de conchas. Mas antes que alguém se
aborrega com mulheres sendo tratadas como objetos, precisamos perguntar o que séo
esses objetos. E esses objetos acabam sendo pessoas, porque essas conchas se referem,
de fato, a fertilidade feminina e sdo, realmente, tratadas como pessoas. Portanto, apesar
de se tornarem objetos em uma transacdo, ndo sdo objetos no sentido ocidental de

entidades néo personificadas, ou seja, das coisas a que estamos acostumados.” (Simoni,

Cardoso, Oliveira & Bulamah, 2013).

A partir da fronteira que separa a cena e 0 (ue acontece em seu exterior
imediato, analisaremos as ac¢des coletivas dos ciborgues maquina e mascara — aqueles
que estdo mais proximos a producdo das imagens propriamente ditas —, sua relagdo com
outros humanos e ndo humanos que com eles se conectam para conforma-los, até que o
foco se feche e cheguemos a pequena luz refletida na pupila do ator.

Iniciemos pelo ciborgue-maquina, por meio do operador de steadcam:
propositalmente ndo abordamos este sujeito em profundidade no Capitulo 1, quando
descrevemos a conformacdo dos ciborgues de natureza maquinica, porque este € o
ciborgue que nos leva, neste momento, a outro nivel da anélise, a saber, o da integracéo
dos ciborgues em rede produzindo socialidades na perspectiva da relacdo com as
maquinas do set.

O operador de steadcam tanto propicia entender um tipo de relagdo simbiotica
entre humano e maquina (relacdo individual por meio da protese), como permite o
acesso as relagcdes em rede que produzem a socialidade do set (relacéo coletiva por meio
do gesto): o operador, por meio dos atos de vestir e operar 0 equipamento conforma um
hibrido e produz uma subjetividade particular, ao passo que, paralelamente, pela sua
atuacdo no set (filmar com seu corpo), estabelece relacGes sociais coletivamente.

Vamos, portanto, segui-lo, a fim de rastrear o social como nos ensina Latour.
Este rastreamento sera feito a partir da fala nativa, ou seja, das percepcOes apresentadas

pelo préprio ciborgue em entrevistas, além da observacdo direta da antropdloga no set,

% 1gor Koptoff (2008) destrincha esta nocdo de humanos objetificados a propésito da mercantilizagéo de
pessoas ou dos conflitos em torno do aborto. Ver: A biografia social das coisas: a mercantilizagdo como
processo.
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nos momentos de filmagem. Iniciemos com a observagéo desta imagem do operador de

steadcam, com seu equipamento que possibilita vestir a camera:

Segundo as palavras do entrevistado, o steadcam é um equipamento feito a
medida de se ajustar e se adequar as configuracdes e peculiaridades do corpo humano e

aos seus movimentos, e que funciona da seguinte forma:

“O steadcam é composto por trés partes fundamentais — o colete, em inglés, vest, que
cobre o tronco do operador, tem a parte da cintura, que é uma parte muito importante,
que é onde 0 peso vai se sustentar, para nao estragar muito a coluna do operador. Existe
uma segunda parte, vou fazer um desenho para vocé...aqui € a cintura. O braco, hoje em
dia tem o brago que faz a ligagdo no colete por trés, eu ja experimentei, mas prefiro este
que sai por aqui. E sou destro, mas opero com a méo esquerda. Bom, ai qual foi o
principio que usaram? Bom, eu preciso amortecer os solavancos, as passadas do
operador, além de qualquer outra trepidacdo eventual que acontecer, o vento, enfim.
Entdo pensaram o seguinte, quando vocé anda com o copo de dgua cheio, é 0 seu braco
que compensa [0 entrevistado faz todos os movimentos para demonstrar], s6 que o
brago faz isso voluntariamente porque temos um cérebro que comanda ele, e manda esta

mensagem, pensaram num brago com este mesmo principio s6 que mecanico, que
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tivesse dois estagios, que segurasse aqui [mostra a pinga]. Entdo inventaram este braco,
0 braco do stead, entdo no principio era com molas, tinha 3 molas aqui, 3 molas aqui,
esta articulacdo, quem faz 0 movimento, em vez de ser o cérebro, é o operador. A mao
do steadcam se chama gimbal, que é a garra, um poste, que a gente chama de sled em
inglés, e o braco se chama arm, como no inglés (levanta com o copo d’agua e
demonstra como funciona o braco). S6 que no steadcam, em vez do copo vocé estd
segurando o poste. Ai entra um outro sistema, aqui é totalmente mecanico [o encaixe do
brago, e este com dois estagios], ai entra uma viagem de outra fisica, o poste, o sled,
onde vai a camera, é uma viagem a parte, € um conjunto de vetores, um sistema que se
conecta a este outro sistema aqui, que é o operador, o colete, o brago e a mdo direita do
operador, controlando a altura e a posicao da ponta do braco, que € o que vai se ligar ao
poste. Este poste, onde vai a camera, que € o principal do stead — na verdade o principal
é o0 brago — mas enfim, vou desenhar aqui, aqui esta a camera, € a lente. Aqui vai o
poste, com as baterias ¢ o monitor, através do qual o operador vé€ o que esta filmando.”

(Fabricio Tadeu, operador de steadcam, 2011).
Segundo Fabricio, ainda:

“Nos anos 1970 ja se fabricavam cameras de cinema que continham dentro dela uma
mini cAmera de video, que transmitia exatamente em termos de enquadramento o que
imprimia na pelicula [primérdio do video assit], entdo uma evolucdo leva a outra, como
estas cAmeras ja obtinham uma imagem de video que ndo podiam ser aproveitadas
devido a qualidade ruim, j& dava uma nocdo ao diretor que ndo podia ver 0 que estava
sendo filmado, pois quem opera a cdmera € o operador, surgiu esta invencdo. A partir
dai o steadcam ficou possivel, porque o operador de steadcam ndo pode colocar o olho
no visor, € incompativel com os principios fisicos do stead, entdo colocou-se a imagem
aqui. O que ¢é este sled? Este brago vai se ligar a este poste através da méaozinha que
chama gimbal, que é um negocio que abraga o poste e dele sai uma pontinha que se
encaixa a um pino, e este gimbal é mais ou menos o que a minha méao faz agora neste
copo [ou seja, ele sustenta a cdmera]. Ele tem dois movimentos, € ao girar, gira ate mais
do que a minha méo pode fazer, gira 360 graus. O gimbal fica proximo aos seus
contrapesos que sao as baterias e 0 monitor, levemente tombando aqui para baixo o peso
das baterias para ficar verticalizado, isso no caso do high mode, que é quando a cAmera
esta alta, se for o caso do low mode, vocé rouba [0 peso] ao contrario, deixa a parte da
camera mais pesada que ela vai ficar embaixo. Entdo estes dois sistemas separados se

conectam.” (Fabricio Tadeu, operador de steadcam, 2011).

Segundo o proprio Fabricio, trata-se de um sistema homem-maquina em que
contribuem o cérebro, o olhar, as articulacbes e a forca do operador, e as

potencialidades e as limitagdes da maquina que, embora imite as articulagdes de braco e
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mé&o humanas, continua sendo uma imitacdo imperfeita e dependente do humano. A
coluna do operador &, assim, a coluna da maquina, e a energia do humano a energia que
a faz emanar sua agéncia. Logo, a partir da fala nativa, pode-se afirmar que o operador
profissional reconhece que o steadcam foi feito para ser uma continuidade ou
prolongamento de seu corpo obedecendo a uma reproducdo mecénica das capacidades
corporais dos humanos que impactam a sua capacidade perceptiva (o olhar) do mundo:
neste sentido, o equipamento amplia, por meio de todo o corpo do operador, a
capacidade de ver, tanto do humano, quanto da propria camera.

Equipamento de steadcam. Fonte: Google Imagens.

Gimbal. Fonte: Google Imagens.
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O steadcam é uma interface integradora, se seguirmos a classificagdo de
Poissant (2009: 82-83), ou seja, trata-se de uma extensdo corporal do nivel da
automacdo, em que a maquina, associada ao humano, tenta reproduzir o que esté vivo:
um braco e suas capacidades motoras (ser o suporte da camera); e o cérebro, no que
concerne a capacidade perceptiva possibilitada pela visao (a propria camera em acéo de
filmagem). Neste caso, a maquina, ainda, integra humano e camera, é uma prétese que
objetiva reparar a trepidacdo da camera e aperfeicoar a captacdo de imagens de forma
que o espectador tenha uma perspectiva de seu proprio olhar enquanto caminha. Esta
prétese, embora tendo sido criada com vistas ao cinema, tem sua filiacdo nas préteses de
reconstituicdo de membros surgidas nos laboratorios biomédicos. O corpo humano do

operador é parte intrinseca da protese, sem o qual esta ndo produz efeitos.

“Tomemos apenas um exemplo 6bvio, mas muito complexo: as multiplas acdes da méo
sdo muito mais dificeis de reproduzir do que se imaginava antigamente. Abdugdo,
aducdo, flexdo e extensdo da mao e suas varias fungdes de agarrar, prender, reter, girar
para cima ¢ para baixo, que tornam possiveis multiplos movimentos (beliscar, acariciar,
cocar, esfregar, empurrar, bater, etc.) desafiam qualquer retorno a simples aparéncia da
mao. E estamos muito longe das conexdes que envolvem mais de quarenta musculos
com todos os seus tenddes e milhares de terminagdes nervosas e que tornam possivel

coordenar a mado com o antebraco, o braco e o restante do corpo.” (Poissant, 2009: 85).

De acordo com Preciado (2009: 152), o estatuto borderline de uma protese
expressa a impossibilidade de tragar limites nitidos entre o “natural” e o “artificial”, “o
corpo” ¢ a “maquina”. A protese, neste sentido, mostra que a relagdo corpo-maquina
ndo pode ser compreendida como uma montagem de partes anddinas e articuladas
conjuntamente que cumprem um labor especifico — ela modifica as atividades do corpo
organico, € sua incorporacdo “alucinatdria” conforma o ciborgue. Esta dimensdo esté
implicada na operacdo do steadcam, e entdo temos outras agéncias em funcionamento.

Nas palavras do operador do steadcam:

“O interventor é o operador. O operador é o que faz: seguro aqui com a mao esquerda
no poste, fazendo o movimento de panoramica (vertical, tilt, e horizontal, pan), a méo
direita segura o gimbal e localiza o poste, que tem a cAmera como meu objetivo de
posicionamento, e as minhas pernas andam e o meu cérebro pensa, e eu faco isso
sempre apreciando o enquadramento, e conhecendo as estruturas narrativas, tem que
conhecer de cinema, o trabalho de steadcam é muito complexo, é uma maquina que é
uma loucura, o stead, é uma forca, € quase uma transformacdo meditnica mesmo o

negocio, como se vocé vestisse a roupa de Ogum na festa de S&o Jorge, vocé prolonga,
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vOCé aumenta os seus sentidos, a sensacio é essa. E uma protese quase de corpo inteiro,
¢ um corpo todo, é mais que um esqueleto, é melhor que um esqueleto, e é uma
maquina, vocé com o steadcam é que é a maquina, a maquina sem o operador nao é
maquina, € um conjunto, a maquina ndo trabalha sozinha, e vocé deixa de ser s6 um

operador.” (Fabricio Tadeu, operador de steadcam, 2011).

Nesta fala nativa, o operador reconhece sua intima relagdo com o equipamento
de steadcam, ou seja, sua subjetividade é constituida na relacdo de identidade que cria
com a maquina: trata-se de um coletivo hibrido de humano e maquina, ou seja, de um
coletivo ciborgue em nivel “individual”. Ele alterna falas onde a maquina néo trabalha
sozinha e onde o operador nada € sem a maquina. Outros enunciados remetem
diretamente a constituicdo de uma unidade entre operador e maquina: “vocé com o
Steadcam é que é a maquina”, “a maquina sem o operador ndo é maquina”, “vocé
deixa de ser um so operador”. O nativo vai além em sua prépria anélise do processo de
producdo de sua subjetividade (f[r]iccdo) quando esta operando 0 equipamento: “o
stead é uma for¢a”; é quase uma transformag¢do mediunica”, “é como se vocé vestisse
a roupa de Ogum na festa de Sdo Jorge”, “vocé aumenta os seus sentidos”. 0

equipamento de steadcam, neste sentido, é, também, uma mascara.

Ha ainda a questdo da relagdo entre o operador e a camera a partir do momento
que se instaura esta relacdo no cotidiano, o aprendizado do corpo, 0 acostumar-se: 0
entrevistado ressalta, ao ser questionado por mudangas corporais advindas do uso do
equipamento, que 0s onze anos de trabalho com o steadcam teriam “des-lesionado” seu
corpo, fortalecendo-o e reduzindo desconfortos na coluna. Atribui a isso o fato de a
extensdo lhe ter feito aprender “a ficar em pé corretamente”, a “usar a forca em uma

intensidade certa”, a “economizar energia” e a ter “sabedoria de como lidar com o

’

meu corpo”’.

“No inicio foi dificil, mas o corpo foi se fortalecendo, e fortalecendo os musculos que
estou utilizando, minhas costas ficaram mais fortalecidas, usei muito a for¢ca de empuxo,
e as pernas também tem que se fortalecer. Mas ndo é nada do outro mundo, eu ndo
tenho dores de colunas, isso ocorre de vez em quando, e eu me trato com acupuntura,
mas j& tem mais de um ano que ndo faco uma sessdo. Fago alongamentos em casa, moro
em um lugar onde eu posso relaxar, enfim. Eu ndo posso gastar muita energia em outras
atividades, pois eu j& gasto muito energia operando o steadcam, alongar é muito
importante, eu as vezes alongo durante trés horas, eu me alongo todo dia, mas nem

sempre tanto tempo. Eu ndo sinto falta de atividade esportiva porque opero o steadcam,
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porque ele é atlético, estimula o intelecto, deste ponto de vista é uma atividade esportiva
bem completa.” (Fabricio Tadeu, operador de steadcam, 2011).

Como vimos na anélise acerca do potencial das mascaras, a no¢do de acostumar-
se é desenvolvida por Lagrou (2007) a propdsito dos rituais de abertura e fechamento
dos corpos Kaxinawa: é a partir da pintura corporal, modalidades de arte como a
tecelagem e da interacdo com a ayuaska, que estes indigenas conformam corpos mais ou
menos humanos de acordo com o0 conceito de humanidade daquela sociedade.
Acostumar-se, portanto, é fazer corpo, a partir do aprendizado que o molda em relagédo
aos objetos exteriores e interiores com 0s quais participam em relagfes sociais.
Acreditamos que, de maneira andloga, embora diversa, o operador de steadcam efetua
um trabalho progressivo de adequacgéo de seu corpo ao corpo do equipamento, processo

que é continuo, cumulativo e envolve conhecer sensivelmente o objeto.

Os objetos necessarios para que as acdes do operador produzam efeitos no set (o
proprio equipamento de steadcam e a camera) se relacionam conformando um ciborgue.
Ha relacdo de alteridade entre o operador e a maquina, para progressivamente ser
produzida uma relacdo de identificacdo, de complementacdo, simbiose; mas a eficacia
deste hibrido s6 ocorre em sua relacédo pratica com o diretor e 0s elementos da cena que
busca captar. O operador de steadcam deve filmar os atores enquanto estes estdo em
movimento, geralmente caminhando, uma vez que o efeito visual produzido para o
espectador € o de movimento do olhar humano sem trepidacGes. Neste sentido, ele deve
também desenvolver sensibilidade especifica para relacionar-se com o ciborgue-

mascara praticamente no interior da cena.

As cenas que filma sdo tecnicamente mais complexas, e consideradas mais
especiais por envolver a propria particularidade do hibrido: o operador de steadcam, no
set, é foco de atencdo por parte da equipe de maquinaria e fotografia, que contribuem no
seu fazer corpo, lhe dando apoio ao vestir e retirar 0 equipamento, e pelo proprio
diretor, que o dirige perenemente. Na relacdo hierarquica, ele é um técnico que detém
prestigio impar devido a esta capacidade de hibridacdo com a maquina (forca, poténcia
mediunica, como destaca em suas palavras). O que emerge nas entrevistas como a
percepcao de uma transformacao subjetiva do operador também é compartilhado pelas
outras pessoas no set, que passam a referir-se ao operador+steadcam apenas como “o

stead”, ou seja, um humano-camera. Apds vestir cimera e realizar a re-subjetivagéo
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particular ao stead, € na relacdo de filmar, de colocar o ciborgue/steadcam em agdo, que
o transe efetivamente acontece e os efeitos passam para o plano do visivel: sdo captadas

imagens especiais.

O ciborgue steadcam é o coletivo por exceléncia que nos permite passar para o
entendimento da integracdo em rede de ciborgues, humanos e objetos no set. Sua acao
se da na relagdo com a tomada, e falar de seu funcionamento implica imediatamente
falar da integracdo com o diretor e com os atores em cena. Durante a tomada, ele é a
prépria cdmera funcionando como o olhar do diretor; é a propria interface entre 0s
atores e este olhar; é o primeiro voyeur do filme, precedendo o espectador, um voyeur

humano-maquinico.

Que rastreamos até agora? O steadcam cria, com o operador, uma relacdo
simbidtica, em que o objeto, por suas caracteristicas, molda e ensina o humano, que lhe
coordena: ambos agem em conjunto, transferindo informac6es que fluem em direcao
mutua. O objeto, na visdo nativa, imita algumas caracteristicas do corpo humano, de
maneira a reproduzir um olhar “sem trepidacdes”, tal qual o olhar humano “natural”.
Passemos agora a focalizar e analisar como se da a integracdo dos ciborgues, humanos e

objetos no set, levando também em conta sua organizacéo e distribuicdo espacial.

Cenas e bordas

“No coragdo do faroeste, a estrela troca de roupa a cada sequencia.
A elegancia supera a verossimilhanca. O estético domina o real.”
Edgar Morin, As estrelas: mito e sedugéo no cinema, 1972.

No Capitulo 1 vimos como os técnicos das equipes de fotografia e som atuam na
extremidade fronteirica entre 0 que esta fora e o que esta dentro do quadro de uma
determinada tomada de cena. Também mencionamos como s&o necessarios atos rituais
especificos para resguardar a relacdo entre o ciborgue-mascara e o ciborgue-maquina
quando do contato direto, até mesmo fisico, entre eles. O objetivo desta sessdo €
complementar: visa descrever como agem 0s técnicos que podemos encontrar nas
bordas, isto é, numa camada além da fronteira que demarca o que esta no quadro e 0 que
estd fora de quadro, mais especificamente membros da equipe de arte (figurino,

maquiagem, cabelo e contrarregra), além da figura do continuista.
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Estou denominando como a borda da cena o espago socio-geografico composto
por técnicos de figurino, maquiagem e cabelo, continuista e contrarregra, um passo atras
das equipes de som e fotografia. Ou seja, 0s técnicos que abastecem a cena diretamente
com objetos e agéncias. Temos, assim, a interse¢cdo entre o que esta fora do quadro e o
que esté dentro do quadro, neste entorno imediato ao local fisicamente definido em que
sera filmada uma tomada. Estes técnicos manuseiam seus corpos e objetos
discretamente com foco no quadro, observando meticulosamente o0 que se passa na
tomada.

Digamos que, embora de um ponto de vista macrossocial estes técnicos também
sejam ciborgues contemporaneos, na perspectiva analitica que adotamos iremos analisa-
los enquanto actantes mediadores (Latour, 2005) da conformacdo dos ciborgues: eles
transportam informagdo que transforma, gerando o hibrido, uma microssociedade

especifica, um coletivo humano-animal-maquinico, o ciborgue-mascara.

O conceito de mediadores da acdo na teoria do Ator-Rede de Latour € um
qualitativo dos atores sociais, ou, em seu conceito alternativo, dos actantes. Para Latour,
0s atores sociais poderiam se comportar como intermediarios ou mediadores da agédo
social: os intermediarios seriam aqueles agentes (actantes) que transportam significados
sem forca de transformacédo (“uma caixa preta que funciona como uma unidade”),
enquanto os mediadores tem a capacidade de transformar, traduzir, distorcer e modificar
o significado ou os elementos que, se supde, devem transportar ( “podem ser um, nada,
varios ou o infinito”), (Latour, 2005: 63, traducdo livre). Utilizando um exemplo do

proprio Latour a titulo de esclarecer estes termos, tem-se que:

“Aunque el matiz pareza discutible, sus efectos son radicales. Si, por ejemplo, una
diferencia social se “expressa en” o se “proyecta sobre” um detalle vinculado a la moda,
pero este detalle — digamos el brillo de la seda 0 em vez del del nailon — se toma un
intermediario que transporta fielmente algdn significado social — “la seda representa lo
sofisticado”, “el nailon lo no sofisticado” — entonces es en vano que se haga referencia
ao detalle de la tela, que se ha puesto em em escena puramente com un proposito
ilustrativo.(...). Aln sin la diferencia quimica entre la seda y el nailon, la diferencia
social entre sofisticado y no sofisticado de todos modos habria existido; simplesmente
ha sido “representada” en una pieza de tela que se ha mantenido totalmente indiferente a
su composicion. Si, por el contrario, se tratan las diferencias quimicas o de manufatura
como otros tantos mediadores entonces pude suceder que sin los muchos matices
materiales indefinidos que diferencian la sensacion, el tacto, el color, el brillo de la seda

y el del nailon, esta diferencia social podria no existir en absoluto.” (Latour, 2005: 63).
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Rigorosamente, a partir da simetria proposta por Latour, poderiamos considerar
maquinas e mascaras como objetos mediadores das a¢cdes dos humanos no set, porque
carregam informacOes transformadoras da acdo social dos humanos. O foco nesta
sessdo, no entanto, estd centrado nos proprios humanos, nos agentes (atores sociais,
actantes humanos) mediadores das a¢des do ciborgue-méscara. O coletivo que atua na
borda contribuindo com atores e atrizes na conformacéo da interface com a mascara, faz
mais do que transportar informacdes ao ciborgue: ele é composto por mediadores que
transformam o resultado da intera¢do social, manipulando objetos caros ao ciborgue e
participando dos rituais relativos a ele/ela. Agindo coletivamente possibilitam a
emergéncia da personagem, mas também do contexto ou mundo possivel desejado pela

narrativa filmica.

Iniciemos pelo contrarregra. Francisco Pires (Chiquinho) comecou atuando em
televisdo, onde trabalhava com cenografia. Posteriormente migrou para o cinema, tendo
trabalhado em produgdes nacionais e internacionais, onde trabalha ha 25 anos. Sua
funcdo compde a equipe de arte. Destaca A hora marcada como um filme “bom de
fazer”: “Porque tem coisaS que acontecem em cinema que vocé se identifica, com as

pessoas. Naquele época a integracao total com a equipe foi muito marcante.”

A contrarregra, como funcdo técnica, faz parte da equipe de arte: a cenografia
entrega 0 set pronto e o contrarregra, uma pessoa, deve atuar durante as filmagens,
ajustando os objetos segundo a demanda do diretor e do fotdgrafo e criando solugdes

para tais ajustes. Segundo o nativo:

“Toda profissdo tem um nome ligado ao fazer, o carpinteiro, madeira, o ferreiro, o

ferro, e o contrarregra ndo tem isso. Eu acho que o cara que colocou este nome, o fez
para ndo colocar “exce¢do”, pois o contra regra ¢ a exce¢do a regra. Por exemplo, se
tem uma parede que ndo pode colocar um prego, eu vou la e colo. Este é um exemplo
simples das coisas impossiveis que eu tenho que fazer (risos).” (Chiquinho,
contrarregra, 2011).

O material de Chiquinho ocupa uma van inteira: |4, encontra-se “aquilo que vai
resolver o que esta na cabega do diretor”. Variam 0s objetos entre cola, arame, prego,
martelo, alicate, ferramentas: “Mas o contrarregra nao é o efeitista, de efeito especial.
Ele faz coisas que ele aprendeu a fazer: colocar um sangue aqui, quebrar uma garrafa,

coisas mais faceis do que o cara do efeito. E tentando definir entdo, é o curinga do
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baralho.” (Chiquinho, contrarregra, 2011). Ao ser questionado sobre o que mais lhe
agrada em seu dia a dia como contrarregra, 0 nativo responde que “/he déem uma

missdo impossivel. ”.

Sigamos outra mediadora, a continuista Patricia Alencastro, que trabalha em
cinema ha 22 anos, e ja atuou em mais de 100 longas metragens. Ela sintetiza seu
trabalho a partir da seguinte frase: “Onde a cadmera vai eu tenho que ir.” Ela reconhece
aqui a agéncia da camera e agéncia de sua atividade de continuista, mas se coloca como
seguindo o caminho da camera, ou seja, na fala nativa, os objetos produzem efeitos: “4
responsabilidade pela acao deve ser dividida entre os varios actantes. Eis o primeiro
dos quatro significados de mediagdo” (Latour, 2001: 208).

Sua funcéo de vigilia com relacdo ao filme produz a costura do enredo contido
no roteiro. Mais que os objetos propriamente ditos que utiliza para sua fungdo — o
computador, a maquina fotografica, a caneta e o papel — a atencdo e a concentracao,
bem como “jogo de cintura” para relacionar-se com as demais equipes, sdo elementos
de destaque em sua fala quanto as principais necessidades de sua profissdo. O seu
trabalho implica em anotar tudo o que se passa na cena, desde alteracGes no texto até

movimentacdes de cena e caracterizacdo das personagens.

A preparacédo para o trabalho, segundo a informante, inicia alguns dias antes das
filmagens. Ela Ié o roteiro, e depois hd um momento, com a equipe de direcdo do filme,
de nivelamento acerca dos entendimentos sobre o filme. Ela cita a passagem do tempo

da estoria como um dos fatores que sempre merece especial atencéo por parte dela:

“Eu tenho as minhas perguntas que eu chamo de “questdes filosoficas” (risos), como o
que este personagem foi fazer ai, ele sentiu isso ou aquilo, esta frio ou esta calor, etc., e
duvidas mesmo sobre o roteiro. E dai, da filmagem para frente, essa é a nossa base de
trabalho. E claro que muda depois, mudam falas, uma cena pode mudar do dia para
noite, da noite para o dia, e vamos justamente ajustando isso, tendo esta base bem feita,
gue estdria vocé esta contando, fica muito mais facil durante as filmagens néo perder o
fio da meada do acontecimento das coisas, porque é na filmagem que acontece a

estoria verdadeiramente.” (Patricia Alencastro, continuista, 2011).

No set, a continuista deve dominar minimamente as técnicas de seus colegas,
para saber como dialogar com eles e orienta-los ou demanda-los nas questbes préprias

da continuidade — sem conhecer o que a equipe de fotografia, som e arte fazem, bem
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como os limites dessas ac¢Oes técnicas, ela ndo poderia interferir com demandas que lhe
sdo proprias. Do ponto de vista da comunicacdo, Patricia explica que teoricamente ela
deve se comunicar com o primeiro assistente do diretor, e ressalta que embora possa
dirigir-se diretamente a ele, “existem pessoas para filtrar isso, entdo as vezes eu falo
com o Gustavo [diretor de fotografia], as vezes eu falo com a Gigi [primeira assistente
do diretor], se for uma coisa do figurino eu falo direto com eles e alguém vai la
resolver, ndo precisa todo mundo ficar sabendo tudo, vocé vai diretamente na pessoa

)

que vai resolver o assunto.’

Os filtros que “limpam” a informagdo circulante podem estar contidos na
estrutura hierarquica (quem fala com quem), mas em alguns casos, se necessario, pode
acontecer troca de informac@es fora do que esta pré-determinado por tal estrutura. Esta
negociacdo cotidiana com relacdo a hierarquia deve ser dilapidada, para evitar
problemas para o filme gerados por informac6es ruidosas. A hierarquia € uma divisdo
do trabalho que implica em fronteiras entre enunciadores para que 0s enunciados
produzam efeitos para o filme. Esta demarcacdo € também fisica, 0 que constitui o

espaco social do set, ou seja, um territorio ordenado segundo a l6gica nativa.

“Quando vocé estd no set, vocé estd em um lugar sagrado, é uma coisa muito preciosa,
muito peculiar. Vocé vé quantas pessoas se envolvem, o quanto se gasta, para Vocé ter
aquele momento ali. Aquele momento é uma coisa Unica, uma coisa méagica que pode
ndo se repetir nunca mais. Vocé ndo sabe, porque quando os atores estdo em cena,
idealmente eles vdo fazer o melhor, 0 mais verdadeiro que eles tem para cena, e vocé
tem que estar com tudo pronto para captar aquilo.” (Patricia Alencastro, continuista,
2011).

“Tudo mundo que esta diretamente envolvido na cena, estd completamente atento para
isso, e desejando que aquilo aconteca da melhor forma, entdo tecnicamente estdo todos
muito preparados, ndo da para ter interferéncias, ndo da para ter uma pessoa desavisada
gue vai parar na minha frente, ou na frente de um cara que vai ter que se locomover ante
a acdo de um personagem, entdo ndo da para existir isso, vocé tem que estar muito
atento a tudo e saber como tudo funciona, vocé tem que dominar a engrenagem, senao,
se houver alguma interferéncia na pega, vocé vai perder a magia.” (Patricia Alencastro,
continuista, 2011).

Evitar ruidos de comunicacdo no set é uma forma de resguardar a magia. Esta
nocdo de magia e sacralidade do set presente na fala da continuista € generalizada no

entendimento nativo, e por isso definimos a tomada/cena como o centro desta sociedade
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particular. A dimensdo sagrada da tomada é fruto de diversas questdes que vao desde a
economicidade or¢camentéria de um dia de trabalho no set, a valorizacao dos esforgos de
uma série de profissionais envolvidos que produzem agdes e resultados; ao fato de que
no set circulam atores e atrizes, misteriosos seres capazes de encarnar outras pessoas;
além disso, o set remete a figura do diretor do filme, aquele que personifica todas as
acOes e agéncias, na medida em que tem o poder de demandar e questionar a gama de
processos complexos que a ele se submetem. Estes fatores separam o set do mundo

como um lugar particular, onde acontecem eventos especiais.

A estes fatores, soma-se outro fator discrepante de percepcdo do set como
magico: a caracteristica prépria a fotografia, ou seja, a captacdo da imagem implica em
fixar um momento Unico, que ndo pode ser, no limite, repetido. No momento da tomada,
atores e diretores, figuras também sacralizadas por serem 0s principais agentes da cena,
estdo concentrados e envolvidos em produzir, por meio de seus corpos, a imagem no
plano do real a ser captada para o plano da imagem ficcional — material, porque inscrita
na pelicula, mas de alguma forma irreal, por passar para outro plano da realidade, uma
espécie de fora do mundo que ao mesmo tempo o aprisiona.

Dois autores que se debrucaram sobre a fotografia — sua fenomenologia e
historia social — nos auxiliam nesta compreensdo do cardter magico da fotografia,
Roland Barthes e Susan Sontag. Barthes (1980: 88) salienta que a fotografia funda o
passado e 0 presente, e iSso ocorre por meio da intricada relacao entre humano (que bate
a foto) e maquina (que capta a humanidade presente no mundo, em um momento
radicalmente especifico). Sontag (1973: 2004), a respeito da fotografia, explica como as
mesmas sao sentidas pelas pessoas como “pedagos do mundo” ou “miniaturas da
realidade”. Esta nog¢do de aprisionamento imposto pelo retrato como imagem objetiva
de um momento que perpetua uma “realidade” singular, tem um outro lado a saber, o
fato de que as fotografias se transformam: “..sdo também reduzidas, ampliadas,
recortadas, adaptadas, adulteradas. Elas envelhecem, afetadas pelas mazelas habituais
dos objetos de papel, desaparecem, tornam-se valiosas e sdo vendidas e compradas;
sao reproduzidas”. (Sontag, 1973: 2004: 5).

Assim, a figura da continuista comporta uma técnica, ou seja, garantir uma
l6gica estética ao filme, por meio de evitacdo de incoeréncias e erros na imagem em
movimento, mas também carrega um conteddo social especifico, a saber, o de protecao
do momento magico de gravacdo da tomada, em que os ciborgues maquina e mascara
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estdo prontos a dar tudo de si, em que o diretor esta orquestrando, dirigindo,
materializando ideias, primeiro, ao dirigir os atores, e na pelicula, no momento do shot.
A continuista ¢ uma guardid do processo de gravacdo de tomadas — percebido entdo
como magico —, que em outro momento, juntas, compordo cenas e sequencias do filme.
Ela deve auxiliar o diretor, mas também outras equipes, no sentido de registrar,
catalogar, organizar, reforcar, por meio de observacédo, atengdo, compreensdo filoséfica

do enredo, etc. — lhe é outorgada a funcdo de cuidado, de resguardo da magia.

Do ponto de vista da intersecdo é importante o papel da continuista em relacdo
aos aspectos propriamente relacionados a imagem que serd impressa no video. Neste
sentido, a continuidade deve informar a maquiagem e ao figurino aspectos sobre as
filmagens que serdo realizadas naquele momento. Curiosamente, 0 maquiador Auri nos
da uma pista do que seria o papel da continuidade além da garantia da coeréncia das

imagens quando da montagem: a correcdo dos possiveis “erros humanos”.

Como todo mundo é humano, pode passar algum detalhe, eu sei como eu a fiz, mas nao
sei como ela foi filmada, entdo é a continuista que recupera isso, por exemplo, o cabelo
caiu na testa, ai ela me avisa. Ela tem mais coisa anotada ainda. Na verdade ela deixa
mais forte para gente o que foi no dia, para que a gente ndo tenha duvida. Todo dia ela
chega e fala ‘hoje nds vamos filmar tal e tal dia, a pessoa esta assim, etc.”.”. (Auri Alex,

maquiador, bailarino e ator, 2011).

Como observado pelo maquiador, a continuidade influencia diretamente o seu
trabalho na medida em que consiste em orienta-lo nos seus afazeres: na percepcéo de
Auri, a continuista evitard, por meio do registro em relacdo ao material filmado, os
possiveis erros humanos, considerando portanto o que é corrente no senso comum de
que ha uma diferenca entre humanos e maquinas determinada pela possibilidade
(capacidade) de errar nos primeiros, o que 0s separa em dominios diversos do mundo. A
continuista, portanto, cria com o maquiador uma relacdo coletiva na transferéncia
mediada de informac@es; e a sua influéncia como mediadora desliza para a cena por
meio das a¢Ges do maquiador, gerando, portanto, circulacdo de informacéo e producdo

de efeitos nas a¢bes sociais em rede.

Ja os mediadores responsaveis por figurino, maquiagem e cabelo dos atores tém
em comum o fato de que suas técnicas implicam em fazer o corpo do ator, ou seja, eles

tocam o0s corpos (sagrados) de atores e atrizes, contribuindo diretamente para a
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caracterizacdo das personagens no a&mbito da intimidade do camarim, onde o ator se
veste, onde as roupas sdo ajustadas, em que agulha e linha, pincéis e pequenas esponjas,
s&0 tdo centrais quanto qualquer outro objeto no set. E na cadeira do maquiador que o
ator esta imovel aguardando ter seu rosto transformado por meio das substancias que
compdem o seu estojo. Como dito anteriormente, estas substéncias utilizadas para
maquiar sintetizam de maneira impar o mundo ciborgue como descrito por Haraway:
elas sdo feitas de vegetais, testadas em animais, usadas por humanos, e ainda, tem a
capacidade de transformar uma realidade considerada ‘“natural” para outra, ideal ou

surreal.

Sdo, portanto, tarefas que requerem extremo cuidado, além do saber especifico
sobre moda, costura, composi¢do dos rostos, penteados e efeitos especiais. Trata-se
ainda de lidar, com questdes tais como a vaidade, a insegurangca, 0s desejos, e
finalmente, o processo de incorporagédo das personagens pelos atores. A caracterizagéo é
a materializacdo daquilo que foi imaginado pelo diretor e posteriormente por atores e
atrizes no processo de construcdo da personagem, e sera complementada (fazendo rede)

pela fotografia.

“De fato, a beleza arquetipica da estrela reencontra o hieratismo sagrado da mascara;
mas esta mascara se tornou perfeitamente aderente, é um decalque que se identifica com
o0 rosto, se confunde com ele. (...) Aos artificios da maquiagem e da cirurgia pléstica,
vao-se somando os da fotografia. A cAmera deve sempre levar em conta os angulos de
filmagem para corrigir a altura das estrelas muito baixas, selecionar o perfil mais
sedutor, eliminar de seu enquadramento qualquer infracdo & beleza. Os projetores

distribuem luz e sombra pelos rostos, obedecendo a essas mesmas exigéncias ideais.”
(Morin, 1972 31).

No que diz respeito ao figurino, a roupa em cinema é central tanto pelo aspecto
da caracterizacdo das personagens, quanto pelas potencialidades de sua imagem
difundida por meio dos filmes: é notoria a relacdo de retro-alimentacdo entre moda e
cinema (Lipovetsky, 2009: 241-268). A convencdo largamente adotada do naturalismo
ou realismo em filmes implica em divisdes especificas na tematica da roupa: filmes se
inspiram na moda e vestuario cotidianos para vestir seus personagens, assim como 0s
personagens e as estrelas lancam modas estéticas que serdo imitadas pelos espectadores
e consumidores do modo geral. Este ndo é um fenémeno hollywoodiano isolado: Sonia

Braga e Lucélia Santos, nos anos 1970, inspiraram deveras as mogas da classe media
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brasileira. Faz parte da midia imagética propagandear estilos visualmente. E em filmes
de época ou de ficcdo cientifica, 0 vestuario pode ocupar tanta centralidade quanto o

rosto iconico de atores e atrizes.

Estudos histéricos e antropoldgicos demonstram a importancia do vestuario na
composicao cultural das sociedades como um todo, e do ponto de vista da sociedade
ocidental, ela historicamente passou a ser marcadora de género e status social, bem
como em alguns casos pecas de roupa foram e sdo utilizadas como moldagens mais ou
menos violentas (espartilhos) para os corpos como aceitos hegemonicamente (Foucault,
1988:2003; Preciado, 2011; Elias, 1939:2001). Assim, tem-se, por exemplo, a no¢éo de

“caimento” adequado de uma roupa para determinados corpos.

Na producéo de Faroeste Caboclo, devido ao porte do filme, a quantidade de
roupas para atores e figurantes era enorme. Além do caminhdo préprio que se dirigia ao
set, havia uma sala localizada no bunker da producdo somente para o figurino. Por se
tratar de um filme de época que conta uma estoria passada anos 1980, pude observar as
araras repletas de pecas de roupas que retratam este periodo histérico do ponto de vista
do cotidiano, mas tambem da moda. O trabalho do figurino, portanto, era refletir o

contexto de uma época por meio da forma como as pessoas se vestiam.

O vestir-se, em nossa sociedade e especialmente no periodo narrado pela musica
da Legido Urbana, é uma forma de expressdo, seja para romper, seja para seguir
padrdes. A musica focaliza a perspectiva de diversas juventudes nos anos 1980, vivendo
em contextos sociais particulares, se relacionando com o novo e o antigo que havia no
Brasil imaginado desta época: juventude pobre ou circulos sociais abastados, pessoas
mais ou menos preocupadas com questdes politicas e sociais, mais ou menos engajadas
em se expressar por meio da roupa. A roupa deve combinar com outros itens que
compdem a estética, como o cabelo, e o trabalho dos atores é desenvolver
corporalidades especificas em relagdo com a caracterizacdo, que é parte, assim, da

constituicdo da mascara.

A selecdo das roupas para composicdo do acervo do figurino € uma atividade do
detalhe: cada item deve ser cuidadosamente escolhido, classificado, agrupado, e, no
periodo de producéo (set) controlado, manuseado, atribuido a alguém. Na sala reservada

ao figurino no bunker da producéo de Faroeste Caboclo, era impar a profusdo de roupas
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e acessorios, organizados de maneira particular. Ao adentrar este espago, me remeti a
um outro lugar, um paralelo ao meu proprio ser e estar ali: de alguma forma a histéria
estava inscrita naqueles objetos — por sua estética e origem (muitos advinham de
brechds). Cada objeto parecia ter um valor acrescido pela sua historicidade, que ao
mesmo tempo provocava minha prépria memoria pessoal, e tentarei ilustrar esta

sensacdo com duas imagens produzidas por mim.

Fotos: Carmela Zigoni. Bunker da Producéo de Faroeste Caboclo, sala do figurino, 2011.
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A equipe de figurino de um filme tem a responsabilidade de vestir o elenco
conforme definido pelo conceito do filme, determinado pelo diretor com a equipe de
arte — mais ou menos como exposto visualmente nesta segunda foto apresentada, tirada
na sala da equipe de arte no bunker da producéo do filme. Em geral a figurinista recebe
um briefing sobre este conceito, que externaliza a estética relativa ao filme e
especificamente ao figurino. Apds estas instrucdes, € necessario tomar as medidas (dos
corpos) dos atores principais e inicia-se 0 processo de pesquisa em livros e filmes, a fim
de inventariar pecas necessarias e partir para outra etapa de pesquisa, em lojas e
brechds. Com algumas propostas, a figurinista apresenta o guarda-roupa a equipe de arte
e ao diretor do filme, e sdo feitas escolhas. Neste processo, atores e atrizes devem posar
para o diretor e a camera com diferentes itens do vestuario®. Posteriormente, cada dia
de filmagens, cada cena, terd um roteiro pré-definido de que roupas serdo usadas. As
escolhas estdo intimamente ligadas a fotografia do filme: quando circulava em uma
locacdo noturna na UnB, fui confundida pela figurinista chefe, Valéria Stefani, com
uma figurante, ¢ ouvi a seguinte explanagdo: “Branco hoje ndo pode, tem que escolher

outra roupa”.

A maquiagem, o cabelo e a roupa sdo aspectos inseparaveis que compdem a
caracterizacdo dos atores, elementos que aderem aos seus corpos na composicdo das
personagens e contribuem nos movimentos de subjetivacdo ou des-subjetivacao
efetuados no set, além de dialogarem fortemente com os aspectos fotograficos do filme.

Segundo o0 maquiador Auri, que também é ator:

“Todo ator quer estar bonito no video. Raros atores se permitem ficar feios no video. Eu
particularmente como ator acho maravilhoso vocé estar feio, vocé estar estranho no
video. Um ou outro pedem para levantar um olhinho caido, afinar o nariz um
pouquinho, afina a bochecha, mas ndo acontece muito. 1sso acontece muito mais em
TV, ou em publicidade. Em cinema vocé vé a caracterizacdo mais geral, se a pessoa
precisa ficar com o nariz torto fica. Dependendo do tipo de filme vocé coloca mais

olheira do que o ator ja tem, porque se torna um mundo mais paralelo ao real, porque

% para uma visdo prética deste processo, ver o filme O Inferno de Henri-Georges Clouzot, de Serge
Bromberg e Ruxandra Medrea (Franca, 2009), que apresenta imagens dos testes visuais feitos por Henri-
Georges Clouzot com a atriz Romy Schneider para o filme L’Enfer (O inferno), tanto quanto ao figurino,
tanto quanto aos movimentos corporais e de rosto, com 0 acréscimo das experimentacfes alinhadas ao
movimento artistico OP (Optical Art), da década de 1950.
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tem noitada, tem um pouquinho de droga, de farra, que é o que leva todo mundo ficar

com olheira.” (Auri, maquiador, ator e bailarino, 2011).

O enunciado do maquiador refere-se, portanto, a esta intima relacdo entre aquele
que maquia e aquele que é maquiado, 0 mesmo para aquele que veste e quem é vestido,
permeada por negociagdes que refletem os desejos do ator e da personagem ao mesmo
tempo. Ao solicitar ajustes no rosto ou em determinadas vestes visando a beleza na
imagem fixada, atores e atrizes trazem sua subjetividade de pessoa para a personagem
(interesses que ultrapassam o set), a0 mesmo tempo em que buscam encontra-la no
processo de caracterizacdo. O maquiador tem uma imagem da personagem que foi
construida com a equipe de arte segundo as expectativas do diretor, e deve, por seu
turno, limitar os desejos do ator quanto a determinadas vaidades visando garantir a
estética anteriormente pactuada. Ao manusear a mascara, maquiador e figurino fabricam
a personagem do ponto de vista material, e paralelamente contribuem com o ator na
abertura do corpo da pessoa para a incorporacdo da personagem, uma outra pessoa que
devera ser fixada por um periodo de tempo necessario a filmagem, e posteriormente,

desfeita também no camarim.

Auri tem uma caracteristica interessante: fez faculdade de medicina. O
conhecimento sobre anatomia humana, para ele, o destaca na arte e técnica de maquiar.
Associado a isso, € também bailarino e ator, e relata que este conjunto de habilidades

contribui sobremaneira para uma visdo ampla do oficio da maquiagem:

“Esteticamente falando, o curso de medicina me ajudou, tamanho de cabelo, tamanho de
seio, formato de rosto, a maquiagem pode ser usada para emagrecer, engordar, onde
pode ter um hematoma, onde ndo pode, este tipo de coisa ajuda. Eu tive o prazer de
estar fazendo o Tropa [de Elite] com o Martin. E neste filme por ter tanto efeito de
sangue, a gente tem que ter aprofundamento sobre calibre de bala, se ela entra, se ela
sai, se ela fica alojada, qual o tamanho do furo, o estrago que ela faz, o que é arma
branca, e ndo é todo maquiador que pensa esta estrutura, e eu aprendi e € esta estrutura
que eu trago para o meu trabalho. Isso facilita para mim, da uma seguranca para o
diretor de arte, porque o filme é a dire¢do de arte, claro que a dire¢do é importante, mas
a direcdo de arte é fundamental, ndo adianta o diretor estar com 0 mundo inteiro a volta
dele ali, por exemplo, o ator precisa estar natural e eu imagino ele com a cara muito
maquiada, ndo é isso. Ndo vao ‘casar’ os mundos.” (Auri, maquiador, ator e bailarino,
2011).

146



Nesta passagem da fala nativa, Auri consegue sintetizar uma série de questdes
caras ao fazer cinematografico, sempre coletivo. Como observado nas falas de outros
técnicos, ao falar de suas préprias aces, 0 maquiador acaba encadeando-as com as de
outras equipes e técnicos, vertical ou horizontalmente, ora focalizando sua importancia
no processo, ora transferindo a importancia aos objetos ou aos seus colegas de trabalho.
Este deslocamento é constante em outras falas nativas que dizem “ser o meu trabalho
fundamental para o set”, e 10go em seguida, deslocam a importancia tanto para um
colega individual ou para uma equipe das quais ndo pode se separar, destacando entdo o
potencial da socialidade. Tudo esta interligado e a rede vai se fazendo na fala nativa
quando estimulados a falar de seu trabalho pela antropologa.

Em seu relato sobre os cuidados com relagdo aos atores no set, Sara Jane,
maquiadora e cabelereira, que cuidou dos cabelos de atores e atrizes em Faroeste
Caboclo, nos da uma nocao do tipo de conhecimento que adquiriu em seus 26 anos de
trabalho nesta area — é nos olhos do ator que reside o mistério que possibilita a magia da
incorporacédo da personagem, e € por meio do olhar que a propria maquiadora investe a

energia de sua acao:

“Com o tempo, com um olhar vocé sabe quando vocé pode entrar sem desconcentrar o
ator, quando vocé vai trabalhar. O que mais desconcentra o ator ndo é tocar nele, é olhar
nos olhos dele. Se vocé olhar nos olhos do ator, vocé tira toda a concentracdo dele, e 0s
novatos ndo sabem isso. Eu entro, eu retoco, eu fago tudo que eu tenho que fazer sem
olhar nos olhos deles, porque eu sei que ali ndo é o ator, é o personagem. E preciso ter

esta sensibilidade.” (Sara Jane, maquiadora e cabelereira, 2011).

Sara Jane expde o nivel micro que o mediador da borda vive na producdo da
socialidade com o ciborgue-méascara. Na producdo da maéscara aderente, em que a
proximidade é radical, em que ha o toque da cabelereira nos cabelos do ator, em que as
respiracdes devem ser controladas, em que a cumplicidade se da pela evitacdo, o 0s
olhares devem ser desviados para ndo comprometer o trabalho do ator e o dela mesma,
pois a emergéncia do personagem ja esta em processo. Manuseando substancias com
cores e tons, cheiros e texturas, o cuidado com o cabelo, este curioso e sempre, em
qualquer cultura, objeto de atencdo da pessoa, observando as demandas da estética do

filme, corpo a corpo vai sendo feito o corpo da personagem, o rosto, o cabelo, a cabeca.
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A maquiagem pode ser um processo demorado e até mesmo doloroso a depender
do personagem. Auri, por exemplo, narra que para interpretar o Boticario em uma
versdo de Romeu e Julieta no teatro, dispendia em torno de duas horas para se maquiar,
“Colocando barba postica, fazendo o envelhecimento, me entortando inteiro,
enfaixando a mao, me colocando num velho bem curvado, para ficar dois ou trés
minutos em cena!”. A maquiagem, portanto, contribui no processo de revelacdo do

outro que emerge da relacéo ator-personagem.

“Tem atores que sentem o personagem, estdo dentro, mas ainda ndo tem esta visdo do
personagem, ndo se véem. Quando a maquiagem entra, quando estamos muito
engajados, muito casadinho, eu fago a maquiagem e eles dizem ‘€ isso que eu imaginei’,
mas ele ainda ndo tinha visualizado, ndo tinha a imagem. Idem para o0 que a gente usa de
vestuario, reldgio, etc. Como ator eu te digo que precisamos deste distanciamento de
pessoa e personagem, sendo vocé fica préximo a vocé, vocé vai tentando coisas que te
distanciam da pessoa e te aproximam do personagem. Por exemplo, tem atores que néo
usam batom no dia a dia, e pedem o batom no set, e todo este ato de passar o batom, um
ato que seria tdo estranho e agora é tdo natural, é onde o personagem esta vivo. Entdo
isso a gente deixa o ator fazer, porque isso é bacana, aderegos, 0 que VOCé consegue
botar no ator para que ele possa visualizar o personagem, o video agradece, de vocé
falar ‘esta pessoa € outra pessoa’, a caracterizacdo pode fazer isso, vocé consegue
transformar um adolescente num velho, ou deixar uma mulher careca sem ela precisar
raspar o cabelo, ou estar de cabelo curto sem ela precisar cortar o cabelo.” (Auri,

maquiador, ator e bailarino, 2011).

Auri narra a questdo das particularidades eleitas por cada ator ou atriz para
“entrar no personagem”, € mais uma vez a possibilidade de negociagdes quanto ao que
estd pré-definido no roteiro da maquiagem — pois podemos considerar a pré-definicdo
estética das personagens e o controle cotidiano no set quanto a esta como um roteiro da
mascara — e aquilo que se localiza no nivel da criatividade, do material cénico dos
atores. Outro ponto importante desta fala é a possibilidade de afinidade daquilo que se
imaginou sobre o personagem, ou seja, a maquiagem possibilita o transito entre a
abstracdo e a materializacdo da imagem de um rosto e de um corpo, compartilhados e
negociados por atores e maquiadores. Fazem corpo, portanto, de forma conjunta, e por

meio de estranhezas e associa¢cdes (metonimias) o personagem vive.

Neste processo o espelho é um objeto central, e esta presente nos camarins,

mesmo 0s mais simples, em uma versdo grande e com iluminagdo forte. Em Faroeste
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Caboclo, por exemplo, no periodo de noturnas externas, o camarim fabricado para
maquiar os atores e também figurantes contava com espelhos iluminados tais como
podem ser encontrados em bastidores de teatro ou vistos em filmes hollywoodianos,

como demonstra a imagem abaixo:

Foto: Carmela Zigoni, 2011. Camarim do Filme Faroeste Caboclo. Noturna/ Externa.

Para além da necessidade técnica da penteadeira com espelho grande e
iluminado, poderiamos invocar também sua necessidade ritualistica, ou seja, a eficacia
que este espaco delimitado social, espacial e esteticamente produz naqueles que ali
circulam. Atores e atrizes, ao sentarem-se na cadeira para serem feitos, estdo passando
por um processo de transicdo de estados do ser (ndo por acaso é comum a imagem
filmica de reis e rainhas ao sentarem-se em seus tronos e serem coroados). Como
observou o ator Tulio Starling, olhar aquele outro na superficie especular é como
despedir-se de Tulio e encontrar outra pessoa, a personagem. A partir desta mirada,
questdes vao surgindo, como “Ele esta vestindo esta roupa, por que uma pessoa veste
esta roupa? Isso te traz uma imagem, vocé pensa: ele em casa, colocando o relogio, a
roupa, o que ele pensou ao se vestir assim, vai encontrar o Jeremias e eles vao
aterrorizar na noite, enfim, é uma coisa rizoméatica mesmo.” (Tulio Starling, ator,
2011).
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Temos até agora em nosso cendrio de rede que compde a borda da cena, o
contrarregra, que soluciona os problemas do cenario antes e durante as filmagens;
figurino, cabelo e magquiagem que, no set, devem estar atentos aos ritos de preparacao
dos atores e manutencdo (retoques) da coeréncia estética; e temos a figura hibrida da
continuista, que tanto dialoga com estas quatro figuras mencionadas, que compdem a

equipe de arte do filme, quanto com as equipes de som, fotografia e com a direcao.

Podemos dizer que a continuista é o hibrido informatico, uma vez que deve se
comunicar com todos aqueles que abastecem a cena com suas agéncias diferenciadas.
Som, fotografia e direcdo, estdo mais agregados entre si e com 0s atores, que por outro
lado necessitam de maneira direta da equipe de arte, responsavel por fazer e depois
retocar seus corpos. Na préatica, estes técnicos também se hibridizam ao mimetizar

outras funcdes, como € o caso do maquiador em relagdo a continuidade da maquiagem:

“ Em cinema é raro que o ator faga sua propria maquiagem, como é comum no teatro.
Porque tem que manter o padrdo para fotografia. Uma cena que é rodada hoje pode se
repetir daqui a um més, tem que ter a continuidade. Eu faco foto, registro, quantidade da
maquiagem, para que lado estava penteado o cabelo, sendo vocé vai atribuir os erros do
filme ao ator. Entdo 0 maquiador acaba atuando como um continuista. A continuista esta
ali para suprir as nossas duvidas. Mas quando eu estou fazendo o trabalho eu tenho o

registro, eu anoto tudo, o figurino também anota tudo.” (Auri, maquiador, bailarino e

ator, 2011).

Novamente, 0s erros a serem evitados: podemos traduzi-los como ruidos de
comunicacdo. O set visa evitar os erros, controla-los ao maximo. Assim, embora a
continuidade tenha como fungdo minimiza-los, os demais técnicos devem eles préprios
ter uma metodologia de controle de informacbes a fim de purificar a0 maximo o
processo de fabricacdo das imagens. O registro profissionaliza a técnica, mas também,
consiste em controle constante de informac6es, neste caso, das quantidades, porcdes,
cores, texturas, e da coeréncia da méascara em relacdo ao todo filmado. O fragmento do
set esta sempre ligado a busca do todo, o devir-filme orienta todas as a¢des individuais e

coletivas.

O que nos ensinam, portanto, os humanos da borda? Poderiamos primeiramente
diferencia-los em relacdo a natureza dos objetos por eles manipulados. Se o ciborgue-
maquina se conecta a maquinas que carregam em si cddigos informacionais complexos

— como pequenos computadores ou proteses que imitam articulagbes mecénicas dos
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humanos —; e se atores e atrizes devem manipular corpo, texto para contracenarem com
a camera; 0s nossos mediadores da borda lidam com outros tipos de objetos a fim de

fazer o corpo da personagem e produzir a coeréncia da imagem.

O contrarregra, por exemplo, manipula objetos, grandes ou pequenos, no sentido
de posiciona-los a fim de criar o cenario, ou seja, ele materializa o que foi imaginado
pelo diretor e pelo diretor de arte, 0 ambiente no qual a personagem vivenciara suas
experiéncias, mas na dimensdo do retoque e das solucBes inesperadas. Suas agoes,
embora secundarias do ponto de vista das decisdes, ddo vida ao universo artificial
existente no set. No caso da subdivisdo da equipe de arte que lida diretamente na
caracterizacdo dos atores, também se tratam de materiais que ndo carregam em si uma
inteligéncia complexa, mas que s&o hibridos também por serem importantes mediadores
na fabricagdo de outros humanos que, em sua auséncia, poderiam ter maiores

dificuldades de emergir de maneira eficaz e coerente.

A partir destas Cenas e Bordas, analisamos os mediadores, objetos e humanos
carregados de agéncia (actantes), que contribuem para a conformacdo da cena a ser
captada. S3o pessoas que atuam tanto na configuracdo do cenario, quanto da
continuidade para garantia da coeréncia futura de outras tomadas e cenas, bem como da
fabricacdo e manutencdo da méascara no set. Estes mediadores formam uma relagdo em
rede necessaria tanto para a conformacdo do ciborgue-mascara, no fazer corpo, em
detalhe, ritualmente, quanto para que o diretor possa dirigir a cena — o trabalho dos
mediadores desliza para a tomada. Apontamos, ainda, como estdo presentes nas
percepcOes nativas o lugar de suas atividades intimamente vinculadas a ideia do set
como sagrado, lugar onde se realiza a magia da sétima arte. Caminhemos um passo a
frente em direcdo a tomada, onde descobriremos outro né da rede em funcionamento no
set: 0 lugar onde a energia é concentrada, em que 0s principais agentes do set — atores,

diretor e cAmera — fazem acontecer a magia.
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Atos em cena

“A brincadeira de imaginar pode também ser a de criar realidades,

discuti-las, recria-las e por fim interferir nelas.

A imaginacao é uma das armas da qual se vale a vontade desejosa e provocadora.
Imaginamos longe daqui, aqui mesmo e, neste sentido,

a imaginac&o ndo é um processo alienat6rio, mas sim um meio ativo de se
contracenar com a realidade.”

Lucia Helena Gayotto, Voz: partitura da acéo, 1997.

No cinema, a dimensdo coletiva da relacdo entre humanos e ndo humanos na
constituicdo da méascara abarca a relagdo do individuo-ator com um papel (personagem),
um texto (roteiro, didlogos, contexto), com outros atores (outros personagens), com 0
cenario, com as equipes de maquiagem e figurino, com o diretor, mas também, e,
particularmente, com a camera e o som (nossos coletivos ciborgues maquinicos). De
fato, a presenca dos equipamentos e humanos no set enquanto a cena € filmada pode
desconcertar alguns atores, e € tema de abordagens técnicas especificas.

Na socialidade produzida no set, é fundamental a relacdo da méascara com um
universo espago-temporal diverso do cotidiano e com 0s objetos cénicos, sejam estes
materiais (locacéo externa, ou cenario fisico em estidio) ou elementos imaginados (em

ensaios ou na presenca de chroma key®’, por exemplo). Como salienta Ramos (2004):

“Com a presenca de cenario, o espago fora-de-campo tende a se constituir como
radicalmente heterogéneo ao espaco (e a circunstancia existencial) que surge no campo
da imagem. Essa heterogeneidade radical caracteriza o filme de ficcdo, embora esteja
também presente no filme documentério. No sentido inverso, ha autores de ficcdo que
se sentem atraidos pelos efeitos da homogeneidade espacial in/off, buscando-os nas

tomadas em loca¢do.” (Ramos, 2004: 160).

Vejamos como os trés protagonistas de Faroeste Caboclo narram esta vivéncia

de fazer emergir o personagem no set:

“E muito dificil. Eu estou sofrendo muito neste filme. Eu tive umas boas conversas
com a equipe, com o outro ator, porque eles me alertaram, ‘vamos aprender a lidar com
a equipe’, porque eu ndo estava acostumado. N&o sei, acho que o ator brasileiro ndo esta
muito acostumado com cinema como no cinema [norte] americano, aqui a gente faz

cinema mais velho [com mais idade], e a gente vem do teatro. Principalmente para mim

°" Tela verde ou azul sobre a qual depois se podem inserir outras imagens.
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que nunca fiz novela... eu fiz um comercial do Bradesco e o diretor, o Fernando
Meirelles, falou para mim, ‘cara, novela é bom para treinar, para treinar a lidar com a
camera, a lidar com acdo’. Contaram-me uma brincadeira: ‘olha ndo faz assim no set,
ok, com o ombro — luz, cdmera, agdo’ (risos), ‘tensiona, tensiona, tensiona’, (risos),
porque realmente da um nervosismo, vocé sabe que esta sendo visto, ao longo do tempo
comecei a relaxar, e comecei a entender cada etapa, fotografo, continuista, camareiro,
maquiagem, a repeticdo do texto, e eu tenho que ficar muito concentrado, eu tenho
tendéncia a me dispersar, € a ter egotrip, é dificil, porque o ator é vaidoso, e eu fico

mais vaidoso ainda.” (Felipe Abib, ator, 2011).

“Foi o Penna que induziu [uso do fone de ouvido], para a concentracdo. Eu tenho uma
ligagdo muito forte com a musica, ela me leva. E a Maria Lucia também. Como ela se
sente muito sozinha, a musica é algo que diminui a dor dela. VVocé vai ver no filme que
os olhos dela falam tudo, foi 0 que eu tentei passar. Toda mudanca de vida dela tem
uma musica, entdo quando fala “gravando” € com esta musica que estou na cabega.
Voceé viu o set como é, o contrarregra gritando, o diretor falando com o fotégrafo, com
o foquista. No teatro tem o ‘siléncio plateia, vai comegar o espetaculo’, e aqui ndo, tem

interrupgdes da sua emogdo”. (Isis Valverde, atriz, 2011).

“Tem uma dualidade muito interessante que ¢ a equipe inteira que VOCé precisa
interagir, tem o foquista, 0 cAmera, o cara da arte, tem a maquiadora — que esta aqui
agora tirando a minha maquiagem — entdo eu preciso interagir com ela, aprender com
ela, e tém coisas que eu vou levar para cena que sdo dela, entdo eu tenho que estar
aberto. E ao mesmo tempo eu tenho que estar fechado neste personagem. Entdo eu fico
o0 tempo inteiro transitando. Essa equipe é muito boa, entdo eles me respeitam, ja sabem
sobre minha concentracdo. E eu tenho usado o tapador de ouvido desde que eu estava
fazendo Tropa de Elite que era para tiro, mas estou usando direto, isso aumenta 0 meu
poder de concentracdo, eu ou¢co melhor a minha respiracdo, funciona muito para mim.
Diminuir um pouco a minha audi¢do ¢ me ampliar para outros lugres.” (Fabricio

Boliveira, ator, 2011).

Como expressado nestas falas, ha uma construcdo individual e particular dos
atores e atrizes no lidar com o set: dicas do preparador de elenco, objetos para induzir a
concentracdo, atencdo as necessidades das personagens, compreensao sobre o trabalho
dos técnicos, enfim, € inevitavel ndo estar atento a rede, de maneira a produzir eficacia

para o seu fazer proprio.

O ator Felipe Abib ressalta incomodo: acostumado a técnica teatral, € no set que
estd aprendendo como sdo necessarias outras tecnologias corporais e de concentracdo

para que sua atuacdo dé certo. E por meio dos colegas que vai progressivamente
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compreendendo que a relagdo com as equipes o influencia diretamente em suas acoes
individuais: é preciso entrar na rede, mesmo que seja criando formas de estar alheio ao
movimento dos coletivos. O relato sobre esta dificuldade envolve tanto a questdo das
diferentes técnicas em teatro e cinema, como também questdes relativas ao seu
entendimento acerca da subjetividade de atores, e da sua propria identidade como ator:
controlar a egotrip € importante, a vaidade, sinais de individualidade que devem ser
controlados para que o corpo permaneca acessivel tanto ao set — enquanto coletivo em

busca da imagem — quanto a personagem, fim ultimo de sua pratica particular.

Ja Isis Valverde focaliza a questdo da concentracdo no ambiente set, revelando
uma “interrupgdo da emocgdo”. Esta interrupgdo, que gera um in between frequente entre
ator e personagem no set é visivel em sua percepcdo: como em outros momentos da
entrevista, refere-se a Maria LUcia na terceira pessoa, alguém que existe, vivencia
experiéncias, sente, tem predilecdes por isso ou aquilo, demonstrando como o trabalho
de construcdo da personagem é peculiar. Em sua narrativa, provocada pela antropologa
a fim de que a atriz reagisse discursivamente a partir da reflexdo consciente sobre seu
oficio, Isis ora fala de Maria Lucia como outra, ora como si, ora como alguém com

quem se identifica.

Fabricio Boliveira enfatiza a “dualidade” do processo de atuar no set: lidar com
a personagem, seu trabalho stricto sensu, mas também relacionar-se e aprender com a
equipe, levar destas pessoas, a exemplo da maquiadora, algo para a cena. Em sua fala, a
nocdo de abertura é ampla, refere-se a abertura para os coletivos do set, abertura do
corpo para a personagem, abertura da mente para outros mundos possiveis. A rede, em
sua fala, € marcada pela sutileza das relacdes possiveis, pelos devires necessarios para a

efetividade de seu trabalho cénico.

Facamos algumas consideracdes sobre a relacdo entre atores, diretor e camera: o
momento € aquele em que o siléncio no entorno da cena é quebrado somente pela voz

da personagem, ou, ao sinal de corta, do diretor. Observemos a imagem abaixo:
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Cena do filme Ver6nica. Fonte: pagina eletrénica do Ponto Cine, 2012.

Para quem exatamente olham a atriz e o pequeno ator? Na perspectiva da
fotografia em relacdo ao nosso olhar de espectador, para algo que os ameaca, €
poderiamos inferir ser uma pessoa (mas poderia ser também o King Kong ou um grupo
de policiais, ndo importa). Mas na perspectiva do set, eles estdo olhando para a camera.
Que os faz, nesta inter-relacio com uma maquina, expressar o sentimento de medo,
ansiedade, que conseguimos captar? O encenar, aqui, implica em imaginar um outro em
didlogo, e posar para a fotografia de forma a transmitir de maneira convincente uma
relacdo contextual. Provavelmente, foi feita também uma tomada de contra-campo, ou
seja, em outro momento, invertendo o olhar, com a camera na posicao dos atores e 0s
excluindo do momento da tomada em favor da filmagem do sujeito da ameaca que se
apresenta. A cena posteriormente serd montada de forma que o espectador ndo perceba
que houve um processo de decupagem para que se faca sentir a linearidade e o conjunto,
Ou seja, para que a mensagem possa ser imageticamente transmitida como se o grupo de

personagens estivessem no mesmo contexto.

Devemos atentar, portanto, que em cinema, ha uma particularidade: para quem a
mascara olha ou sob que olhar se desenrola uma acdo cénica. Este € um aspecto
nevralgico do fazer cinematografico. A encenacdo para a camera é particular, por mais
que o olho da camera faca uma referéncia indicial a uma plateia na sala de cinema: a
camera cinematografica em uma producdo de médio porte traz em si a carga do olhar do
fotografo, do diretor, do publico, a0 mesmo tempo, em um s6 objeto. O olhar do
espectador no set, como um devir fortemente marcado no centro da lente da maquina e

em sua memdria (pelicula ou HD), ndo é a quarta parede do teatro: e, neste sentido,
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mesmo considerando que a cAmera ndo reage as a¢des dos atores, o diretor e fotografo
reagem, o foquista deve reagir se o foco ndo funciona, a continuista pode reagir com
relacéo algo fora de lugar.

Devemos observar, ainda, que a camera filmadora de cinema &, antes de tudo,
uma camera fotografica: ela conferira fixidez as agdes de atores e atrizes, ela registra.
Como observa Barthes (1980: 88), a pose € a natureza da fotografia, em que o disparo
funda o passado e o presente. Para o autor, cinema e fotografia sdo fenomenologias
diferenciadas, mas se tomarmos o ponto de vista técnico, filmar € tirar milhdes de
fotografias em um tempo suficiente para conferir movimento a elas como se fosse da
forma que vemos o mundo com nosso aparato do olhar. Assim, em uma foto,
“Qualquer coisa se colocou diante do pequeno orificio e la ficou para sempre (é essa a
Minha convicgdo)” (Barthes, 198: 89), embora para ele no cinema esta pose seja

“arrastada e negada pela sucessdo continua das imagens”. E ainda:

“De um ponto de vista fenomenologico, o cinema comeca a diferir da
Fotografia; porque o cinema (de ficgdo) mistura duas poses, o “isto foi” do ator
e do papel, de modo que (coisa que eu ndo sentiria diante de um quadro) ndo
posso nunca ver ou rever num filme atores que sei que morreram sem sentir

uma espécie de melancolia: a melancolia da fotografia.” (Barthes, 1980: 89).

A dimensdo do resultado, ou seja, da forma como a cadmera captou a pessoa em
um ou varios instantes continuos, € tdo central que os atores ficam ansiosos, como pude
observar em campo, ap0s uma tomada valida, para ver o resultado no video-assist, e
esta visdo imediata ja é parte do trabalho cotidiano dos diretores. Assim, é para a
camera que o ator se posiciona e atua — é na relagdo de morte e renascimento
possibilitada pela cAmera que a energia cénica deve estar concentrada. Posar (atuar) e
deixar-se fotografar, duas acGes em uma mesma agéncia humana. Barthes, neste

sentido, nos presenteia com um comentario instigante:

“A foto é literalmente uma emanacdo do referente. De um corpo real, que
estava 4, partiram radiagBes que vém tocar-me, a mim, que estou aqui. Pouco
importa a duracdo da transmissdo; a foto do ser desaparecido veio tocar-me
como os raios emitidos por uma estrela. Uma espécie de ligagdo umbilical liga
o0 corpo da coisa fotografada ao meu olhar: a luz, embora impalpéavel, é aqui
um meio carnal, uma pele que eu partilho com aquele ou aquela que foi
fotografado.”. (Barthes, 1980: 95).
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Assim, o ator perfomartiza — dramética e ritualmente — em relagdo com um
objeto muito particular, a cdAmera filmadora: é para a camera que ele emana sua energia
cénica, € para ela que se faz buscando a morte e a ressurreicdo da imagem de acordo
com seus valores e seus desejos como pessoa, como ator; é neste momento que a
dimensdo sacrificial do oficio do ator em cinema ganha legitimidade. A agéncia da
camera faz-se sentir, intermediando o que se passa no set em um universo em aberto a
decupagem e montagem, e as outras fases da vida do filme (langamento, reproducéo nas
salas de cinema, critica, e na atualidade, possibilidade de reprodutibilidade em
diferentes midias e acesso em todo o mundo, pela internet). De um lado, portanto, o
ator, com sua subjetividade que envolve pensar o que a camera, no limite, pensa (ou 0
que ela faz); de outro, a camera, que a partir da cicatriz da tomada (Ramos, 2004), ou
seja, de sua extensdo humana que é o fotografo e suas equipes, imprime e interfere na
cena.

Como aponta Ramos (2004), a presenca do sujeito que sustenta a camera na

circunstancia da tomada transparece na imagem: ¢ a “intensidade” da imagem-célmera.98

“Dentro da circunstincia da tomada, destaca-se um elemento: a camera e seu modo de
estar ali, como presenca. E para a presenca da cadmera (mesmo se compondo a
circunstancia fake de um cenério) que se lanca o olhar do espectador. A unidade-plano é
a ancora desse lancamento, conforme costurado pela montagem/mixagem, sempre se
movimentando em duas maos, uma abrindo-se para outra: do espectador para a tomada
e desta para o espectador. Nesse lancar-se (do espectador pela tomada e da tomada pelo
espectador, tendo em seu Vértice a presenca da cAmera), configura-se aquele que recebe
o olhar do espectador e conforma-se em férma [e ndo forma] reflexa, exprimindo para
ele a circunstancia da tomada: o sujeito-da-cAmera. O sujeito-da-cAmera ndo apenas
sustenta a camera fisicamente (embora esse aspecto também o constitua), mas ancora o

campo da imagem como um todo na dimensdo presencial.” (Ramos, 2004: 168).

% Analisando o filme etnografico Nanook , Ramos destaca que: “Nanook ndio é um filme de estidio:
sentimos isso na forma da imagem e também o sabemos. Faz parte da experiéncia espectatorial da
imagem-cadmera, o conjunto de informagdes sociais sobre as circunstancias da tomada. No caso de
Nanook, essa experiéncia esta diretamente relacionada (desde o primeiro lancamento do filme) com o
fato de que essas imagens néo foram tomadas em estddio. Mesmo o trabalho recente de desconstruir essa
informagdo n&o conseguiu diluir a intensidade polar que respiramos na imagem. Essa intensidade (que é
a intensidade da vida no mundo) é propriamente a cicatriz da tomada na imagem, constituindo um dos
tracos diferenciais da tradi¢cdo documentéria.” (pag. 162).
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Esta seria, entdo, a terceira dimensdo da maéscara-ciborgue — além das ja
analisadas dimensfes da aparéncia (o0 corpo marcado socialmente, o fenotipo) e da
elaboragdo do repertdrio cénico (o desenvolvimento das tecnologias corporais proprias
do ator) —, as técnicas relacionadas a forma de expressdo ou 0 meio, o que interfere na
dimenséo anterior do trabalho do corpo individual. O trabalho realizado pelos atores a
partir das técnicas e extens@es corporais varia de acordo com a forma de expressao de
uma producdo: rédio, teatro, cinema, televisdo, e até mesmo publicidade. Como aponta
Aslam (2010), o ritmo da movimentacdo cénica necessario a inteligibilidade do receptor
altera a corporalidade e o som das formas midiaticas. No radio, por exemplo, o diadlogo
é mais curto, e deve informar sobre cenarios, ambientacGes, épocas, fisico e rosto das
personagens, ou seja, tudo aquilo que nas outras trés formas de interpretacdo sdo dadas
pelo cenério e pelo corpo-mascara do ator. A corporalidade, neste sentido, é dada pela
fala e sonoplastia. O “ouvinte cego” determina a estrutura dramatica do radio, e sua

arquitetura sonora funciona como a decupagem no cinema.

Como aponta Gayotto (1997), no teatro, a voz e 0 corpo sd0 uma coisa so, e
devem ser trabalhados de forma conjunta, em funcéo de espacos cénicos variados: palco
italiano, de arena, sanduiche ou como no caso em que Gayotto (1997) estudou e atuou,
0 Teat(r)o Oficina, em formato de estrada. Em cada um destes casos, a projecdo da voz
deve ser trabalhada de forma diferenciada, de maneira a alcancar os objetivos cénicos e
por consequéncia a conexdo com o publico. Para a atriz e fonoaudiologa, a voz ndo é
um mero suporte fisiolégico a atividade teatral, pelo contrario, estudar e preparar a
personagem implica em “dar-lhe uma voz na perspectiva do espacgo cénico”, que difere
do espago ndo cénico — novamente, em outro &mbito de conhecimento acerca do social,

trabalha-se com a nogéo de separar 0 aquilo que é particular ao sagrado e ao profano.

“Quando o ator fala no palco assume uma outra postura, tomada por uma energia
intensificada, diferente da vida cotidiana, passando a um outro “estado”. Revela, ai, o
que ja era a priori visivel — seu corpo e sua voz —, mas que pela acentuacdo de diversas

dindmicas é (re)conhecido em sua nova disposi¢do cénica.” (Gayotto, 1997: 25).

Ja no cinema, diferentemente do ouvinte cego do radio ou do publico em
presenca do teatro (quarta parede) teriamos no expectador o “olho sem corpo”, como
definido por Xavier (2003), com um certo poder de clarividéncia, de percepcdo total (o
olhar abarca o corpo), que participa no “faz de conta” de uma perspectiva voyeurista e

até mesmo perversa de uma consciéncia transcendente que “descortina o mundo e se vé
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no centro das coisas, a0 mesmo tempo que radicalmente separada delas, a observar o
mundo como puro olhar.”( Xavier, 2003: 48). No set, o olho sem corpo est

indicialmente referido na lente da camera.

Nos primeiros filmes da historia, os atores, vindos do teatro, tendiam a exagerar
0s jogos fisiondmicos em frente a cAmera. De acordo com Aslam (2010: 209), até
mesmo os movimentos “naturais” do Teatro de Arte de Stanislavski foram considerados
exagerados por alguns diretores. No cinema o tempo de exposi¢cdo de uma a¢do continua
em frente a cdmera foi reduzido pelos efeitos da montagem: “ndo ha necessidade de ver
uma personagem galgar seis andares (S0 se houver um incidente de percurso), junta-se
o comego e o fim da corrida.”(Aslam, 2010: 211).

Portanto, os atores desenvolvem habilidades especificas quando da interpretacéo
para cinema, uma vez que a camera € uma interface reveladora da imagem de suas acdes
em cena. Enquanto no teatro, os atores contracenam entre si, no cinema, algo diferente
acontece: 0s atores contracenam entre si e com a camera, conformando um sistema
hibrido composto de ator, camera e diretor (mediadores) e espectador (devir). Esta
perspectiva de interacdo entre atores e camera constitui a relacdo em rede entre o
ciborgue-maéscara e o ciborgue-méaquina. Os hibridos tém objetivos em comum e outros
diversos: o diretor filma para montar, o ator atua para atender ao diretor, a cAmera
media esta relacdo, e o coletivo busca alcancar o filme, mas também objetivos
particulares marcados pela ordem dos desejos individuais. Como aponta o cineasta
Mauro Giuntini, € necessario, nesta relacdo, cumplicidade entre ator e diretor,
credibilidade das personagens, apesar da fragmentacdo prépria do cinema nas

filmagens, e evitacdo de resisténcia com relacdo a cadmera por parte dos atores.

Desta interacdo e da perspectiva propria do cinema, emerge a importancia do
rosto dos atores e atrizes, € ele que se coloca frente a lente e ao foco. Em alguns
momentos, a luz deve estar medida para refletir apenas em seus olhos. O diretor tem que
lidar com este brilho no olhar, e com o todo da cena. A centralidade dos olhos é citada
por nativos diversos, Sara Jane, a maquiadora, Isis Valverde, a atriz, Joaquim Torres, 0
foquista: “O olho tem um brilho, entdo é a nossa guia focal, é o brilho dos olhos do
ator.”. Se € no corpo gue se encontra a constituicdo da modernidade escopocéntrica,
sendo ele o objeto das disputas de poder colonial e pds colonial — é na significacdo da

imagem do corpo, na transformacdo do mesmo em superficie, que se inscrevem as
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eficazes e violentas modalidades de nominacdo racial, étnica e de género®® — sio os
olhos que versam como 0 mais importante dos sentidos nesta mesma cosmologia. Le
Breton afirma, por exemplo, que passamos de uma cultura “da boca”, na pré-
modernidade, ou seja, do tato, para uma cultura do “olhar” (Le Breton, 2011: 64-66). O
olhar, no cinema, ou seja, o close-up, é o corpo, € ele que transmite as emogdes, e assim,
seu potencial passa a expressar a estoria em si. A interface — filme —, neste sentido,

media o encontro entre o olhar do ator e o olhar do espectador.

O set € profusdo. Atores tém que lidar com varidveis mdltiplas, de naturezas
diversas, articuladas em rede, e ainda assim garantir a credibilidade da personagem. O
diretor deve agir como mestre, maestro, xama. A camera, mediadora no sentido de
Latour — transporta informacdes e transforma as relacdes — registra a eficacia (ou ndo)

das interacdes que antecedem o momento da tomada.

Interltdio: a interagdo com a cAmera em oficinas para atores e atrizes

Instigada a entender como se da a interpretacdo de atores diante da camera,
acompanhei duas oficinas que se apresentavam como “oficinas de atores para atuacgao
em cinema”: a primeira, referente a programacao do Festival de Cinema de Brasilia, em
2009, ministrada pela Professora Heloisa Toledo (UFRJ), e a segunda, parte das
atividades de extensdo da Universidade de Brasilia, sob coordenagdo do professor da
Faculdade de Audiovisual e cineasta Mauro Giuntini e da atriz e professora da

Faculdade de Artes Cénicas, Alice Stefania, em 2012.

A interacdo com a camera foi o foco dado por Heloisa Toledo nos trés dias de

formacdo em que participaram atores de teatro, aspirantes a profissao de ator e modelos

9 Gruzinski, em seu livro A guerra das imagens (2006), alertou sobre o poder da imagem a partir dos
processos de colonizagdo na América Latina, em especial no México. Para ele, a grande estratégia dos
espanhais para efetivar o dominio sobre os povos nativos foi a destruicdo sistemética das imagens locais e
a imposicao de outras, estrangeiras. Cedo, os invasores perceberam que o idolo — conceito que so existe
no olhar de quem o descobre — designa, condensa e interpreta. E progressivamente, passou-se da
neutralizacdo imediata pela destruicdo material, para outro tipo de neutralizacdo, a saber, a transformacao
das imagens indigenas em arte, ou seja, a estetizacdo das cole¢Bes. A neutralizagdo das imagens por meio
de processos de descontextualizagdo e a multiplicacdo de novas imagens, cristds, gerou um processo
violento de desenquadramento e reenquadramento do mundo para aqueles que perdiam suas referéncias
visuais — estéticas e religiosas: perdiam (ou reinventavam) sua identidade.
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engajados em atuar em pecas publicitarias. No primeiro dia, a preparadora deu
orientacOes gerais sobre o tempo do movimento frente & cdmera, e outras questdes sobre
video. No dia seguinte, e a partir da leitura do texto Calabar: elogio da traicdo, de
Chico Buarque e Ruy Guerra, dividiu a turma em grupos, distribuindo os papéis. O
texto foi lido em voz alta pelos presentes, inclusive eu. No sentido da observagéo
participante, concordei com o convite para interpretar Barbara, ressaltando que nunca
havia antes na vida feito teatro, nem mesmo estes que se fazem a titulo de brincadeiras
pedagogicas nas escolas ou universidades. Como haveria outra Barbara, uma atriz de
fato, fiquei tranquila quanto a ndo decepcionar os nativos. Fui para casa com o texto, e a

tarefa de encontrar um figurino para minha personagem.

No terceiro dia, Heloisa trouxe um camera man para a oficina e solicitou que
atuassemos. Fiquei bastante nervosa, com vergonha e profundamente arrependida de ter
cedido a solicitacdo de participar de tudo aquilo. O fato é que os demais atores eram
muito simpaticos e talvez por estarem acostumados a um desprendimento com as
etiquetas corporais, me deixaram a vontade. No momento de dizer o texto, ja com a
camera ligada, a professora ia me dando ordens, como “pense na tristeza profunda
desta mulher”, “olhe para o chdo, ndo é o chdo, é uma bacia, uma bacia cheia de
sangue, o sangue de Calabar, seu marido”, “mexa com suas mdos nesta bacia, esta
bacia contém sangue, o que vocé sente?”’, “agora, diga o texto”. Obedeci a todas as
suas orientacGes, e, quando finalmente disse o texto, chorei. Fiquei absolutamente
chocada com esta reacdo — que considerei ridicula — e mais ainda com a reacdo dos

colegas, que aplaudiram, sorrindo com leveza.

O que acontecera ali? Como uma pessoa sem nenhum treinamento poderia se
emocionar ao dizer o texto de Barbara, diante de um grupo de desconhecidos, sem
cenario algum, e em frente a uma camera, manipulada por um homem qualquer?
Heloisa atribui este fato ao método de direcdo. Concordo com ela, pois ao dizer o0 que eu
deveria fazer, trazendo para o plano visual o sofrimento de Béarbara (tive que visualizar
um cenario inexistente, ou seja, fantasiar), os seus atos de fala produziram eficacia
(ritual) sobre minhas emog¢des e meu corpo (choro). Alguns diretores e atores criticam o
método de Heloisa, semelhante ao de Fatima Toledo, uma vez que trata-se de estimular
algo na superficie e ndo realizar um trabalho profundo de incorporacao de personagens,

por isso a eficAcia com ndo atores.
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O que no meu caso parece anedético, quando se trata de atores profissionais —
pessoas que dedicam sua vida a exercicios corporais e reflexdes sobre o drama — possui
dimensdo e efeitos intensos. A preparadora Fatima Toledo, sobre a qual fizemos
algumas observacgdes no Capitulo 2, observa que:

“Neste [0 seu] método, ndo existe a ideia de personagem. No cinema verdadeiro, a
pessoa ndo deve pensar em criar 0 personagem, tem que viver realmente a situacdo. Sdo
situag@es ficticias, ndo somos nds, mas também ndo é um personagem, porque estamos
ali, vivendo aquilo tudo. Depois do 'corta’, acabou: o ator volta a sua vida, mas naquele
momento é a propria pessoa quem estd realmente vivendo aquilo." (Fatima Toledo,
2009).

Nesta relacdo entre ator encarnado (ciborgue-mascara), diretor e camera, 0
cineasta Mauro Giuntini é adepto do método de improvisagdo no set. Considera 0s
atores como “‘co-autores”, e mesmo utilizando-se de ensaios, € na filmagem que negocia
com os atores a melhor forma para a atuacdo. A improvisagéo, para ele, consiste em ser
fiel a intengdo da cena, ndo ao roteiro, em suas palavras, “Na pior das hipdteses, filma-
se 0 roteiro.” (comunicacdo oral em campo, 2012). A improvisagdo, assim como o
exercicio de “ser a consciéncia do ator”, ¢ um jogo ou play especifico, que surte efeitos
particulares. Trata-se de duas ou mais pessoas engajadas em uma comunicacdo sem
script especifico, mas com um enredo geral que faz sentido para todos os participantes e
receptores. Alguns atores tem dificuldades em improvisar, demoram para “esquentar”,

mas uma vez enredados no jogo, fluem em sua atuacéo.

Na oficina de atores que acompanhei na UnB, o cineasta ensinou aos atores para
que parte da camera olhar, visando resultados diferentes: se para o canto, o olhar do
ator se perde no horizonte, se no meio, a perspectiva do dialogo com o espectador € que
aparece. Segundo o professor, os atores, na medida em que aprendem a atuar para a
camera, conseguem identificar a partir da observacao da lente que esta na maquina qual

é 0 plano que esta sendo filmado'®.

Na oficina, Giuntini colocou em prética a perspectiva da improvisacao tanto na

dimensdo do falsear o teste, como mencionamos anteriormente, mas também em um

190 Entre outras variagdes, ha o plano grande geral e o geral, que explicam onde est4 a personagem, ou
seja, enquadram o contexto (ambiente) com ou sem o ator; o plano americano enquadra o quadril ou
joelho para cima (muito utilizado em musicais e western); o plano fechado, ou close up, enquadra do
mamilo, ombros acima, ou rosto do ator.
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exercicio com um ator e uma atriz: ocorreu que demoraram um pouco a entrar, mas
depois houve momentos de engajamento total de ambos, arrancando risos da plateia (0s
demais alunos e eu mesma). Cada um dos atores tinha um monologo preparado para
apresentar no exercicio “teste”, e ao serem colocados juntos (uma surpresa proposta na
hora) foram integrando progressivamente seus textos particulares a um enunciado sé,
em um didlogo coerente. Por caracteristicas individuais de cada um dos atores, 0 humor
sobressaiu, e alcangou-se a virada (climax) para depois sentirmos uma queda emocional
na narrativa, a saida. Fim da cena, tudo improvisado a partir do material cénico dos
atores e estimulos do diretor e plateia. Como observa Giunitini, “a cdimera imprime
tudo”, e por isso a “quimica” entre os atores ¢ importante: a este respeito, citou alguns
exemplos sobre substituicdo de atores em seus filmes para que a eficacia cénica fosse
resguardada.

Na oficina foi apresentado, ainda, um video-registro, no qual pudemos assistir a
um exercicio denominado ‘“ser a consciéncia do ator”, colocado em pratica em um
teste com um ator. Como a “voz de Deus” do documentario, Mauro estimula o ator a
entrar em uma espécie de jogo, por meio de perguntas contraditorias a respeito de uma
situacdo especifica pela qual passa o personagem. E possivel visualizar o incomodo
sentido pelo ator diante das provocacfes do diretor, até que o personagem, para usar
palavras nativas, “chega” a cena, ou seja, a dramaticidade toma conta a ponto de nos,
espectadores, acreditarmos na veracidade das acGes da personagem sem visualizar,
portanto, a presenca do ator: entramos no faz de conta a partir do momento que a
camera imprime o transito do ator para o personagem. A resposta € fascinante, uma vez
que é possivel observar, pelo registro contido no video, a progressiva mudanga no
humor, corporalidade, feicdes do ator. Interessante pensar que, a0 mesmo tempo em que
0 ator se integra, ele ndo pode perder de vista a dimensdo do teste, ou seja, trata-se de
uma situacao de tomada especifica, novamente acessamos o trabalho sempre liminar do
trabalho do ator para cinema. Como explica o ator Tulio Starling, na mesma direcdo do

que observa Dawsey (2006) a respeito da f(r)iccao:

“De acordo com um texto do Diderrot [O paradoxo do comediante] vocé tem que estar
presente no personagem, mas nao pode esquecer a marca, a plateia, a luz. No cinema
isso acontece com todas as coisas, cAmera, som, no falsear. A consciéncia esta presente.
Com a questdo muscular e respiratdria, vocé entra em estados de menos racionalidade,

mas nada assim como um ritual religioso.”. (Tulio Starling, ator, 2011).
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O debate em torno das escolhas de método perpassa tanto questes corporativas
da profissdo do ator, como elementos propriamente artisticos do fazer cinematogréfico,
relativos ao didlogo mais ou menos distante com o teatro e com o estilo melodramatico.
Por exemplo, no caso do cineasta e tedrico do cinema Robert Bresson, o naturalismo
estaria esgotado, e sua busca consistia em outro tipo de f(r)iccdo entre méascara e

camera.

“Ha algo que resiste na atuac@o dos atores de Bresson, como se eles ndo estivessem a
vontade em cena. O que é reforcado também pela fala desdramatizada, mais préxima da
leitura do que de um dialogo naturalista bem como pelo ‘esgotamento como método’
(BRESSON, 2005, 101), através de repeticdes exaustivas das tomadas a fim de evitar a
tentacdo dos ndo atores em quererem atuar dentro de modelos mais tradicionais. Trata-
se do oposto da pose e do grande gesto, uma espessura que resiste a imagem, que resiste
a encenacdo, um mistério construido pela subtracdo de sentidos e ndo pelo seu excesso.
Para Bresson ‘um ator esti no cinematografo como num pais estrangeiro. Ele ndo fala
aquela lingua’ (idem, 20). Portanto néo se trata de buscar o estar a vontade em cena, no
papel. Mas uma forma que parece criar um incébmodo, um mal-estar, como se a palavra
estivesse separada do corpo, recusando todo naturalismo. ‘Nada é mais falso num filme
do que esse tom natural do teatro copiando a vida e calcado em sentimentos
estudados’.” (Lopes, 2010: 20).

A questdo técnica basica no cinema — pose e decupagem — permite ndo sO 0 uso
de ndo atores, mas a exclusdo de atores no momento da montagem, ou mesmo a
utilizacdo ndo de acdes amplas, mas de fragmentos de expressdes de rostos
fotografados. Independente deste debate, a permeabilidade a que me permiti em campo,
por exemplo, me assustou bastante, e na ocasido do trabalho de campo na Funarte, sobre
Beckett, tive também que cantar e falar sobre a historia da minha voz. Na dimensdo da
socialidade produzida coletivamente durante as oficinas, pude ser afetada, diretriz

inicial que admiti para o trabalho de campo.

A observacdo do trabalho dos atores no set, bem como as entrevistas concedidas
a este respeito, além das oficinas de atores que pude acompanhar, tornaram possivel
analisar os efeitos que a camera produz na dimensdo cénica, da encarnacdo das
personagens e relacdo entre atores em uma cena e destes com o diretor. Por um lado, a
camera, media, por outro, € um agente em movimento na rede na medida em que
concentra a atencdo — além das equipes técnicas responsaveis por seu pleno

funcionamento — de atores, atrizes e diretor.
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O ciborgue-méscara, enquanto o complexo hibrido que fusiona corpo e pessoa
do ator, corpo e pessoa da personagem, se estende ao relacionar-se com a cAmera: ha o
encontro entre mascara e maquina, conformando o coletivo ciborgue profuso, reunido,
ruidoso e coerente a0 mesmo tempo. O potencial magico reside neste encontro entre
humanos e objetos de naturezas diversas, maquinas grandes e pequenas, mascaras,
dramas, energias particulares, individuais e coletivas, todos trocando informacgdes em
direcdes negociadas, pré-determinadas ou surgidas de improviso. A informagéo corre de
maneira fluida, causando deslizes entre fronteiras, interferéncias, indicializando agdes
individuais e coletivas: a contaminagdo generalizada do set acontece a partir do bater da

claquete.

A economia de comunicagao no set: hierarquia e rede.

Como circula a informagdo na rede que se realiza no set? Que tipo de
organizagéo social € produzida a partir da atualizagdo diaria e constante das relagbes
sociais no set? As metaforas mecanica e organica parecem, a um primeiro olhar, se
adequarem para explicar a hierarquia e divisdo de trabalho no set. De fato, a estrutura
sistémica que distribui e especializa tarefas funciona como fator de eficacia naquilo que

estou denominando economia da comunicacgao do set.

Tem-se, assim, a organizacdo em equipes, internamente divididas entre chefias e
assistentes, e dialogo feito de maneira vertical e horizontal, a depender da posicao
ocupada pela pessoa nesta estrutura. A equipe de direcdo é comumente entendida como
aquela que concentra mais poder, uma vez que seu chefe é o diretor do filme, visto
muitas vezes como um “maestro” a coordenar todo o processo. Porém, isso ¢ mais
complexo: a figura individual do diretor, embora central, necessita delegar poderes para
se efetivar, e ha perda de controle e poder de decisdo neste processo. Além disso, a
equipe de producdo, até mesmo por gerenciar 0s recursos orcamentarios do filme, é
também concentradora de poder de decisdo e por isso divide com a direcdo o lugar de
chefia principal na hierarquia do set. Somam-se a estas duas, as equipes de: platd,
fotografia (subdividida em fotografia, luz, foco e maquinaria), som, arte (subdividida
em cenografia e caracterizacdo). Fora do set, o bunker, ou seja, uma base onde se

localiza a estrutura bésica de cada nucleo mais abrangente.
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Tal hierarquia movimenta informacgbes tanto no eixo vertical quanto no
horizontal, e cada uma destas visibiliza formas de comunicacgéo e relacdo diferenciadas.
Aplicando o esquema de Trajano (1985: 164) utilizado para a andlise da orquestra,
teriamos para 0 caso do set que o eixo Vvertical endossa a histéria da divisdo do trabalho
no cinema e a realizacdo da arte cinematografica como a conjuncdo dos dominios
tecnoldgicos (racionalidade) e artisticos (sensibilidade) que, entendidos como universos
separados, reverberam a cultura ocidental do século XX. O eixo horizontal, por meio da
diferenciagédo interna a cada equipe, atenua o vertical ao estabelecer proximidade ou
distancia do ponto central (o diretor, na tomada). Assim como no caso dos musicos que
estdo mais préximos ao maestro, os técnicos que se localizam mais préximos a cena, e
consequentemente do diretor e de atores e atrizes (eixo vertical), acabam por serem
detentores de mais prestigio. Assim como entre 0os musicos estudados por Trajano
(1985: 76), ndo se trata de uma relagédo simplificada de dominacéo, a hierarquia deve ser
construida e atualizada no decorrer das relacbes, sendo “a génese do processo de

hierarquizacao [no ensaio] uma génese vivida”.

Por outro lado, a divisdo de tarefas entre corpos profissionais controladores de
determinadas tecnologias (o corpo do fotdgrafo e sua camera, o corpo do ator e o da
personagem, o corpo do operador de som e o fone de ouvido) convivem com uma
profusdo de corpos sem 6rgdos’®: o set s6 é possivel porque as pessoas se conectam
borrando as fronteiras do eu/outro, misturando seus corpos aos objetos e outros

humanos.

Tém-se, assim, duas facetas de organizacdo social em que a comunicacéo € a
atriz principal: uma hierarquica, pré-determinada, materializada em funcdes e papéis
sociais bem definidos, em que a informacéo circula pelos contornos de tal estrutura com
certa rigidez; e outra em rede, que abarca a hierarquia e também a tensiona, a proposito
dos vinculos microssociais estabelecidos internamente ou a revelia da estrutura, da

maior ou menor importancia de determinado elemento (actante) como produtor ou

lcomo dito anteriormente, Artaud (1896-1948) desenvolve a ideia dos corpos sem o6rgdos, que

inspiraram posteriormente Derrida e Deleuze. A partir do contato com o Teatro de Bali, também se
posicionou contra a l6gica formal do teatro classico, propondo um corpo que pensa e que extrapola a
linguagem falada e que tem for¢a impulsionadora (independente de sua divisdo em érgdos). Emerge,
assim, na noc¢do de “teatro de laboratério”, que, segundo Pradier (2000) ¢ fruto do contexto de
consolidacdo das metéaforas cientificas — da fisica e da biologia -, para as artes cénicas (ao contrario do
que ocorria antes do século XIX, em que a ciéncia e a filosofia emprestavam do teatro metaforas para
construcéo de modelos).
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mediador de informacdes que impulsionam a rede, e da utilizacdo do ruido como forma

de controle da informacéo e geragéo de poder.

H& ainda outro fator que influencia esta economia de comunicacdo: a
transitoriedade das posicOes e a qualidade das informacdes trocadas se alteram nas
acOes coletivas. A socialidade como definida por Strathern (1988) nos ajudou a
compreender a transitoriedade de posi¢cdes em uma estrutura social na qual a qualidade

dos objetos e humanos muda de acordo com a informacao que é trocada.

A hierarquia possui, ainda, uma funcdo especifica — ela organiza o aprendizado
das habilidades técnicas no set, ou seja, ela faz parte da dimensdo de producdo de
saberes propria ao set cinematografico. Com algumas excec¢des, poucas, 0S técnicos
entrevistados aprenderam seus oficios na prética, e ndo a partir de cursos ou outra
modalidade escolar e tedrica de saber. Além disto, geralmente o aprendizado se da na
fase adulta, e ndo na infincia, e podemos pensar, neste sentido, em uma “infancia ritual”
do aprendizado tecnoldgico de um oficio — a figura do “assistente”, neste sentido, ¢é
bastante central. Revelamos ainda, na sessao anterior, que em alguns casos destaca-se 0
aprendizado doméstico do oficio, naquelas familias em que diversos membros sdo

profissionais do cinema.

A formacéo técnica dos membros das equipes obedece a uma logica especifica.
Muitos técnicos relatam que sua entrada no cinema se deu por acaso, e frequentemente
iniciaram a carreira como assistentes de um técnico mais experiente até se tornarem o
chefe de uma equipe. Outros iniciaram em areas afins ao cinema, como a publicidade, o
jornalismo ou o teatro, e migraram para os oficios do cinema posteriormente ou mantem
atividades paralelas na atualidade. E ha ainda aqueles que comecaram em uma funcdo e
se interessaram por outra. Enfim, é a pratica que forma estes profissionais, havendo,
portanto, outras teorias e outras politicas em jogo. Para 0 nativo, mais importante que
um saber escolar, é a relacdo entre aquele que possui 0 conhecimento e a experiéncia e
aquele que ndo os possui — a transmissdo destes saberes se da pela via da oralidade e
manipulacdo direta dos objetos, no set, ou seja, no momento crucial de producdo de

resultados para o filme.

Um maquinista, por exemplo, pode fazer um curso de amarracdo de nos,
serralheria, marcenaria, pesos e medidas, seguranca. Mas segundo o relato que obtive, o
aprendizado se deu no dia a dia. Ajudante de uma produtora, aos dezoito anos, Edu
Mourdo diz ter ficado fascinado com os carrinhos, as dollys, o que o levou a profissao
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de maquinista. Edu foi levado a produtora por seu pai, e recorda-se que a primeira coisa
que este lhe apresentou no estudio foi a “trés tabelas”. Assistiu, ainda, a0 movimento de
profissionalizacdo do oficio, que criou a classificagdo de maquinista, primeiro assistente

. . . . 102
e segundo assistente (antes, todos eram considerados “ajudantes” em um projeto). 0

Outro exemplo acerca da légica da formacdo na pratica é o da continuista,
Patricia Alencastro, que comegou como estagiaria de um continuista experiente, e revela
que “no comego o universo é muito grande, mas depois vocé vai aprendendo a dominar
este universo, vocé vai ficando mais capacitado, e aprende a controlar melhor.”. O
mesmo €é valido até mesmo para o diretor de fotografia, Gustavo Hadba, que iniciou
suas atividades de cineasta nos anos 1980, realizando filmes de surf com uma camera
Super 8 de um amigo. Assistia aos filmes estrangeiros de surf e buscava imitar algumas
estratégias de filmagem. No primeiro filme que fez, “carregava chassi e fazia video-

assist”, em 1982.

“Eu fui aprendendo na medida em que fui fazendo. Era uma época mais simpldria,
digamos, as demandas profissionais eram muito menores, as pessoas eram mMmenos
profissionais neste sentido. Mas tinha uma coisa hierarquica. Eu sai do cinema e fui pro
video, porque a hierarquia era muito menor. Eu tinha um amigo que fazia uns videos
pro Circo Voador, eu ia com ele, enfim. Vocé vai aprendendo fazendo, quando vocé
comeca a fazer uma coisa, vocé vai se interessando, pesquisando e aprendendo.”

(Gustavo Hadba, cineasta, diretor de fotografia, 2011).

O aprender fazendo ndo exclui a busca por conhecer melhor uma técnica, um
tema, um campo de saber. O carater autodidata da maioria dos técnicos, especialmente
0os mais velhos, ou seja, de um saber que ndo se atrela a um sistema formal de
conhecimento e pedagogia, ndo exclui uma pedagogia particular complexa, e o set faz
parte desta forma especifica de producéo de conhecimento e aprendizado. E mesmo 0s
mais jovens, que frequentaram algum sistema escolar (técnico ou académico) em sua
formacdo, atrelam ao set, ou seja, a pratica no fazer, o lugar central da pedagogia e
aprendizado de seu oficio. Isso se reforga na medida em que fazer “contatos”, ou seja,

inserir-se na rede profissional para garantir a continuidade dos trabalhos, um apds o

102 . . . . . .
Segundo o informante, existem na atualidade duas instancias que os representa em S&o Paulo, um

sindicato (Sindicine) e Associa¢do dos Técnicos de Iluminacdo e Maquinaria (ASTIM).
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outro, é fundamental na composicdo deste saber: o saber articular-se, fazer parte da

comunidade do cinema é fundamental para tornar-se um expert em sua funcgéo.

Da mesma forma, o diretor do filme Faroeste Caboclo atuou em outras funcdes
antes de seu primeiro longa, tendo sido inclusive primeiro assistente de camera do

foquista de seu filme, Joaquim Torres:

“Eu fui assistente de cAmera durante muito tempo, e isso faz muita diferenca na minha
relacdo com eles [técnicos], tem coisas que eu entendo, tolero e me comunico bem por
ter sido de equipe, ter sido assistente de cAmera, mas tem coisa que também eu néo

tolero de jeito nenhum justamente por ter sido assistente.” (René Sampaio, 2012).

A fala do diretor reforca nosso entendimento sobre uma pedagogia de
aprendizado particular, voltada para a pratica e conformacdo da comunidade do campo
cinematografico: o fato de que a legitimidade do saber muitas vezes reside no fato de ter
habitado outras posi¢cdes na estrutura do set. E tendo sido um técnico que o faz conhecer
melhor os processos do set, os limites e sutilezas a serem percebidos e coordenados

como diretor.

Retornando a economia de comunicagao no set, outro ponto a ser destacado é o
fato de que cada equipe tem a sua vez de ser o foco principal da agdo: por exemplo,
quando estdo montando o cenario, o foco das atencOes recai sobre os cendgrafos, no
sentido de serem também dirigidos pelo diretor de arte a partir de um roteiro pré-
determinado. Neste momento, sdo estes coletivos que devem estar com a energia

concentrada para executar e em seguida passar a outros a responsabilidade da acao.

Assim como no senso comum, 0S entrevistados entendem a atividade
cinematografica como fortemente coletiva. A colaboracdo (comunicacdo) entre as
equipes varia de acordo com as tecnologias afins, gerando a intersecdo de determinados
saberes a outros. E o0 caso da elétrica com a maquinaria, estas com a equipe que cuida da
camera, ou figurino e maquiagem, que nos temas e objetos do dia a dia dialogam mais
entre si, gerando resultados em cadeia. Internamente, embora exista a hierarquia formal,
diferenciam-se as formas de relacionamento entre as pessoas. Por exemplo, a equipe de
som com a qual tive contato, em que 0s nativos se compreendiam como “...da mesma

hierarquia, mas com funcdes diferentes, o primeiro e o0 segundo operadores de
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microfone e aquele que fica na mesa de som”: neste caso, como todos dominam 0s

saberes dos demais, € comum que troquem de fung&o no dia a dia.

Por fim, temos a figura do diretor. Idealmente, todas as equipes trabalham em
funcdo de seu desejo. Mas ha alguns aspectos complicadores desta questdo, fruto das
caracteristicas proprias ao cinema: a quantidade de pessoas e a maneira hierarquica
como estéo organizadas gera micro-universos no set, dos quais o diretor pouco participa
ou tem controle. O diretor de Faroeste Caboclo, René Sampaio, demonstrou curiosidade
sobre este aspecto da pesquisa: com relagdo as entrevistas com os técnicos de seu set,
que teriam dito? Sentiam-se bem naquele ambiente, naquele filme? O cineasta Mauro
Giuntini, em oficina, aponta para o espaco (social) dos atores e atrizes, para ele em certo
sentido intransponivel para o diretor pelas suas especificidades proprias. De certa forma,
acrescenta Giuntini, trata-se de uma perda deste poder onisciente que comumente se
atribui ao diretor. Acrescento estes fatores motivadores do exotismo em relacdo aos
atores sentido pelo diretor, o fato de que a relacdo entre atores e diretores se conforma
de forma dialégica, mas ndo sem tensdes, também préprias da caracteristica especular
desta relacdo e das relacbes de poder que sdo travadas na negociacdo sobre os

significados da cena, dos corpos, da imagem.

O melhor conceito para definir a economia de comunicacao no set seria, entéo, o
de rede, pois a hierarquia pode significar menos uma necessidade deliberada por poder,
embora também o seja, e mais uma necessidade de tornar eficiente a distribuicdo e o
fluxo de informacdes para evitar ruidos e alcancar os objetivos propostos (todos estdo
conectados, mas ha pessoas pré-determinadas a quem se dirigir). Como em toda rede, ha
um objetivo compartilhado entre seus elementos. No set, este objetivo € menos o filme
em si como obra acabada — que € um devir —, e mais a cena gravada: a captacdo de
imagens mais proximas possiveis na idealizacdo dos mentores e realizadores, que

posteriormente poderdo ser utilizadas na montagem.

Afirmar que a hierarquia no set tem outros objetivos que ndo a concentracdo de
poder visando o controle dos corpos, e que a economia comunicativa em rede visa a
eficiéncia nos resultados técnicos, ndo significa excluir as tensGes entre 0s humanos
presentes no set, nem que ndo exista poderes diferenciados. Embora a interdependéncia
entre os coletivos hibridos na realizacdo de tarefas técnicas seja relatada pelos nativos

como sinal de simetria, existe concentracdo de poder de mando em alguns pontos da
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rede, a comecar pela nocdo de chefias em oposigdo a “assistentes” e “estagiarios”, ¢ nas
diferencas de importancia e legitimidade de subjetividades sacralizadas, como as dos
diretores, atores e atrizes, em detrimento daquelas mais profanas como contrarregras,
maquinistas e técnicos de modo geral (com excecdo do operador de steadcam, que
transita entre estes dois polos na hierarquia, devido a complexidade de sua prética). Por
outro lado, para que uma rede funcione, sdo necessarios “animadores” desta rede, ou
seja, pontos de emanacdo de energia (informacao) que fagcam com que a rede tenha vida:
esta responsabilidade esta, de modo geral, concentrada nestas chefias.

Embora as relagdes de género no set ndo tenham sido o foco da pesquisa de
campo, podemos citar esta como mais uma das marcas do corpo que se fazem sentir do
ponto de vista organizacional e hierarquico das profisses cinematograficas e da
participacdo no set. Tanto em Cine Hollitdy como em Faroeste Caboclo, contamos com
um diretor cuja primeira assistente de direcdo € mulher, e no filme de René Sampaio,
dois produtores, Marcelo Maia e Bianca De Felippes — esta Gltima uma mulher que se
destaca no campo cinematografico pela sua historia na chamada retomada do cinema
brasileiro nos anos 1990. Em ambos o0s casos, tem-se mulheres atuando como
continuistas. A diferenciacdo marcada pelo género pode ser sentida, considerando um
olhar panoramico destes dois filmes, com relagdo as demais equipes: em geral, equipes
que controlam maquinas tém membros masculinos, enquanto aquelas que controlam a
mascara possuem membros femininos (mulheres ou homens femininos). Haraway tem
um comentario mais geral sobre isso: “O que dizer do acesso masculino a competéncia
cotidiana, o acesso ao saber sobre como construir coisas, desmonta-las, jogar com
elas?” (1985:1991: 97).

Neste sentido, o set reflete as marcacgdes e desigualdades de género presentes na
sociedade que o envolve. Este tema merece uma pesquisa especifica, especialmente se
considerarmos a militancia atual de diretoras, em todo o mundo, por a¢des afirmativas
no campo cinematografico: trata-se de promover o acesso das mulheres a todas as
etapas da arte e indastria cinematograficas, e também no que diz respeito as
premiacdes’®. O mesmo seria valido para a dimenséo racial: no Brasil, temos poucos
diretores negros, assim como a distribuicdo de papéis para atores e atrizes negras tem

sido alvo de debates ha décadas. Em 2012, o Ministério da Cultura langou, de maneira

103 Em 2012, nenhum dos 22 filmes selecionados para premiacdes no Festival de Cannes tinha mulheres
na direcdo, 0 que gerou protestos durante o proprio festival.
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inédita, editais para artistas negros em diversas areas, inclusive cinema, causando

polémica no campo artistico, infelizmente ainda resistente a a¢des afirmativas.

A hierarquia também é dada pelos objetos, ou seja, h& objetos mais importantes,
sensiveis, eficazes, e quem tem controle sobre eles sdo 0s humanos que estdo nos pontos
mais altos da hierarquia, ndo necessariamente aqueles que os manipulam. Por exemplo,
a camera, objeto mais importante do set, € manipulada pelo maquinista e o loader, mas
quem define o ponto de vista do olho da cdmera sdo o diretor e o diretor de fotografia.
J& o trilho ou a grua que carregam a camera sao objetos importantes porque sdo o
suporte e transporte da camera.

Estas diferencas entre humanos e objetos presentes no set nos permite contribuir
para a nocdo de simetria de Latour no que concerne as redes: a forma de acdo dos
humanos possui significados que sdo produzidos em interface com o0s objetos, mas
embora ambos tenham agéncias, humanos e ndo humanos tem qualidades diversas, e
atuam na rede, portanto, de maneiras diferenciadas. N&o seria possivel dizer, por
exemplo, que a camera tem a mesma modalidade de agéncia que o diretor, mas
podemos afirmar que a camera possui agéncia por constituir-se como um actante em
rede que orienta a forma como o diretor age. A camera pode atuar como um mediador,
como definido por Latour, na medida em que transporta informacdes que modificam a
vida social no set. O diretor, por sua vez, carrega consigo a capacidade de agir
subjetivando e agindo politicamente ao comandar a camera no sentido de fabricar
sentidos materializados na imagem, mas sem a camera nao haveria filme ou ndo se
chegaria a imagem desejada.

Sinteticamente poderiamos dizer, assim, que a organizacao em forma de rede no
set se dd em um espaco sdécio-material onde a cena € o centro, onde se localizam a
camera e os atores, bem como o diretor no espaco de fronteira, e as bordas sdo
compostas de fluxos comunicativos diversos que confluem para a cena e se alimentam
das informacdes ali produzidas. Neste sentido, além das chefias (subjetividades que tem
a responsabilidade de impulsionar a geracdo de significados), a prépria cena emana
forcas, agéncias capazes de fazer a rede funcionar. A propagacao de informacGes deve

ser controlada, e a dispersao evitada, a fim de diminuir ruidos.

Idealmente, o roteiro (objeto), a producdo executiva e os diretores (humanos)
constituem o nucleo duro responsavel pelo fio condutor da producéo do filme. Gasta-se

muito tempo entre a ideia do filme e sua exibicdo nas salas de cinema, e isso reforca a
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noc¢do biografica das pecas cinematograficas. Pessoas vdo sendo agregadas ao processo,
outras migram para outros sets. O set, que por um lado é um corpo so, por outro se
anatomiza como 0s corpos humanos modernos: como me alertou uma continuista
experiente, “Ninguém é insubstituivel no set. Até o ator principal pode ser substituido”.
Mas ¢ preciso perseguir o fim ultimo, o “filme na lata”, uma obra acabada que

continuard sua vida apds a morte do set.

Vimos, neste Capitulo, a partir do rastreamento de objetos como agéncias de
natureza mecanica, digital, organica (corpo do ator, corpo do personagem — cabelo,
rosto, olhar, voz) ou substancial (o texto, a mascara — maquiagem, vestuario), como
funcionam os coletivos hibridos no entorno da cena e internamente a ela, na relagdo
entre ciborgue-méscara e ciborgue-maquina.

A partir deste exercicio, foi possivel demonstrar a complexidade de informacGes
trocadas em rede no set, em um fluxo que se constitui em uma economia de
comunicacdo também hibrida (hierarquica e horizontal a depender do nivel e
motivacOes da integracdo), em um espaco-tempo fechado e controlado, mas que pela
dimensédo da criatividade (criacdo, alusdo, devir) e aprendizado cotidianos, é tambem
permeado por mudancas (as dimensfes rituais das acbes coletivas tém estrutura e
abertura para atualizacbes, sempre inovadoras); em que atuam pessoas com perfis
altamente heterogéneos, mas que compartilham a ideia do filme, e a projetam em suas
atividades cotidianas. No Capitulo seguinte, partiremos para outra forma de abordagem
do set, complementar e reveladora: por meio da analise dos rituais, demonstraremos
como se comporta a energia que conecta humanos e ndo humanos dando vida aos
ciborgues, ou aos actantes em rede, entendendo-se que ritos sao atos de fala e, como tal,

sdo acdes performativas.
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Capitulo 4: A dindmica ritual do set

“Se existe crenga, ela ¢ a atividade mais complexa,
mais sofisticada, mais critica,

mais sutil e mais reflexiva que ha”.

Bruno Latour.

Vimos nos capitulos anteriores como s&o conformados os ciborgues e as redes
sociais de que participam no set, os coletivos hibridos. Guardando a complexidade
particular a cada um, analisamos nos capitulos 1 e 2 como o ciborgue-maquina e o
ciborgue-mascara se constituem na perspectiva da pessoa (do eu) a partir de extensdes
corporais, mais ou menos materiais ou imaginadas. No Capitulo 3, ampliamos o foco a
fim de analisar como estes ciborgues se conectam a outros humanos e objetos e entre si,
produzindo redes de troca informacional na busca pela imagem em movimento. O
presente Capitulo intenta resolver outra questdo: o que possibilita a conexdo entre
humanos e ndo humanos no set? De onde vem a forca que possibilita a combinacao de
elementos de naturezas dispares, na conformacao de ciborgues, de coletivos hibridos?

Acreditamos que esta energia é o rito, ou seja, 0s atos de fala***

que possibilitam
a integracao orquestrada entre os participantes, produzindo inteligibilidade e atualizando
sentidos que conformam os hibridos em ato, nas relagdes sociais. Latour (2004: 349)
destaca a dimensédo transformadora das acdes em rede por meio dos atos de fala, mais
ou menos “felizes”, daquilo que nomeia como “regimes de enunciacao” proprios a cada
esfera da vida social, seja a religido, a ciéncia ou a arte.

“Argumentarei que a religido — mais uma vez, dentro da tradi¢do que é a minha — néo

fala a respeito de ou sobre coisas, mas de dentro de ou a partir de coisas, entidades,

agéncias, situacdes, substancias, relacbes, experiéncias — chame-se como se quiser —

104 Austin (1975) explica que as trés dimensées dos atos de fala seriam a dimensdo “locucionaria” (de
cunho descritivo-referencial), a dimens3o “ilocucionaria” (nomeagdes, ordens, promessas, declaragdes,
perguntas etc.), que visaria uma transformacgdo no estado de coisas, ¢ a dimensdo “perlocucionaria”
(estimulo, convencimento, etc). Sua teoria aponta, ainda para a eficacia, determinando os “atos felizes”.
De acordo com Austin, existem alguns pontos a serem observados sem 0s quais os atos performativos
serdo fatalmente “infelizes”: (A.L) existem procedimentos convencionais aceitos que produzem certos
efeitos convencionais, e estes procedimentos incluem enunciados com determinadas palavras enunciadas
por determinadas pessoas, e determinadas circunstancias; (A.2.) as circunstancias e pessoas participantes
em um caso devem ser apropriadas para a invocacdo de um procedimento particular a ser invocado; (B.1.)
o procedimento deve ser executados por todos os participantes corretamente (cada um cumprindo sua
parte) e (B.2.) completamente; (T.1.) Onde o procedimento foi desenvolvido para o “uso” de pessoas que
tem certos pensamentos e sentimentos, ou para a inauguracdo de certas condutas consequentes na parte
de alguns dos participantes, deve haver disposi¢do de ambas as pessoas; (T.2.) as condutas subseqlientes
devem ser atualizadas. (Austin, 1975, traducéo livre).
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que sdo altamente sensiveis aos modos como se fala delas. Estes sdo, por assim dizer,
modos da fala, formas de discurso. Jodo diria: o Verbo, Verbum, ou Logos. Ou bem eles
portam o espirito mesmo a partir do qual falam, e deles se podera entdo dizer que sao
verdadeiros, fiéis, comprovados, experimentados, auto evidentes, ou ndo transportam,
ndo reproduzem, ndo realizam, ndo transmitem aquilo a partir do qual falam, e entéo,
imediatamente e sem nenhuma inércia, comegam a mentir, a se desfazer, a deixar de ter
qualquer referéncia, qualquer fundamento. Esses modos da fala ou bem evocam o
espirito que pronunciam, e sdo verdadeiros, ou nao o fazem, e sdo menos que falsos —

sdo simplesmente irrelevantes, parasiticos.” (Latour, 2004: 351).

Os atos de fala — falar é fazer, como observa Austin —, sdo enunciados
ritualmente configurados e vividos, que produzem efeitos entre aqueles que
compartilham o dialogo: alteram perspectivas de tempo e espaco, atualizam emogdes,
trazem sentido para o presente. Assim, tomaremos o0 rito nesta perspectiva dos
enunciados que transportam e transformam as informacgdes, como observa Latour

(2004), que se remete ao caréater performativo da linguagem:

“Essa experiéncia — e € experiéncia 0 que desejamos aqui compartilhar — é comum no
dominio do ‘discurso amoroso’ e, mais amplamente, nas relagdes pessoais. “Vocé me ama?”
ndo ¢ julgado pela originalidade da frase — nédo ha outra que seja mais batida, banal, trivial,
tediosa, recauchutada —, mas sim pela transformacéo que opera no ouvinte e também no
falante. (...) A primeira € que tais frases ndo sdo julgadas por seu conteudo, pelo nimero
de bytes que possuem, mas por suas capacidades performativas. (...) A segunda
caracteristica que desejo destacar na performance especifica — e totalmente banal — da
conversa de amor é que suas frases parecem capazes de mudar o0 modo de se habitar o
espaco e o fluir do tempo. (...) De modo muito simples, eu diria: vocés estavam longe,
estdo agora mais perto. (...) Assim como a palavra ‘perto’ capta as novas formas com
que o espago € agora habitado, a palavra ‘- presente’ parece agora ser aquela com que
melhor se pode resumir 0 que acontece: vocé esta novamente, renovadamente presente
diante do outro, e vice-versa. (...) Dessa maneira de falar, direi que ela “re-presenta”,
num dos muitos significados literais da palavra: ela apresenta novamente o que € estar
presente naquilo que se fala. E essa maneira de falar: c) é a um s6 tempo completamente
comum, extremamente complexa, e ndo muito frequentemente descrita em detalhes.”

(Latour, 2004: 351 - 353).

Passamos, portanto, a este outro nivel de analise, em que o corpo em tela é o

proprio set: falaremos agora do rito como uma intercomunicacdo em ato que propicia o
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engajamento na producdo da communitas, em que revelar e produzir socialidades séo

faces do mesmo fendmeno.

A andlise dos rituais em antropologia carrega a tensdo em privilegiar ou ndo a
estrutura em detrimento da experiéncia ou o contrario’®®. Sem pretender resolver esta
querela, entendemos que é o cardter comunicativo na experiéncia o que caracteriza o
ritual, e que provém do tipo de ato comunicativo que se realiza, o resultado da eficécia
do sentido do ritual como o de reordenar, desordenar ou transformar as socialidades
relacionais consideradas estruturalmente; sabendo sempre que estes sentidos podem
estar inscritos a0 mesmo tempo. Adotamos, assim, a abordagem performativa do ritual
(Tambiah, 1985), em que os rituais possuem tanto estruturas pré-determinadas
culturalmente (ordem dos acontecimentos, regras, posic¢oes, etiquetas), como mudancas
inerentes a dindmica propria da atualizacdo da estrutura efetuada na realizacdo do
proprio rito. Assim, rituais podem guardar estas dimensdes em graus diferenciados, e é
a etnografia (ou seja, os interesses dos nativos) que deve sinalizar para suas

caracteristicas principais.

A inspiracdo em Tambiah (1985) é fundamental para pensarmos o0s ritos como
atos de comunicacdo — carater performativo do ritual —, e criticarmos a énfase
funcionalista presente em muitas das abordagens tedricas dos ritos. Contudo, a
caracteristica intercomunicativa dos rituais que pode propiciar (ou nao) processos
eficazes de engajamento entre os participantes, suficiente para a producdo orquestrada
de sentido se da, em muitos casos, através de uma ordenacdo sequencial de rituais.
Assim recorreremos as inspiracdes de Van Gennep (1978), Victor Turner (1967: 2005)
e Richard Schechner (1988, 2002) que, de distintas formas privilegiam a visibilizacao
das etapas sequenciais dos ritos, sem nos esquecermos de que toda a ordem sequencial
de “tipos” de rituais ndo sao nada mais que formas ritualizadas (criticas) de

comunicacéo.

195 Como aponta Trajano (1985: 37), houve uma polarizacio nos estudos sobre os rituais em antropologia,
marcada por “... dicotomias entre cultura e sociedade, racionalismo e empirismo, pensado e vivido, ou
nas tendéncias das Antropologia Social Britanica versus Antropologia Estruturalista em suas diversas
versdes. No caso da analise ritual, essa dicotomia pode ser exemplificada nas posi¢Ges de Lévi-Strauss
(1976), Leach (1966) versus Gluckman (1962 e 1979) e Turner (1957, 1967 e 1968). Os primeiros
enfatizam os aspectos comunicativos do rito e a estrutura das relagdes entre suas sequencias internas. Os
segundos privilegiam, no estudo do ritual, a demarcacdo e papéis sociais, mostram como 0s ritos
ordenam as relacdes sociais e enfatizam seu carater funcional de expressar os conflitos inerentes na
estrutura e de resolvé-los.”
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Também ndo podemos deixar escapar que o proprio ato intelectual de separar,
tipificar e criar modelos analiticos, ou, de narrar um evento etnografico a partir da
escrita €, em si, um ato de contribuir com um determinado regime de enuncia¢édo — o
texto far4 parte de uma certa rede de académicos, por exemplo — sendo, portanto,
também um ato de fala. Assumimos, assim, que o préprio texto etnografico tem
agéncia, como salientam Latour (1994; 1999:2004; 2008), a respeito das distingOes
entre sociologia do social versus a antropologia do detalhe; e Strathern (1988:2006),
quando ressalta a intencionalidade e o experimentalismo de seu texto a partir da

antropologia e do feminismo, constituindo um “estilo argumentativo”.

Tratar o set como um mundo dentro do mundo é uma l6gica nativa: recortar o set
temporal e espacialmente é um trabalho diério e constante no fazer cinematografico. E
necessario que o set esteja destacado do mundo, pois a captacdo de imagens implica em
um cuidado extremo do ponto de vista técnico, e porque ha que se preservar algum
mistério em torno da obra antes da estreia nas salas de cinema. Mesmo que a montagem
do set seja feita em meio a uma paisagem urbana de uma grande cidade, & preciso
separar, com equipamentos apropriados (em geral objetos que funcionam como
simbolos) e contencdo dos transeuntes, um espaco social especifico, resguardado. E

neste territorio especial que circulam e agem nossos ciborgues.

Tambiah (1985) utiliza a nog¢do de “great events” para definir o que sdo 0s ritos
de uma sociedade, ou seja, eventos recortados pelos nativos como especiais, que
visibilizam criticamente partes da cosmologia ou visam transformar aspectos da
sociedade. Em Leveling Crowds, utiliza-se da analise do ritual para abordar conflitos
etno-nacionalistas no sul da Asia, demonstrando como os riots, fendmenos
aparentemente espontaneos e caoticos, “se sustentam em um repertorio cujos elementos
sao usualmente selecionados das formas cotidianas de sociabilidade” (Peirano, 2002:
30-31). De forma analoga, Veena Das (1995) faz uso do conceito de “evento critico”
para analisar a violéncia na sociedade indiana: em Critical Events: An Anthropological
Perspective on Contemporary India aborda tipos heterogéneos de eventos assim
classificados (desastre industrial de Bhopal, a Particdo da india, a prética do sacrificio
feminino entre os hindus e o apelo ao exercicio da violéncia entre os militantes Sikh), e
“pretende mostrar a essa tensdo entre, de um lado, as tentativas do Estado de controlar
a identidade de seus membros inscrevendo-os na categoria de "vitimas" e, de outro, 0s

esfor¢os das comunidades para resistir a esse poder disciplinador”. (Vecchioli, 2000).
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Neste sentido, consideramos o proprio set de uma perspectiva performativa,
porque ¢ fabricado, demarcado e vivido, trata-se de um evento critico ou especial em
relacdo a vida cotidiana fora do set, em que a magia experimentada pelos coletivos é o
principal efeito produzido. Em outro nivel, podemos encontrar eventos criticos
internamente ao set quando o consideramos como uma comunidade cultural particular,
um mundo com logica e dindmica préprias: neste sentido, analisaremos alguns eventos
que se desenrolaram no set de Faroeste Caboclo quando da minha presenga em campo,
que denominarei de maneira andloga ao proposto pela teoria dos rituais como cenas
criticas. As cenas criticas consistem em elementos do roteiro que exigem mais das
equipes técnicas e dos atores e atrizes, visibilizando tensdes e relagdes sociais que
ultrapassam o set, relacionando-o com o universo que o abrange. No jogo comunicativo
da producdo do filme, a concertacdo da rede vai sendo produzida performativamente, e
a eficacia se materializa em fic¢des e realidades que dao sentido ao set e a sua relagéo

com o que esta fora dele.

O caminho até a tomada: fabricando o set e a cena

A relacdo entre pessoas e objetos em um set cinematografico nasce do proprio
fato de que, para se realizar um filme, € necessario acessar tecnologias especificas:
acompanhar um dia de filmagens implica, assim, em observar as longas caminhadas que
0s técnicos percorrem cotidianamente para preparar ambientes e executar as tomadas de
cenas, finalizando com o ato de “des-produzir”, para usar o termo nativo. Nao seria
possivel descartar a sensacdo de criacdo e destruicdo diaria do mundo. Esta sensacao
ciclica advinda de um dia ou periodo de filmagens nos remete a Van Gennep (1978),
que propde um esquema tripartido — segregacao, periodo liminar, reagregacdo —, ou a
Mauss, acerca do esquema do sacrificio — entrada, ato e saida (Tambiah, 1985: 144).
Tais etapas ndo podem nem devem ser consideradas como universais, mas nao ha razao

para as descartarmos uma vez identificadas no presente etnografico.

Voltemo-nos a outros esquemas semelhantes: ao consideramos 0 tempo
dramatico, temos a triade, equilibrio, desequilibrio, retorno ao equilibro — o que €

subvertido por textos com combinagcbes espiraladas destes momentos. Em teatro,
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Richard Schechner, inspirado por Van Gennep e Victor Turner'® sugere sete
momentos sequenciais para definir seu método de trabalho: a “sequéncia total da
performance” seria composta de treinamento, oficinas (workshops), ensaios,
aquecimento, performance propriamente dita, esfriamento e desdobramentos (Dawsey,
2006: 8). E ainda, se consideramos o ato de fotografar, poderiamos pensar em vida (o
mundo), morte (shot) e renascimento (recep¢ao), (Barthes, 1980:2009).

Neste sentido, ndo tomemos estas divisdes como verdadeiras em si, mas como
guias a nos orientar a identificacdo de etapas rituais do set, quando existirem. Tambiah
(1985: 145) ndo rejeita tais esquemas, mas atenta para o fato de que ndo devem ser
utilizados de maneira mecénica, uma vez que os rituais sao multiplos e complexos, e
podem guardar a repeticdo ou intensificagdo de uma determinada etapa. Como aponta
Peirano (1993: 41) a propdsito de uma reanalise dos dados etnograficos dos rituais
Ndembu feita por Turner, “os rituais de afligdo ndo sao ritos de passagem no sentido de
Van Gennep, porque as duas fases terminam com reclusdo”. No caso em analise da
ritualizagdo (1) da fabricacdo do set e (2) da filmagem de cenas criticas, temos a
orquestracdo dos gestos, falas e técnicas que possuem diferentes momentos sequenciais

e suas distintas caracteristicas.

Ha um roteiro especifico das atividades diarias, que se atualiza por meio de atos
performativos. A montagem do set, que culmina na fabricacdo da tomada, realiza-se
como evento ritual em si. Comporta atos de fala efetuados de maneira ordenada e
progressiva que delineiam a conformacédo do set como um evento especial em relacéo
ao mundano que lhe é exterior, e a cena um evento especial (apice) em relacdo ao
cotidiano dos ciborgues e mediadores da acdo (clientela do rito). A ordenacdo da
montagem ritualizada do set se faz em etapas articuladas umas as outras, em cada uma

se destacando tipos diferenciados de ritos, mais ou menos formais, definidores e

19 e acordo com Rubens Alves da Silva (2005), “Os “dramas sociais”, segundo esclarecimentos de

Turner (1987: 74), correspondem a “units of harmonic or disharmonic social process, arising in conflicts
situations”. Portanto, entendido como unidade constitutiva do processo social, os “dramas sociais”,
segundo o modelo de Turner, se caracterizam por quatro fases: 1) separacdo ou ruptura; 2) crise e
intensificacdo da crise; 3) acdo remediadora; e 4) reintegracao, (desfecho final, que pode ser tragico [levar
a cisdo social], ou fortalecer a estrutura). Como esclarece Jonh Dawsey (1999, f. 18, grifo do autor), a
primeira etapa (separacdo) define-se pela “‘quebra’ de algum relacionamento considerado crucial por
parte do grupo social significativo”; a segunda (intensificagdo da crise) aponta para a “clivagem social”; a
terceira (agdo remediadora) consiste na tentativa de “reconciliacdo ou ajustes entre os grupos envolvidos”;
e, finalmente, a quarta etapa caracteriza-se pela “reintegracdo do grupo social ‘ofendido’ ou
reconhecimento social de cisdo irrepardvel”.” (pag.37).
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condutores para 0 momento da tomada.

Podemos observar que ao processo de destaque do set com relagdo ao mundo
que o cerca aplica-se a separacdo classica entre sagrado (separado) e profano

197 presente nas teorias dos rituais. A luz de teorias dos rituais, estas nogoes

(cotidiano)
ndo devem ser entendidas como pertencentes ao campo estritamente religioso: estamos
falando de eventos com graus diferenciados de sacralidade e secularidade. Como
observa Tambiah, os rituais sdo, sim, produtores de acessos ao extramundo ou ao
extraordinario (1985: 127), mas também se aplicam a outros tipos de eventos, muitas
vezes com uma nomeacgdo que lhes confere status especial, tais como “cerimdnia”,

“«

“conven¢do”, “encontro”, etc. Estes eventos, “....appear to share some features — an
ordering or procedure that structures them, a sense of collective or communal
enactment that is purposive (devote to the achievement of a particular objective), and
an awareness they are different form ‘ordinary’, everyday events”. (Tambiah, 1985:

126).

Embora exista uma dimensdo cotidiana no set, marcada pelo dia a dia dos
profissionais que nele atuam, de maneira geral o set é compreendido pelos que dele
participam como o lugar do extraordinario, e esta percep¢do advém, em primeiro lugar,
no significado do cinema no senso comum — ser uma arte magica, que se produz em um
set onde circulam pessoas que, em nosso tempo, se aproximam mais (estrelas) ou menos
(qualquer ator, por causa de sua relacdo com as mascaras) de deuses (Morin, 1972:
1989). Em segundo lugar, o set cinematografico € o lugar que agrega um tipo de poder
peculiar, a saber, a fabricacdo deliberada de ficgdes, mas também de realidades outras,
que podem se manifestar de maneira bastante visceral, seja no proprio set — quando da
producdo de diferenciacdes de posicdo e status que refletem a l6gica do exterior ao set,

ou seja, a sociedade abrangente —, seja no filme em si quando acabado.

Se reduzirmos o foco, podemos afirmar que a gravacdo de uma cena € um evento
extraordinario internamente ao cotidiano (profano) do set. Trata-se de um momento
cercado de atencdo e cuidado. E a partir da cena a ser filmada que se orientam todas as
acOes anteriores no set. Neste sentido, a previsibilidade das acdes estruturadas para o

funcionamento do set como uma acdo coletiva se aprofunda: a gravacdo de uma cena

197 A nogdo de sagrado e profano foi inaugurada por Durkheim, em 1911, mas se tornou parte da teoria
antropoldégica dos rituais em diversas vertentes até os dias atuais.
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amplia, focaliza, pbe em relevo a cosmoldgica dos ciborgues (pessoa e personagem;
humano e maquina) e dos coletivos hibridos em acéo (set e exterior ao set).

A estrutura dos momentos rituais em um set implica em atribuices de papéis
sociais, padrdes internos, etapas previsiveis e etiquetas a serem seguidas durante os atos
performativos, para que haja “felicidade” ou eficacia dos atos. Por outro lado, se todo
ritual é Unico, porque contextual e porque atualizado na experiéncia, td0 importantes
quanto a obediéncia de regras formais de comunicagdo, que lhe ddo forma, séo a
transmissdo dos saberes e a producdo de identidades. Os rituais operariam, neste
sentido, “organizando o aprendizado de mistérios e identidades” (Tambiah, 1985: 139).

Sigamos as equipes de filmagem, a fim de descrever o funcionamento do set
como um evento ritual. Nas primeiras horas do dia (ou da noite, como ocorreu em um
periodo de campo de tomadas noturnas), as equipes de producdo se direcionam para o
local em que ocorrerd o dia de filmagem e iniciam suas atividades comuns de
trabalho%,

A equipe de frente (platd) € a primeira a chegar e tem como funcdo preparar o
set a partir da infraestrutura mais pesada, descarregando caminhdes, iniciando a ligacao
elétrica no local, conectando os cabos, montando tendas para abrigar os materiais das
outras equipes, criando fisicamente 0s espacos sociais a serem ocupados por cada grupo
de humanos e objetos. Esta seria a primeira ficcdo a ser fabricada no dia de trabalho
cinematografico, cuja realidade carrega crueza inegavel: trata-se de construir o espaco
social em sua dimensdo material mais urgente, a exemplo das fontes de energia, lugares
de acolhimento de equipes, espacos para alimentacdo, etc.: neste sentido, podemos
pensar a nogao de territorio (lugar) para visualizar o produto final do trabalho da equipe

de frente.

A demarcacdo espacial implica no uso de placas e outros simbolos que indicam
fronteiras sociais. O primeiro limite define a separacdo entre set e exterior ao set,

geralmente com fitas zebradas para isolamento de area, e, no caso de Faroeste Caboclo,

198 Uma ressalva se faz necessaria: durante a producdo de Faroeste Caboclo em Brasilia, uma grande
parte das equipes residia em S&o Paulo ou Rio de Janeiro, gerando uma imersdo quase em nivel de
confinamento, uma vez que foram hospedadas no mesmo hotel, tendo como efeito a existéncia de uma
comunidade peculiar, suspensa em relagéo ao cotidiano vivido junto a seus locais de moradia e familias.
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uma placa com o numero “7” em tamanho A4 em alguns pontos de entrada do set,
criando uma inusitada relagdo de referéncia: set, o lugar da acdo coletiva, do jogo

(play), a fronteira entre mundos, a realizacdo da sétima arte.

O segundo movimento de delimitacdo € interior ao set, indicando 0s espagos
sociais, ou seja, a disposicéo de objetos e circulagdo de pessoas. Esta tarefa implica em
diversas ac0es classificatdrias: posicao social e status, de acordo com fazeres técnicos e
artisticos, dados pela estrutura hierarquica na linha vertical e horizontal. Assim, em
primeiro plano é possivel visualizar os caminhBes de cada equipe técnica estacionados
lado a lado, cada qual identificado também com placas indicativas (geralmente nome do
filme, diretor e equipe técnica; exemplo: Cine Hollyudi, Halder Gomes, Figurino).

Adiante, vdo-se construindo caminhos, corredores de passagem, cercados de
micro-espagos sociais: banheiros, mesa para alimentacdo e café, suportes para
equipamentos, camarim de atores, espaco reservado a figurantes, outros para que as
pessoas possam se sentar. Mais proximo ao local onde serdo filmadas as tomadas do
dia, sdo dispostos os equipamentos de som e camera, além da estrutura do cenario,
quando existente. O lugar culminante, ou seja, onde serd filmada a cena, finda de
equipamentos técnicos onde inicia o quadro, ou seja, aquilo que ira aparecer na cena,
uma janela aberta neste universo: a partir dali é o olhar do espectador para 0 mundo
recortado da cena que se pode observar, ou seja, é o limite entre cena e bastidores. O
quadro, espaco da tomada, pode ser denominado como critico, pois suas fronteiras sao
em parte demarcadas externa e materialmente, mas em parte apenas atraves do olhar da

camera: é 0 espacgo que sera impresso na pelicula.

Cada um destes espacos delimitados internamente possuem uma organizacao
propria e pessoas responsaveis por seu funcionamento. A conhecida estrela na porta do
camarim, por exemplo, indica que ali habitam pessoas e personagens de natureza
peculiar. Outros objetos também ganham marcas (signos) que os define como especiais,
a exemplo da cadeira do diretor, que pode ter um design especifico inscrito na historia

estética do cinema, ou simplesmente ter uma inscrigdo em que se 1& “diretor”.

Podemos dizer que a construcdo do espaco social pela equipe de frente € um rito
preparatdrio, o primeiro, ao qual se seguirdo, em sequéncia, outros rituais. Obedecendo

a determinadas regras de eficiéncia (menor tempo, mais resultados), trata-se do
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momento de construgdo do universo “set”, o inicio da transi¢cdo do tempo cotidiano para
0 tempo do set e a objetivacdo de localidades especificas para ocupacdo determinada de
humanos e objetos.

A entrada no set é marcada pela conexdo da pessoa a um radio comunicador, que
permite que as equipes se falem entre si e com as outras equipes — temos, assim, a

primeira relacdo homem/mulher-méaquina estabelecida'®®.

Infelizmente, apesar das
minhas investidas, jamais consegui me conectar a um destes, e sendo um equipamento
fundamental, ndo era possivel que alguém o cedesse. Obviamente, a comunicacgao entre
as pessoas Via radio obedece a regras, estabelecidas tanto pelas hierarquias estruturais
vigentes, como por etiquetas de comportamento. E embora a qualidade do trabalho seja
medida em termos de eficiéncia — ou seja, rapidez, com poucos erros e riscos —, 0S
ruidos ocorrem, e outros temas afora os técnicos, como fofocas, podem ser tratados via

radio.

E a partir desta conexo dos humanos com o radio, e deles entre si mediados por
este equipamento, que se inicia a comunicagdo generalizada, a profusdo de atos de fala
que transformam o set em organismo cibernético ou communitas, o lugar da comunh&o
entre humanos e objetos. Os efeitos deste processo vao sendo progressivamente
sentidos, até que se tenha uma estrutura socio-material basica para os trabalhos que
serdo efetuados no dia, considerando, ainda assim, que a mudanga no espaco —

realocacdo socio-espacial de objetos e humanos —, é continua até o fim do dia.

Como vimos no Capitulo 3, o set é composto de diferentes equipes, abarcadas
pelas principais — producéo, direcdo de arte e direcdo —, cada uma delas com um chefe,
um primeiro assistente e 0os demais profissionais necessarios a execucdo das tarefas. O
chefe de uma equipe se reporta aos outros chefes de outras equipes € ao seu primeiro
assistente. Estes se reportam ao restante da equipe (subordinados) e aos primeiros
assistentes dos outros nucleos. Algumas areas enviam comandos ou questionamentos a

areas interlocutoras, outras nao.

Embora algumas equipes se comuniquem durante a pré-producdo, as

109 embremos que esta ¢ a relagdo homem/mulher-méquina relativa ao set, porque todos 0s nativos j& s&o
ciborgues em si, uma vez que vivenciam a experiéncia hibrida a priori, a partir das extensdes corporais
(celulares, cirurgias, body art) que possibilitam sua existéncia na sociedade informacional
contemporanea.
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conversacoes e relagdes vao sendo construidas e negociadas desde o primeiro dia de set,
quando efetivamente se inicia a existéncia do contexto-set: a convivéncia e o0
estabelecimento das relagdes é especifico deste momento separado, em primeiro lugar,
das demais etapas da producdo cinematografica (pré e pds producdo) e, em segundo
lugar, do mundo que o envolve. Relagdes de afinidade e confianga, ou mesmo de
distanciamento e desconfianca, fazem parte do trabalho em equipe: progressivamente,
as pessoas irdo se alinhando e se acostumando as suas posi¢cdes na rede, bem como aos
efeitos imprevistos da comunicacdo complexa. Assim como no contexto da orquestra
analisado por Trajano (1985: 64), ocorrem rendncias individuais em prol do coletivo, e
isso ocorre inclusive na realidade vivida pelos atores e atrizes em relagdo a convivéncia
perene com o trabalho das equipes técnicas. Os exemplos de renuncia individual séo
diversos: desde a separacdo dos técnicos em relacdo a suas familias por longo periodo,
até o ajuste ao “fuso-horario” das tomadas noturnas, ou mesmo as estratégias dos atores

e atrizes para concentrar-se em lugar tdo ruidoso.

Com o set minimamente montado, oS integrantes das outras equipes iniciam
progressivamente a preparacdo de suas atividades, sempre orientados pelas cenas que
serdo rodadas no dia, naquele Ilugar. Assim, paralelamente a montagem da
infraestrutura, os assistentes de direcdo, de producdo, e de fotografia iniciam suas
respectivas tarefas que visam preparar o set para a filmagem. A equipe de arte
descarrega 0 seu caminhdo, orientando a equipe de platd quanto a disposicdo dos
objetos, e realizando suas tarefas especificas, como decorar 0s ambientes com objetos
grandes, tais como mobilias, e pequenos, como aqueles de uso pessoal de um
personagem, conferindo identidade a locacéo por meio dos itens cenogréaficos. A arte se
orienta por croquis que compdem o storyboard, desenhos sequenciais das cenas
assemelhados a estdrias em quadrinhos, feitos a partir do roteiro e da identidade visual

definida em conjunto com o diretor.
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Croqui do quarto de Maria Lucia. Desenho do Diretor de Arte Thiago Marques Teixeira.

Fonte: site oficial do filme Faroeste Caboclo.

Esta preparacdo mais geral dura poucas horas, até que seja possivel iniciar a
organizacdo mais especifica de cada cena. A equipe de figurino, por exemplo, comeca a
separar de acordo com o roteiro 0 que serd vestido no dia de filmagens. Em Faroeste
Caboclo, este grupo possuia um caminhdo especifico, climatizado, equipado com araras,
cabides, tabua de passar roupas, além de itens do vestuario e acessorios necessarios para
caracterizacao das personagens. A responsavel, Valéria Stefani, checava entdo as cenas
que seriam rodadas no dia e orientava sua equipe na separacdo do que seria utilizado,
conferia se os botBes estavam devidamente pregados, se as golas estavam passadas,
visualizando in loco o contraste de cores das roupas com relacdo ao cenario e a luz. No
caso do figurino que sera utilizado pelos atores principais, geralmente havia duas ou trés
pecas idénticas, a fim de garantir que, em caso de algum contratempo — a roupa se
rasgar em um ato mais intenso do ator, por exemplo — haveria uma peca extra para
vesti-los sem comprometer a continuidade das cenas. Uma arara com 0 que seria
utilizado de forma imediata era colocada estrategicamente proxima ao limite cena
(quadro)-borda (bastidor).

O ponto culminante que, a0 mesmo tempo, sinaliza para o fim deste rito
preparatorio é a chegada do diretor. Tem inicio o segundo o rito preparatorio: a
abertura do set. Uma vez que ele adentra o set, estd coroado o “real” inicio dos
trabalhos, porque a atencdo se volta para as necessidades dele, e por consequéncia, da
cena. As decisdes a serem tomadas e sua circulacdo implicam em atos de fala

especificos. Quem fala e como se fala ritualmente (vozes humanas em tons baixos e tons
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altos e mensagens por radio) sdo artificios de linguagem que seguem as regras
hierarquicas e tém efeitos em cadeia. Em Faroeste Caboclo, o diretor, o fotdgrafo e a
assistente de direcdo formavam um grupo de conversa especifico, comunicando-se em
tom baixo, e repassando ordens aos demais técnicos em geral por meio da assistente,
que o fazia em voz alta, em alguns casos com microfone ou megafone, ou via radio. Os
técnicos vdo se movimentando para atender aos pedidos, a0 mesmo tempo em que
repassam informacGes em cadeia pelo rédio comunicador, seja para solicitar
equipamentos e objetos, seja para solicitar a presenca de alguém. Se forem filmados
mais de um plano no mesmo dia, este rito da organizacdo do mesmo quanto ao cenario e

luz é refeito, sendo os objetos recolocados de acordo com o previsto.

E neste momento que se intensifica o processo de agregagdo (conexdo) de
humanos entre humanos e objetos aos humanos na conformacédo de nosso ciborgues
maquina e mascara. Em Faroeste Caboclo, ao chegar, o diretor, geralmente ao lado do
fotografo, avalia a locacdo em detalhe, solicita a realizagdo de testes de luz, ajustes a
equipe de cenografia, e, todos atualizam o que esta pré-definido anteriormente sobre o
plano de filmagem. Sabemos que a utilizacdo do tempo no set € um foco de
preocupacdo de diretores e produtores, devido a programacdo orcamentaria. Neste
sentido, 0 momento de preparacdo do plano que sera filmado é de efervescéncia, tudo
acontece de forma integrada e dindmica, todos concentrados para finalizar este
momento o mais rapido possivel para que se iniciem as filmagens. Neste processo, a
hierarquia é atualizada, fortalecida, o comando € central e as relacdes de poder ganham

forma.

Os atores sdo o0s ultimos a chegarem ao set, o que garante que estejam
descansados e pouco contaminados pelas intensas movimentacdes de pessoas e objetos
do set. Seguem para o camarim, onde aguardam serem chamados para a caracterizacao,
primeiro, e para as filmagens, posteriormente. Desde sua chegada e durante todo o

periodo que permanecem no set, sdo envoltos em cuidados e atencdes especiais.

Nas filmagens de Cine Hollyadi, por exemplo, chamou a atencdo o tratamento
dado a atriz principal, Miriam Freeland. No calor da pequena cidade de Pacatuba, no
interior do Cear4, a atriz era envolvida em todo o clima ritualistico préprio ao seu lugar
no filme, de estrela: sempre posicionada em espacos mais confortaveis e ventilados que

aqueles destinados aos demais humanos no set e, apesar da proximidade entre a locacdo
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e 0 camarim, era trazida de carro para o set, a fim de resguardar a maquiagem e 0s ritos
particulares da atriz com relacdo a sua relacdo com a personagem. Ha assim uma
demarcacdo de fronteiras entre atores e ndo atores: menor tempo de contaminacdo e
menor proximidade com os outros participantes da montagem do set. E como se 0s
atores devessem marcar distancia simbdlica com o proprio set para poderem submergir

na cena, como se ndo estivessem no set.

Atores e atrizes ndo utilizam o radio, pois a comunicagdo “técnica” nao lhes diz
respeito. Assim, se eles devem se distanciar dos montadores e do barulho existentes
(mundano), devem se aproximar da cena (sagrado) por meio da imaginacéo e atraves de
objetos. Cabe a eles iniciar os processos de conexdo com a mascara (e posteriormente
com a camera), e para isso podem fazer uso de objetos os mais variados, sejam
elementos especificos de acesso ao personagem, facilitadores da concentracdo ou
mesmo amuletos. Alguns ouvem mausica, como Isis Valverde, outros preferem o total
siléncio, fazendo uso até mesmo de tampdes de ouvido, como mencionamos
anteriormente no caso de Fabricio Boliveira. A locacdo implica em outro trabalho diario
dos atores quanto ao espaco-tempo ritual, que consiste em “localizar-se geogréfica e

afetivamente em cena” (Gayotto, 1997: 31):

“O personagem esta sempre fazendo parte de algo que acontece num lugar, com alguém
ou sem alguém, num momento articulado a outros momentos, dos mais variados modos.
Localizar-se geograficamente é atuar com a atengdo em tudo que nos cerca quando
estamos em cena: pessoas, coisas, lugares, temperaturas, sons, luzes, etc. Da mesma
forma, uma “localizagdo afetiva € a que leva o ator a se orientar no plano das afecgdes:

emoc0Oes, memoarias, perspectivas, desejos, dores, pressas, etc.” (Gayotto, 1997:31).

Este localizar-se, que faz parte da incorporacdo diaria do personagem, é
acionado por atos de fala de multiplos enunciadores que convergem para a personagem:
o préprio ator, o diretor, a continuidade, a caracterizacdo. Eis o terceiro rito
preparatdrio: a caracterizacdo dos atores que precede sua entrada em cena. No set, ou
no camarim, a proximidade com os atores é exclusivamente feita pelos mediadores de
suas acdes, aquelas pessoas que, como demonstramos no Capitulo anterior, participam
da caracterizacdo, aléem do diretor e seus assistentes. Trata-se de uma forma de
distanciamento com o0 set e aproximacdo antecipada com a cena. Este é um rito
complicado, pois implica em agéncias diferenciadas em acdo: aquele que prepara o ator,

do ponto de vista de sua mascara (figurinista, maquiador, cabelereiro, técnico em efeitos
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especiais); e o proprio ator, que se prepara para a incorporacdo da personagem — neste
sentido, a relagdo é de proximidade, embora extremamente ritualizada do ponto de vista
de romper e manter fronteiras. Existe algo ali que é imaterial — a personagem —, que
precisa se materializar. Nao seria exagero dizer que a interpretacdo comeca na
maquiagem, no arrumar o cabelo e no vestir a indumentéaria. Assim as relagdes entre

estes profissionais e 0s atores passam a ser constituintes dos rituais de caracterizagéo.

“Cumplicidade sempre acaba tendo. E dificil vocé ter algum problema com o ator se
vocé é o maquiador de um filme. Porque primeiro que eu digo para todo mundo que eu
lido com a parte mais dificil do filme, cada um vai dizer que é a sua, risos, mas eu digo
isso pelo fator que eu estou lidando com ego, como o fato de que quem pde a cara sdo
o0s atores, na cadeira ali quando eles sentam, acaba que eu fagco um pouco o papel do
psicologo, entdo vocé tem essa coisa, ali & onde eles vdo comegar a se concentrar, 0 meu
trabalho ndo pode atrasar, porque sendo atrasa o dia inteiro, entdo eu ndo tenho este
tempo, a carga do dia vem para a maquiagem de inicio. E a gente acaba fazendo muita
amizade. Eu costumo manter um distanciamento, mesmo sendo cumplice, para
profissionalizar a relacdo. Mas fora daqui somos amigos, o profissional esta aqui no set.
E onde eles tem que comecar a se relaxar ali na cadeira...” (Auri, maquiador, ator e
bailarino, 2011).

Do ponto de vista do ator, foi desenvolvido na pré-producdo um arcabouco
especifico para fazer viver o personagem, e que no set é acionado com o exercicio de
falas e gestos corporais. Neste sentido, 0s exercicios de aquecimento de voz ou outros
recursos utilizados no set buscando a concentracdo sdo atos de fala e gestos de corpo
que acionam significados essenciais a conexdo com a mascara. Mas o ator tem a
contribuicdo da caracterizacdo para composicdo do personagem, e a ida ao camarim
para ser maquiado e vestido, assim como o tratamento recebido pelos mediadores neste
espaco, constituem outros atos de fala marcantes do acesso ao personagem no set. Ha
ainda a figura do(a) continuista, ainda a enunciar outras falas necessarias a producéo do

sentido da tomada na perspectiva da personagem:

“Minha fun¢do ¢ meio tomar conta do filme, ter uma visdo do filme de como ele esta
sendo filmado, 0 que estd acontecendo, como as coisas se encaixam, como as pessoas se
olham, como elas reagem, o que elas vestem... do ponto de vista da imagem, porque a
gente filma muito separado, intercalado, as vezes a gente comeca pelo meio, por um
final de uma cena, ndo pelo comeco, entdo estas cenas tem que se unir e formarem a
estorinha que a gente vai ver. Entdo toda vez que a gente vai filmar, é necessario saber o

que ja foi filmado desta mesma cena, ou o0 que vem depois, para manter a continuidade
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da cena e do filme em si. Entéo tem o trabalho de conferir as roupas que estdo sendo
usadas, se ja foram usadas, vistas ou ndo, se for a mesma cena temos que repetir, 0
mesmo cabelo, a mesma intensidade, lembrar os atores de onde a historia esta vindo,
para onde esta indo, isso ja filmou, isso ndo, para contar a estéria que a gente esta

filmando.” (Patricia Alencastro, continuista, Faroeste Caboclo, 2011).

Uma vez preparados, é hora de aguardar, e também de realizar exercicios muito
particulares, feitos individualmente ou em grupo, para acostumar-se mais ainda aos
personagens. Estando os demais humanos acomodados — mas ndo parados —, enfim, o
primeiro assistente de direcdo convoca atores, via radio, para o local da cena. Atores e
atrizes percorrem este trajeto sempre acompanhados, seja pelos técnicos da equipe de
caracterizacao, seja por um assistente de direcéo.

Chegando ao local onde sera gravada a cena, finda este terceiro rito preparatorio
e iniciam-se os acoplamentos préprios a relagdo com a captacdo de som e imagem,
microfones sdo acoplados as vestes dos atores, que sdo posicionados em suas marcas, 0
foquista faz o seu trabalho. Inicia o dialogo entre diretor e atores, e pode ser feito um
rapido ensaio da cena: que agdes serdo efetuadas nesta tomada, em que plano estdo

sendo filmados, como e para onde olhar, etc.

O rito principal é marcado, portanto, pela chegada dos atores ao lugar da
tomada, ou seja, ao espaco territorial que divide o quadro dos bastidores e em que
iniciara a relacdo entre humanos e ndo humanos, em funcdo da imagem em movimento:
a relacdo negociada e atravessada por tecnologias corporais e maquinicas entre atores,
diretor e camera. Neste momento, o diretor trava relagdes com as pessoas presentes
naquele espaco social constituido como imaginado por ele, desde a orientacdo e
demandas as equipes técnicas, até o inicio da direcdo dos atores e atrizes. Todos 0s atos
rituais anteriores visam o transe do momento da cena, compartilhado de maneiras
diferentes por todas as pessoas (clientela do ritual) presentes no set: trata-se do apice (e

transe) do rito principal.

Tudo é falado em tom baixissimo e eu raramente consegui ouvir 0 que era dito
pelo diretor aos atores no set. Na entrevista realizada com René Sampaio, tampouco
pude acessar em que consiste esta conversacdo. Mas o cineasta Mauro Giuntini, em
oficina realizada na UnB, nos da pistas interessantes sobre este momento: uma vez que

trabalha com a técnica de improvisagdo, é no didlogo com os atores e atrizes, que
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precede a tomada, que acontecem as negociacGes visando o nivelamento do
entendimento acerca do que sera filmado e como. Podemos nos remeter, ainda, a uma
descricdo tomada de empréstimo de Ingmar Bergman, sobre como dirigia a atriz, sua

esposa, Liv Ullmann, no filme Persona:

133

Quando olhamos para o rosto de Liv, verificamos que incha sem parar. E fascinante —
seus labios ficam maiores, os olhos mais escuros, ela se torna a prépria imagem da
cobica. Ha uma tomada de Liv de perfil, ali, que é incomparavel. Podemos ver seu rosto
transformado numa espécie de mascara fria e voluptuosa. Quando iamos filma-Ila, eu
disse a Liv que ela devia concentrar seus sentimentos nos labios. Tinha de se esforcar
para colocar neles sua sensibilidade — é possivel, sabe, situar os sentimentos em
diferentes parte do corpo. De repente, podemos chamar as emog¢des para o dedo
minimo, ou o dedao do pé, ou as nadegas, ou os labios. E foi isso que eu insisti para ela
fazer.” Técnica.” (Ullmann, 1977: 2008).

O diretor conduz, ou seja, ele elabora enunciados que visam orientar o ator sobre
0 que deseja ver pela via da mediacdo da cadmera. Pode lhe dizer sobre técnicas
corporais, mencionando a prépria matéria do ator, seu repertorio cénico associado a
construcdo do personagem especifico. Diferentes diretores terdo diferentes orientacdes a
transmitir, e um estilo para enunciar. Em comum, diretores irdo constituir o seu proprio
repertorio de enunciados eficazes para alcancar o ator, para persuadi-lo, conectar-se a
ele por meio de uma relagdo sempre negociada, que se complexifica se pensarmos que o
ator estd em um processo in between.

Além disso, embora saibamos que o cinema é uma atividade coletiva, a figura do
diretor foi construida socialmente como a mais prestigiosa na hierarquia do fazer
cinematografico: um filme ¢ sempre “de alguém”, referenciando o diretor. Assim,
quando o diretor chega ao set e inicia suas agdes — que condensam gestos sutis e atos de
fala em profusdo —, esta, por meio destas acOes, legitimando todo o trabalho anterior dos
coletivos até a chegada a tomada. A “cadeia referencial”, para utilizar uma expressdo de
Latour quanto aos caminhos percorridos no laboratério visando isolar o neurénio (2004:
362) — o0s ratos e as pepitas funcionariam assim como um bastidor, um making of da
ciéncia —, se faz sentir neste momento de coordenacdo individual por parte do diretor.
Os gestos sdo sutis porque a corporalidade do diretor se volta para posicionar-se de
forma a ver com acuidade — olhar o cenario, olhar a luz, olhar para os atores, olhar no
visor da cdmera, olhar o video-assist —, transitando entre quadro (antes de gravar, para

instruir atores) e fora de quadro (proferindo ordens aos técnicos ou quando a tomada
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estd rodando). Os atos rituais do diretor produzem e enfatizam a hierarquia, sua
autoridade e poder sdo inegaveis, embora sO se realizem pela atividade de diversos
coletivos e circulagdo imensa de informagdes que precedem sua entrada no site.

No momento em que se diz “siléncio, vai gravar”, a comogdo é generalizada.
Este enunciado é solicitado pelo diretor, mas geralmente é um assistente que o profere,
em voz alta (grito) ou com o uso de um megafone a depender da amplitude do set.
Iniciada a tomada, o diretor tem um transe especifico, diferente do fotografo, e ambos se
diferenciam do transe dos atores. Mas o todo se torna um sé quando inicia e discorre a
gravacao. A coeréncia se visibiliza.

Se todo o dia de filmagens pode ser considerado um rito em si, € no momento
em que se ouve as palavras “siléncio”, “gravando” e “a¢do”, com a batida de
claquete, que o transe acontece. Finda 0 movimento do set, 0 movimento passa a ser da
ordem do minimo. O tempo passa a ser aquele determinado pela estéria, o roteiro (como
e por que a personagem esta ali? A partir disso, o que ela faz, com quem se relaciona, o
que pensa, para onde vai?). A magia efetivamente acontece, o cotidiano estd em
suspenso.

A gravacdo € um momento quase silencioso, uma vez que s6 0 som a ser
gravado deve ser ouvido neste momento. As vozes no set calam. Acdo e corta
funcionam neste sentido como atos de fala que imprimem novo ritmo ao set. A
marcacdo € a do tempo do diretor agora. Para as equipes que atuaram freneticamente
para fabricar o set do ponto de vista material, l6gico e territorial, instala-se o tédio. A
cada intervalo entre tomadas, pode-se visualizar grupos de pessoas reunidas fora da
borda da cena, entretidas em conversas aleatorias. Durante as filmagens, como o tempo
muda, refletindo nas equipes técnicas. O tédio é quebrado em momentos de
reconfiguracao da estrutura, ajuste técnico solicitado pelo diretor, ou quando o tema das

tomadas do dia implica em tensdo, como veremos adiante, quando da filmagem de

cenas criticas do roteiro.

O momento de filmagem, assim, é o Unico em que aqueles que até entdo
circularam e conectaram intermitentemente diminuem o ritmo e buscam o siléncio,
entoados pela seguinte fala ritual: “Siléncio, vai gravar!” e “A¢ao!” (bate-se a claquete,
outro objeto significante central). Trata-se do momento mais critico, e, neste sentido, do
ritual principal que condensa os demais atos rituais. Entram em a¢do os atores e atrizes,

assim como a cdmera e 0s microfones. S&o poucos segundos ou minutos de duragdo de
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uma tomada, em gque maquina e mascara entram em relacdo: é neste momento que o
shot produz efeitos. E o personagem que fala, em detrimento da presenca do ator; é a
camera que age, obnubilando os humanos que a comandam. O microfone capta o som,
sendo suportado pelo corpo do técnico a contorcer-se no limite do quadro. Temos,

assim, o apice do rito-set.

A claquete, assim como os enunciados “acdo” e “corta”, sdo atos de fala de
dimensdo ilocucionaria: como observa Latour (2004) a respeito do discurso amoroso,
séo enunciados comuns (clichés), que a depender do contexto comunicativo em que sao
proferidos, tem efeitos transformadores nas relagdes sociais:

“Quando aquelas palavras sdo proferidas, algo acontece. Um pequeno deslocamento na
marcha ordinaria das coisas. Uma diminuta mudanca na cadéncia do tempo. A pessoa
tem de se decidir, se envolver; talvez comprometer-se irreversivelmente. Nao nos
submetemos aqui apenas a uma experiéncia entre outras, mas a uma alteracdo da

pulsacdo e do andamento da experiéncia: ‘kairos’ é a palavra que os gregos teriam

empregado para designar esse sentido novo de urgéncia” (Latour, 2004: 351).

Vimos, na descricdo das interfaces dos atores com suas mascaras, COmo o
movimento de f(r)iccdo como definido por Dawsey (2009) cria uma relacdo liminar
entre ator e mascara, e é justamente neste in between que reside a eficacia desta relagéo.
Em cinema, como analisamos no topico Atos em cena, outra relacdo que fricciona pode
ser adicionada: aquela em que corpo e camera, voz e microfone, se articulam na
produgdo da imagem. “Siléncio” — que em geral era enunciado pelo chefe da equipe de
som —, consiste em iniciar a transposicdo do universo do set enquanto fabricacdo
ficcional, para o universo da cena enquanto uma realidade vivida pelas personagens.
“Acao!”, proferido pelo diretor, ¢ o sinal de que os atores devem agir em cena, € que as
personagens devem viver em frente a camera: quando a claquete é batida, o

comprometimento na acdo € assumido por todos, presentifica-se o contexto do roteiro.

Outra questdo diz respeito ao que mencionamos anteriormente sobre a
fotografia: gravar uma imagem significa capturar um instante, que ndo se repete, no
entendimento de Barthes, uma pequena morte. 1sso confere um carater especial ao
momento da tomada, como aponta a continuista, ¢ o tempo em que “os atores dardo
tudo de si”, e as demais técnicas (de luz, de som, de arte) estardo em movimento através
deste tempo, tudo sera captado direta ou indicialmente no processo de morte do mundo

e renascimento na pelicula.
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A cada tomada, um sinal de “Corta!”. Este enunciado, proferido pelo diretor, diz
muitas coisas: trata-se do ato de interromper a a¢do dos atores — e s6 o diretor tem este
poder, a ndo ser que ocorra algum problema técnico —, mas também sinaliza para o corte
na imagem que sera posteriormente montada sequencialmente para conformar o filme.
A este sinal, seguem-se ajustes a serem efetuados do ponto de vista técnico ou com
relacdo a atuacdo dos atores. A depender da dificuldade de uma cena, ap6s cortarem
podem ser ouvidas palmas por parte dos técnicos que estdo acompanhando a filmagem,
0s ciborgues-maquina que estdo controlando o processo e interferindo nele, ou outros
técnicos que se posicionam mais ao fundo a fim de observarem somente. O fim do rito
principal é o fim do dia, quando o diretor informa que ird gravar a Gltima tomada, e, ao
finalizar, entoa o ultimo “Corta!” — aqui, cortar significa finalizar o set em um dia,

“desproduzi-lo” ou destrui-lo, voltar ao mundo fora do set.

Considerando o dia de set, poderiamos sintetizar o evento-set como um rito
amplo, composto de atos de fala especificos. Teriamos, assim, os rituais de preparacéo
(criando o evento especial): o primeiro deles seria o rito de separacdo que produz a
delimitacdo socio-espacial basica do set, transicdo do tempo cotidiano para o tempo do
set e objetivacdo de localidades especificas para ocupacdo determinada de humanos e
objetos. O segundo o rito preparatorio seria o de abertura do set, e inicio do processo de
agregacao (conexao) de objetos aos humanos, em que concentracdo € absoluta por parte
das equipes de producdo e infraestrutura, que guardam entre si seus atos rituais
especificos, voltados ao rito maior; a economia comunicativa gera economia sécio-
espaco-temporal — o espaco cenografico formado, e o0 que esta fora dele. E por fim, o
terceiro e Gltimo rito preparatdrio seria a caracterizacdo dos atores, em que figurinistas,
maquiadores e cabelereiro fazem corpo, constituem a mascara com seus materiais
proprios, e os atores fazem mascara com o seu (objeto-humano) corpo, objetos e
aderecos. Em todos os casos, a convergéncia informacional é para o centro, a cena. E 0s
ritos preparatéorios ndo findam: eles véo sendo refeitos paralelamente as filmagens, uma

vez que elas reiniciam durante todo o dia.

Apo0s a preparacdo, a gravacdo das tomadas consiste no rito principal, e é ali que
atores e diretores, bem como equipes de borda, irdo produzir socialidades especificas
por meio de atos de fala particulares. Negociando fronteiras mais ou menos fluidas,
atores e diretor, personagens e camera, som e luz, irdo progressivamente constituindo
coeréncia nas agdes individuais e coletivas, até que se possa ouvir o Gltimo: “corta!”.
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Sempre ha diversos finais (fins): o fim de uma tomada que n&o serviu, o fim entre uma e
outra tomadas, até o ultimo corta do dia, apds a qual ocorre a “desproducao” do set, ou
“fechamento do set”. E também o fim da producdo, ou seja, as imagens foram captadas

e seguem para serem editadas, o filme esta “na lata”.

Podemos sintetizar, ainda, os efeitos rituais de diferentes naturezas. O primeiro
efeito seria a producéo de ciborgues, primordialmente encontrada no rito de preparagédo
das equipes. Ali entram em cena 0os homens/mulheres-maquina, e séo criados, pelos atos
de fala, os hibridos que atuam no set com suas ferramentas e conhecimentos, e
extensdes corporais especificas. Um segundo efeito é a constituicdo socio-material do
set, ou seja, 0 espaco fisico fabricado, a artificialidade advinda da separacdo do set em
relacdo ao exterior, e do espaco cenografico do quadro em relacdo ao que se passa fora
dele, ou, “atrds das cameras”; por fim, o efeito de que a sociedade do set ¢ formada, a

partir da comunicagéo generalizada e hierarquica.

Ha, ainda, efeitos de subjetivacdo, des-subjetivacdo e super-subjetivacdo, tanto
entre humanos que se acoplam a maquinas, quanto naqueles que se interconectam a
maéscaras. O ciborgue-maquina, como vimos, faz corpo a partir da ligacdo (gesto) com
radios, cameras, equipamentos de som e luz, ou com extensGes de outra natureza, como
ferramentas mecanicas, analogicas, proprias a cada profissdo — re-subjetivam-se, assim,
a partir da relacdo conectiva e gestual com os objetos que fazem parte de sua técnica, a
pessoa sO existe ali e somente pode participar das trocas sociais a partir de sua relacao
com a técnica. Para cada ato de conexdo com uma maquina ou um objeto, hd um
empenho performativo por partes dos ciborgues: hd ordem, hierarquia, formas de

comunicacdo especificas, atravessadas por atos de fala variados.

A fala nativa, neste sentido, traz sempre a no¢do de metamorfose subjetiva que
se da quando do acoplamento com a maquina ou a extensdo. Ndo é incomum, nas
entrevistas, as pessoas ciborgues emitirem frases de autodenominagdo como “sou o
olho do diretor™, “sou a luz do fotografo”, “sou o suporte da camera”, “empresto meu
corpo ao personagem’ etc., em referencia ao deslocamento subjetivo que ocorre. O “in-
dividuo” emerge do seu isolamento dos demais sujeitos de interacdo, ele se divide, ele
passa a participar pela mediacdo das extensdes. Da-se um processo de identificacdo
composita do “eu” que se diz ser eu acrescido de uma extensdo ou maquina e
transformado em 6rgdo (olho), coisa (luz, suporte) ou “eu” que “empresta o corpo”.
Referem-se a si mesmos como se fossem um super-érgao, comandado pelo diretor, mas
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continuam a ser subjetivos, pessoas e super-0rgdos, compasitos, hibridos. Desacoplados
das extensbGes e das maquinas, des-subjetivam-se como hibridos e se re-subjetivam

COmMo outras pessoas.

Sobre os ciborgues-mascaras (0s atores) a dinamica do set surte efeitos de des-
subjetivacdo e re-subjetivacdo, advindos da prépria natureza de sua técnica particular, a
da interpretacdo. O hibrido que é a pessoa/personagem, esta individualidade pessoal que
permanece apesar da consciéncia do personagem que a habita, no set — diferentemente
do teatro, que inicia e finaliza em um sé processo de incorporacdo — esta sempre na
situacdo “in between”, OuU seja, tendo que lidar com a pessoa e a personagem de forma
oscilatéria, entre cada inicio e fim da gravacdo das cenas. O que me remete a um
momento em campo em que a atriz, Isis, diante do video-assist, ao ver a sua primeira
cena gravada: “Ela é linda, ndo ¢é?” (na terceira pessoa, descolando-se da personagem,

referindo-se a ela, Maria LUcia, re-subjetivando-se como Isis).

Como efeitos dos ritos preparatorios e do rito principal estdo também os efeitos
desejados e esperados, ou seja, que as acdes coordenadas venham a se constituir em um
filme. Se ndo ocorrerem ou fracassarem, o filme pode ter uma biografia interrompida ou
destruida. A eficacia da montagem do set e da cena em formas ritualizadas é conseguida
quando os atores atuam com sucesso, se relacionam com a cdmera, quando o diretor e 0
fotografo conseguem as imagens desejadas, quando se obtém as cenas gravadas, e
quando a matéria segue para a etapa seguinte do filme, a edicdo. E que da edicédo, o

filme passe as salas de cinema ou outros modos de exibicé&o.

Como apontado no Capitulo 3, a economia de comunicacdo no set €
caracterizada por um sistema hierarquico que promove a troca de informac6es na linha
vertical e horizontal. Os atos de fala, sejam mais ou menos formalizados ou
convencionais, impulsionam o estabelecimento destas relacdes formadoras dos
coletivos. E apesar do risco que isso carrega do ponto de vista teorico, é tentador pensar
em um sistema organico de funcionamento do processo (ritual) de fabricar o set para
fazer o filme, devido a especializacdo das tarefas e profissdes na divisdo do trabalho e
de seu concerto se fazer de maneira hierarquica (com acimulo de poder em alguns

pontos bem especificos).

N&o se pode confundir, no entanto, 0 modelo operatorio de organicidade com
um modelo inerte, fixo e com inexisténcia de conflito. Afasta-se o risco tedrico de
imaginar um funcionalismo baseado na metafora orgéanica, ao se afirmar que para
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ocorrer este funcionamento orquestrado, ha sempre forcas (agéncias) em movimento,
que o impulsionam e que se comunicam, produzindo socialidades dependentes da
posicdo do enunciador e receptor da mensagem, que, como observa Strathern (2010),
condiciona aos termos da relacdo a modificarem seu carater de objetos e pessoas: 0 ato
de fala, neste sentido, localiza quem troca e o que troca em uma relagéo social, que de

maneira contraria, implica em fluxos de informacéo que constituem as subjetividades.

Como observa Latour (2004), a respeito do laboratério, o processo de
isolamento do neurdnio é um processo em rede, formado de humanos e ndo humanos
heterogéneos que sdo organizados pelo cientista de modo a chegar a uma sé inscri¢éo,
uma verdade cientifica: do mesmo modo, analogamente, o processo de construcdo do
set até 0 momento da tomada é complicado, permeado de negociagdes comunicacionais
em diversos niveis, mas ao final, busca-se uma s6 imagem, uma verdade filmica. A
verdade filmica implica tanto no fazer o filme, quanto no ritual de assisti-lo, ou seja, o
comprometer-se com o faz de conta préprio da relacdo com o espectador. Na interacao
do filme com espectadores nas salas de cinema, o set tende a desaparecer porque as
pessoas desejam permitirem-se serem afetadas emocionalmente pela obra. Ha excecdes
de todos os tipos, como filmes que atraem espectadores justamente pelos efeitos
especiais (que sempre remetem a fase set), mas de todo modo, mais eficazes sdo 0s

efeitos especiais quanto mais se aproximam da “realidade”: e aqui, muitas aspas.

Sempre ha agéncias em movimento que ocorrem com ruidos de comunicacdo e
com atos de fala que compdem o cenério, que tanto podem concorrer para aglutinar os
diferentes atos e estabilizar os resultados, quanto ha ruidos de comunicacgéo e atos de
fala que podem desestabilizar os resultados, conflitando ou refor¢ando as posicoes de
poder determinadas hierarquicamente. Esta seria a redundancia e condensacao do rito de
que nos fala Tambiah (1985).

O ritual produz, neste sentido, relacbes sociais organizadas de maneira
especifica — uma estrutura; e que possibilitam a vida do filme — um roteiro; mas que so é
possivel a partir das agéncias, onde a mudanca sempre estd presente e a partir da
perspectiva da criatividade.

“Carmela: O filme muda? Enquanto esta sendo feito? Vocé se permite ouvir pessoas,
atores, fotégrafo, durante as filmagens?

René: E claro! O filme é o tempo inteiro um organismo vivo que vai se fazendo. A

organizacao que a gente tem enorme, prévia, é justamente para o filme ter vida propria.
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Quando vocé nédo tem este tipo de organizagdo, pelo menos, na minha experiéncia, vocé
acaba tendo que gastar uma energia imensa para organizar durante. Ai ndo sobra espago
para que o filme aconteca. Entdo eu acho que a organizacgdo, num set de filmagens, é a
organizacdo da linha de producédo: ah, vai entrar produto, a matéria prima tem que
chegar neste horéario, ao meio dia tem que passar no forno e tal hora da tarde tem que
estar embalado. Mas o que vocé coloca dentro, como vocé amassa a massa, Como Vocé
mistura os ingredientes é na hora. Claro que vocé sai de casa sabendo se vocé vai fazer

um péo francés ou um croissant. Mas existem nuances ai no meio.”

A fala nativa € clara. Sem a orquestracdo ritualizada (rede) dos varios
participantes humanos, hibridos e objetos, ndo haveria filme. E o filme, apesar de sua
producdo se fazer por um coletivo e por agdes ritualizadas e dentro de relacGes

hierarquizadas, esta sempre em processo de criacao, em devir.

Entre o set e 0 mundo: a biografia de um filme

O “filme é um organismo vivo que vai se fazendo”, nas palavras de René
Sampaio. A concepc¢do nativa do diretor de Faroeste Caboclo é a de que o filme tem
agéncia e que o filme tem uma historia que antecede o set, que acontece no set, e nao se
encerra ali. Chamarei a isso de biografia do filme, ou seja, a consolidacdo de uma
narrativa parcialmente estabilizada, mas aberta a novos eventos e carregando sempre

inconsisténcias que acompanham o fazer do filme e o interpretar do roteiro.

A dimensdo biografica dos filmes relaciona-se com todas as particularidades
advindas da reunido coletiva de humanos e ndo humanos para sua producdo: quem sao
0s membros das equipes, como foram escolhidos e como se relacionam, mais ou menos
integrados, mais ou menos afinados; quem sdo 0s atores e atrizes escalados para 0s
papéis e se sao estrelas ou ndo; qual o valor do or¢camento e como a produgdo consegue
aproveitar os recursos para a eficacia do filme (por exemplo, ha filmes com baixo
orcamento, como o brasileiro Elvis e Madonna'®, que alcangam o metié dos filmes
consagrados, e filmes em que se gasta muito e o resultado ndo é reconhecido por

publico e critica).

10 Biretor Marcelo Laffitte, Brasil, 2010.
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A biografia do filme geralmente é narrada em outra peca filmica, seja um
making of, seja um documentario. O filme Iracema, que analisamos anteriormente,
carrega uma biografia particular: desde a biografia de Edna, a ndo atriz que interpreta a
indigena, e os impactos disso no filme e em sua vida fora do set; os elementos advindos
da opcdo experimental do filme, ou seja, como a equipe de atores e atrizes se
relacionava com o roteiro e as pessoas que encontravam na estrada, nas locagdes no
Pard, improvisando; até efeitos posteriores, como o fato de a tomada panoramica de
uma queimada na floresta amazoénica ter sido a primeira a circular na Europa nos anos
1970, chocando ambientalistas daquele continente e se tornando uma imagem
constituidora do movimento ambiental naquela época em relacdo a Amazbnia. Estes
fatores conferem ao filme uma dimenséo biografica individual, particular.

Um filme pode ter uma biografia mesmo que nunca tenha sido finalizado. Um
exemplo pode ser encontrado no documentario O Inferno de Henri Georges-Clouzot™?,
que narra as peculiaridades do processo de filmagem do filme e L’Enfer, de Clouzot
nunca finalizado. As excentricidades do diretor, a época, deprimido, o experimentalismo
do movimento OP transposto para a imagem cinematogréafica, a relacdo conflituosa com
as equipes e atores que declinaram do processo, a relacdo com a atriz protagonista,
Romy Schneider, foco do diretor, fizeram deste “nao filme” um classico pelos
resultados alcancados em termos de imagens nunca antes produzidas do ponto de vista
técnico e artistico. As imagens fragmentares do filme, que ndo chegou a ser montado,
emergem no documentario para serem roteirizadas de outra forma, por um segundo

diretor.

Analisando Faroeste Caboclo a partir do periodo que acompanhei, bem como as
falas nativas sobre seu mito de origem, aspectos que precederam o set, podemos
identificar alguns ingredientes que compdem a sua biografia, embora em relacdo ao

filme como um todo — a pré-producéo, o longo periodo de filmagens, montagem e o

1 Diretores Serge Bromberg e Ruxandra Medrea, Franca, 2009. Sinopse: Em 1964, o cineasta francés
Henri-Georges Clouzot, autor de grandes classicos como O Corvo e As Diabdlicas, comeca a filmar
Inferno, um projeto original e enigmético de grande orcamento, drama delirante sobre as alucinagdes de
um gerente de hotel na Provenca enlouquecido de ciimes pela esposa. Estrelando Romy Schneider e
Serge Reggiani, o filme era destinado a ser um grande evento em seu lancamento. Porém, apds trés
semanas de filmagens delirantes, o projeto foi interrompido, e as imagens ja feitas permaneceram inéditas
por mais de 40 anos. Os diretores recuperam essas imagens e contam a historia desse filme interrompido,
uma magnifica tragédia a frente e por trds das cAmeras. (Fonte: pagina eletronica da Mostra Internacional
de Cinema, Petrobras, acesso em 2013).
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langamento (que até a presente data ndo aconteceu) —, as informacdes colhidas em
campo constituem-se como elementos entre muitos outros constituidores da identidade

do filme.

O primeiro aspecto da biografia de Faroeste Caboclo é a mdsica que inspira o
seu roteiro adaptado. Como refor¢camos no inicio desta tese, trata-se de uma mdsica
conhecida, carregada de seus proprios indices: ser uma composicdo de Renato Russo,
um idolo da musica popular brasileira, que falece de maneira prematura, e que é
conhecido por sua inconfundivel voz grave. Ndo s6 Faroeste Caboclo, como todas as
musicas da Legido Urbana foram e ainda sdo sucesso entre um publico amplo. Além
disso, trata-se de um faroeste, o que definiu em grande parte a estética do filme segundo

0s entrevistados, e até mesmo a escolha da camera.

Trata-se, ainda, de um faroeste caboclo, ou seja, brasileiro, uma narrativa de
construcdo de um mito nacional critico, que confronta a historia oficial hegemdnica: o
personagem principal € um negro, de nome Jodo. Sua saga é orientada pela busca de
sentido em uma sociedade desigual, racista, excludente, hipocrita. Soma-se a isso, ainda
compondo a biografia do filme, o fato de que se trata do primeiro filme de longa
metragem do diretor René Sampaio, que, no entanto, conta com a experiéncia de dois
produtores de reconhecida trajetoria, Bianca De Felippes, uma referéncia da retomada
do cinema brasileiro nos anos 1990, e Marcello Maia, produtor de filmes de Julio
Bressane e Karin Ainouz, além do fotografo premiado Gustavo Hadba. Outra
particularidade central é o fato que se trata do primeiro trabalho de longa metragem da
protagonista, a atriz e estrela Isis Valverde, conhecida por seu trabalho em televisao; e,
ainda, o primeiro filme de Felipe Abib, ator premiado no teatro; e conta ainda com o
ator Fabricio Boliveira, que ja havia atuado em cinema, mas desenvolve nesta producédo

Seu primeiro e mais importante protagonista.

Outro ponto forte a ser considerado como biografico na producéo deste filme é a
integracdo entre as equipes, gerada por dois fatores principais: o primeiro deles,
inusitado, o fato de muitos terem trabalhado juntos em Tropa de Elite 2, sucesso
nacional e producdo que, podemos imaginar, € complexa, envolve cenas criticas em
quase toda a montagem, etc. Muitos dos técnicos no set de Faroeste Caboclo, homens,
desfilavam orgulhosamente com a camiseta com o simbolo da caveira, da Tropa de

Elite. O segundo fator de afinidade é a propria musica da Legido Urbana, as historias
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particulares de cada um com relagéo a esta cangdo, e como promoveram coletivamente

uma re-significacéo a partir de atualizagdes quanto a sua interpretacao.

O filme, ainda, foi o primeiro a oferecer um making of em tempo real na
internet, através de uma parceria com a empresa Yahoo!. Uma das a¢des propostas pelo
site foi um concurso para selecionar um fa da musica para fazer uma ponta no filme.
Outra acdo publicitaria buscou encontrar alguns personagens da masica que teriam de
fato existido na Brasilia dos anos 1980, como uma entrevista com o dono do sitio onde
ocorreu a festa “Roconha”, em que jovens teriam sido surpreendidos pela policia — no

set, esta cena foi feita com grande numero de figurantes.

Certamente, outras estérias sobre o filme foram se construindo apds o
encerramento do periodo de filmagens, e irdo formar sua identidade biografica. Esta
identidade serd usada por criticos especializados, produzindo textos, resenhas, outras
falas sobre o filme; identidade esta que podera se relida, no tempo, por outras geragoes,
por outros motivos, causando a elaboracdo de outros enunciados, interpretacdes,

constituidores também da obra — o filme, portanto, nunca existe isoladamente.

Gell (1998) analisa obras de arte como pessoas. Segundo o autor, 0 objeto de
arte ndo deve ser definido por suas caracteristicas estéticas descoladas do seu contexto
de producéo e das relagcbes sociais que implicam em sua fabricagéo e utilizacdo. A arte
ndo seria expressa nos objetos, como informam as teorias classicas representacionistas,
mas seria uma atividade que acontece com e por causa dos objetos — um campo de
acOes e reacOes que se ddo por meio de nexos causais e intencbes. A intencionalidade
seria 0 “indicio do espirito” das pessoas que fabricaram o objeto de arte e o utilizaram.
Haveria, portanto, um deslocamento do estudo do significado do objeto (atribuido pelas
pessoas a matéria) para a eficacia do objeto (agéncia). Nesta perspectiva, compreende-
se, neste trabalho, o filme (um arte-fato) como se fosse uma pessoa no sentido de Gell, e
sua biografia, construida cuidadosamente pelos coletivos, é parte de sua capacidade

agencial.

Em muitos casos, um filme ja nasce com uma classificacdo exterior apoiada em
géneros engessados, nem sempre coerentes, mas que compdem sua identidade, ou
melhor, suas identificacGes, posteriormente incrementada pelos acontecimentos do

cotidiano do backstage. O filme tem, portanto, identidade, histéria e mana.
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“Faroeste ¢ um caso particular de grande envolvimento da equipe e dos atores de
harmonia, o que é muito dificil. Os técnicos falam que a cada 10, 15 filmes que eles
fazem, tem 01 que tem as caracteristicas de Faroeste. O que tem a ver com a direcao,
com a producdo, tem a ver com a equipe que a gente montou, tem a ver com tudo, eu
acho que vale a pena vocé pesquisar isso, porque este é um caso particular.” (René
Sampaio, diretor, 2012).

Apos a etapa de captacdo, o filme, na medida em que € editado, até se tornar
uma obra “acabada”, pronta para ser exibida em uma sala de cinema, vai sendo
progressivamente recortado por outras identificagdes. Pode conformar, como demonstra
Xavier (2009) uma férmula que interconecta grandes efeitos tecnoldgicos com
narrativas melodramaticas repetitivas, como por exemplo, Titanic. Como ressalta Morin
(1972: 10), ja no cinema da década de 1920-30 “A multiplicagcdo de temas (amor,
aventuras, comédias) dentro de um mesmo filme traduz um esforco de responder ao
maior numero de exigéncias especificas possivel, ou seja, de se dirigir a um publico

potencialmente total”.

Ha ainda os eventos que podem incidir na biografia do filme e na biografia dos
atores e profissionais, os aprendizados, pequenos traumas, legitimidade profissional,
fama, ou o contrario — efeitos resultantes da interacdo com as equipes no set, com o
diretor, com a camera e da intersecdo pessoa-personagem. Ha também efeitos
inesperados resultantes de eventos como acidentes, invencdes, solucdes no ambito dos
grupos técnicos. Todos estes efeitos irdo compor as narrativas de bastidores, e serdo
recontadas em o ambito publico fora do set em diversas midias e com diferentes
intensdes. Conflitos, afinidades e momentos extraordinarios, vividos no contexto do set,

se inserem nestas narrativas sobre o filme.

“Eu nunca dei um soco em alguém. Eu ndo sou nenhum pouco Dudu, nunca desrespeitei
uma pessoa nesse nivel, que chega a violéncia. Na preparacdo a gente teve uma questéo
que para mim foi dificil, a gente tinha o outro ator que faz o Felipdo, que é um ator aqui
de Brasilia, o Bernardo Felini, ele acabou assumindo uma identidade no grupo, o que
chegou por ultimo, entdo é bulinado de uma forma, assim tipo “pega a cerveja ali para
mim”, ele virou o “Feido”, e eu vi que isso mexeu com ele, com a pessoa mesmo, o
Bernardo, e a pessoa Tulio ficou mal, mas eu sabia que era bom para mim, para ele,
para todo mundo, mas isso me doia, porque eu via que no comeco ele ainda ndo tinha
entrado no lugar do jogo, e estava machucando ele, foi foda. Eu ja cheguei em uma
indagacdo assim “para que eu faco isso?”, até mesmo pela minha questdo espiritual, do

campo energeético, as vezes eu estou em uma onda de sutileza, meditando, e vou fazer
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um trabalho como o de Faroeste Caboclo. E isso trabalha muito com o inconsciente. As
vezes eu poderia fazer algo com um distanciamento maior, mas enfim.” (Tulio Starling,

ator, 2011).

A performance da interacdo social e a performance do dominio da técnica dos
participantes do set incidem, portanto, na biografia do filme e nas biografias dos atores e
técnicos, e claro, na biografia do diretor. O set € marcado por eventos cotidianos ou
especiais que irdo compor a biografia do filme como parte da experiéncia vivida em sua
fabricacdo. Tal experiéncia é compartilhada por coletivos no set, faz parte das redes de
comunicagéo, da socialidade do set, promovendo assim a emergéncia de identidades, tal
qual observa Tambiah a respeito do ritual.

Importante lembrar que de uma perspectiva biografica — quando tratamos o filme
pronto como uma pessoa, na perspectiva de Gell — cada etapa da vida de um filme
implica em rituais: podemos pensar até mesmo em ritos de passagem, como por
exemplo, a primeira critica publicada, a primeira audiéncia em um festival, ou em
alguns casos, o primeiro prémio. A vida do filme apos seu langamento se confunde em
parte com a vida de diretores e atores, na perspectiva do senso comum, mas também de

maneira indéxica com todos os profissionais que participaram de sua fabricacéo.

Cenas criticas: realidades e ficgfes no set

Se podemos afirmar que, na perspectiva do set como rito diario, a gravacdo de
cada cena é sempre um ponto culminante, precedido de atos ritualizados de preparagéo
técnica e cénica, também é correto dizer que nem todas as cenas tem a mesma
importancia no roteiro. Embora todas sejam necessarias para a montagem final do filme,
ha cenas mais dificeis de serem captadas, seja por um trabalho técnico mais especifico
ou desafiador, seja pela maior exigéncia dos atores do ponto de vista dramaético.
Chamaremos a estas cenas especiais de cenas criticas, utilizando a nogdo de evento

critico de Veena Das (1995) para caracteriza-las desta forma.

Na mesma linha que os great events de Tambiah, Das (1995) estd buscando com
este conceito identificar o que uma sociedade — no caso, a sociedade indiana
contemporanea — separa como especial, radical, como o faz (se na forma de atos

violentos) e que mensagem busca transmitir com tais acdes coletivas: eventos neste
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sentido, criticos. No caso do set, o roteiro ira proporcionar momentos de &pice ou tensdo
dramética a serem presentificados durante a tomada, conformando o que estamos

nomeando como cenas criticas.

Analisaremos exemplarmente duas cenas criticas provenientes da posicdo
dilemética do roteiro do filme Faroeste Caboclo face ao senso comum da vida cotidiana.
Tais cenas implicam em cuidados especiais por tratarem de temas considerados tabus na
sociedade fora do set: a violéncia e a sexualidade. Assim, os cuidados sdo relativos a
reordenacdo do proprio set para estas tomadas, restringindo o acesso de pessoas, com a
intencdo de evitacdo de situagdes consideradas constrangedoras ou poluidoras, enfim,
questBes problematicas em relacdo aos valores morais. Estes eventos impactam atores e

equipes, e sao catalizadores de conflitos e dramas pessoais no contexto do set.

Lancarei mao de dois dias especiais que considero criticos do set de Faroeste
Caboclo. Farei uma exposicao das etapas do ritual em um dia no set, com sua criacao e
destruicdo final (culminacdo do ritual e fim do set) e apontarei porque 0s considero
criticos. Escolhi dois momentos onde o ritual de separacdo entre o cotidiano e o filme
foram mais rigorosos, porque o roteiro tratava de eventos referenciados a sexualidade e
a violéncia, sempre nos limites do que é considerado legitimo ou da ordem do néo dito.
A posicdo limitrofe sobre os dizeres sobre sexualidade e violéncia é posta em jogo no
set e pode produzir condutas especiais e diferenciadas. Mas gostaria de salientar que
outros tipos de cenas podem ser consideradas criticas, a exemplo, no mesmo filme, das
filmagens que envolviam grande namero de figurantes (tomadas na UnB, ou da festa
“Roconha”), em que o controle e atengdo devem ser tambem redobrados, por motivos
outros. Estes eventos criticos revelam as ambiguidades na producdo da distancia e da
proximidade entre na fronteira entre o0 set e a vida cotidiana e na demarcacdo da
distancia e da proximidade entre as atribuicGes de valores postas pelo roteiro, e as

atribuicdes de valores postas na vida cotidiana pelas pessoas.

O primeiro dia escolhido foi aquele em que se filmou uma cena de estupro
masculino. A locacdo se deu em uma mata de cerrado, localizada na Universidade de
Brasilia. Cheguei por volta das 7 horas da manhd, e fui informada de que esta seria a
cena principal do dia, o que me deixou tensa de imediato. Logo percebi que esta tenséo

era generalizada no set. As pessoas faziam ora piadas jocosas com 0 evento que seria

203



filmado, ora se calavam ou conversavam sobre outros assuntos, em clara tentativa de

deixar o ambiente mais leve.

Como dito anteriormente, os atores sdo os Ultimos a se integrarem ao set, e
percorrem caminhos bem especificos. Eles nunca vao sozinhos para o local da cena,
estdo sempre acompanhados, em geral pelo assistente de direcdo, que os guia até o local
esperado. Primeiro o camarim, onde sdo maquiados, e eventualmente recebem a visita
do diretor. Neste caso especifico, o herdi do filme, que seria vitima da violacdo a ser
filmada, ficou recolhido ao camarim. Ja os “vildes”, que efetuariam a acdo de violéncia,
realizaram dois tipos de concentracdo: sozinhos, realizando movimentos corporais que
variaram desde alongamentos e exercicios de voz, até chutes e socos no ar; ou em

grupo, ouvindo musicas, fazendo caretas e até mesmo gritando.

Filmaram-se outras cenas na parte da manha, da qual participou, na borda, o
preparador de elenco Dani Hu, especialista em coreografias para lutas. Durante as
filmagens da curra de Jodo de Santo Cristo, a tarde, poucas pessoas se acercaram a
cena. Ouviam-se gritos. A concentracdo das equipes foi claramente redobrada, a fim de
que o momento da filmagem fosse totalmente resguardado (purificado). Foi um dia, de

fato, dificil e cansativo, finalizando por volta de 17 horas.

Ao final, Felipe Abib, o Jeremias (anti-herdi e um dos atores que performatizou
0 estupro do ponto de vista do violentador) saiu machucado, pois batera sua testa de
encontro a camera. Ja Fabricio Boliveira, o heroi e vitima performativa da violéncia,
saiu do set absolutamente esgotado, recebeu da maquiagem e do figurino cuidados

imediatos com relagdo a limpeza de seu corpo, e foi levado diretamente ao hotel.

De maneira surpreendente, as acdes rituais de limpeza do corpo, relatadas por
Lia Zanotta Machado (2000) em seu texto “Sexo, estupro e purificagdo” (que implicam
em efeitos especificos para a vitima de uma violéncia sexual, a serem controlados, por
exemplo, por ritos de purificacdo, como o banho) se apresentaram no ambito da
“ficcao”, demonstrando a eficacia dos atos performativos, bem como a for¢ca do
exercicio de fantasiar (ou interpretar) e sua conexdo com valores constituintes do

entendimento das formas de exercicio da sexualidade e do poder.

Gostaria de pontuar uma questdo que em muito nos diz sobre a socialidade
envolvente ao set e como a mesma se reflete neste cosmos recortado. A cena do estupro,

embora resguardada, dava acesso a outras pessoas. Foi feita em locagdo externa, e eu
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mesma, embora distante, pude ficar na borda, juntamente um dos membros da equipe de
som e da continuista, atrds do video-assist, que se encontrava ligado — pude assistir a
algumas partes do ensaio e posteriormente me retirei para um local mais afastado,

especialmente porque o clima das equipes era de fato tenso.

Em outro dia de filmagens, o segundo escolhido para um relato comparado, foi
o0 dia em que seria gravada a cena de sexo da heroina, Maria Lucia, e do herdi, Jodo. O
resguardo da cena foi muito mais rigoroso. N&o houve, por parte das equipes, nenhum
comentario ou mencdo a cena, nem aos atores. O video-assist ficou desligado, e no
espaco da cena estavam somente as pessoas imprescindiveis para a filmagem, além dos
atores: o diretor, o diretor de fotografia, o foquista e 0 microfonista. Ou seja, do ponto
de vista pratico, por exemplo, o técnico de som que fica na borda e utiliza-se do video-
assist para auxiliar/potencializar sua funcdo de gravar o som, teve que se orientar

somente pelo audio que captava da cena, sem imagem.

O estupro foi, de certa forma, pablico, a cena de sexo entre herdi e heroina,
absolutamente privada. Preservou-se o corpo da atriz (estrela) principal, sacralizando
esta figura feminina — a poluicdo intrinseca do ato sexual (mulher — poluida; homem
poluidor) foi colocada no ambito do segredo, enquanto a poluicdo do corpo (negro)
masculino (estuprado — poluido; estuprador: poluidor), apesar dos cuidados, teve um

tratamento menos sacralizante, embora também extremamente ritualistico.

Se em um primeiro momento pensei que o conteddo ndo seria tdo importante, e
visava me focar apenas na técnica, no set esta preocupacédo se transformou, abrindo-me
as questbes do relacionamento entre as praticas sociais, alem do filme, e as préticas
filmicas como préticas sociais. O contetido da cena é importante para os técnicos. A
imagem final que se tem do corpo exige uma constru¢cdo minuciosa de diversas pessoas,
e 0 suporte — ator/atriz — deve dominar tecnologias corporais do ambito do detalhe, do
minusculo, do controle da respiracdo, do movimento dos olhos, das maos, dos membros,

do ventre, o equilibrio.

Contrariamente, portanto, a ideia de que imagens sdo imitacdes ou interpretacées
da realidade, as imagens devem ser entendidas como uma parte legitima da realidade
(Sontag, 2004), em muitos casos 0 todo que a subtrai — a depender de nossa abordagem
e das relacBes nas quais as imagens estdo envolvidas, elas sdo legitimos actantes. Se ja
esta claro que sdo os principios de simetria que nos orientam neste trabalho, as imagens,
entdo, emanam o0 que? Se a imagem é, afinal, o objetivo Gltimo, aquilo que todos
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perseguem no set, que informagdes ela transporta, em que modificam a rede? De acordo

com o diretor de fotografia, Gustavo Hadba:

“A fotografia nunca ¢é secundaria. S6 existe um filme com uma fotografia boa se o filme
for bom. Tecnicamente todos nds somos muito bem preparados. Mas se o filme néo for
bom ndo adianta, eu vou fazer uma fotografia linda para que? Cada vestido veste uma
pessoa melhor, 0 mesmo ocorre com a fotografia, qual fotografia vou vestir o roteiro.
Tem filmes naturalistas com fotografias incriveis. Um filme tipo novela, por exemplo,
onde ndo pode ficar nada muito escuro, tudo meio na média. So fotografias
tecnicamente muito bem feitas, mas aquela fotografia ndo esta ali para chamar a
atencdo. E diferente da fotografia ndo ser boa. Os fotografos de Amarelo Manga e E se
eu fosse vocé sdo muito bons, eu conheco os dois. O importante é que o fotografo tenha
a mobilidade criativa e visual para fazer qualquer tipo de filme. Existe um preconceito
que filme de arte é escuro e fora de foco, ndo é assim. E muitas vezes vocé tem que
entender que a fotografia é do produtor e ndo do fotégrafo. Por exemplo, todos nés
fazemos muitos comerciais, ai eu vou fazer um comercial da Coca Cola, eu ndo colocar
a coca cola escura, rosa, opaca, eu estou demitido naquele segundo. Entdo o cara te
contrata e pode falar, eu quero um filme glossy, é uma expressdo que se usa, brilhante, e
ai vocé vai fazer, é sua funcdo profissional fazer o que ele esta pedindo, ou néo faga.”
(Gustavo Hadba, cineasta, 2011).

O relato acima testemunha diversas questdes: aquelas relativas ao oficio
especifico de fotografar, e umas tantas outras relativas ao lugar da imagem em nossa
sociedade. No cinema, 0 ponto de vista do espectador é o ditame da construgdo da
imagem, € por causa dele que a mesma € construida e captada pela maquina, e para ele

gue a mensagem desta imagem (som) se direciona:

“Toda leitura de imagem € produgdo de um ponto de vista: o do sujeito observador, ndo
o da “objetividade” da imagem. (...) Portanto, o processo de simulagdo ndo ¢ o da
imagem em si mas 0 da sua relagdo com o sujeito. Num plano elementar, podemos
tomar o cinema como modelo do processo. O que é a filmagem sendo a organizagéo do
“acontecimento” para um angulo de observacdo (o que se confunde com o da cadmera) e
nenhum outro mais?). O que € a fachada de prédio de estudo sendo a duplicacdo do
mesmo principio da fachada “de rua” que sugere ok que ndo € justamente quando
observada de um certo angulo e distancia, ja pressupostos em sua composi¢do? O que é
a ficcdo do cinema cléssico sendo uma simulacdo de mundo para o espectador

identificado com o aparato?”. (Xavier, 2003: pag. 52).

Fabricar imagens, em uma sociedade denominada como “do espetaculo” e “da

informagdo” ¢ uma tarefa que pode ser comparada aos feitos divinos, envolve
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qualidades mégicas que colocam nossos actantes em uma posi¢do de poder peculiar.
Estar em um set é conviver com artistas, designers, engenheiros, estrelas, ou seja, uma

comunidade que tem na arte de fazer imagens o seu oficio.

A centralidade da imagem em nossas culturas da informagéo tem longa historia.
O cristianismo teria contribuido sobremaneira para a percep¢do de imagem que temos
na atualidade: nos cultos religiosos e pinturas renascentistas a imagem de Cristo era em
si mesma a encarnacdo da perfeicdo e da verdade, em contraposicdo aos humanos
mortais, sua copia mal feita (Vigarello, 2005). Na sociedade definida como ‘“do
espetaculo” ou “da informagao”, este Cristo divide espaco com outros deuses do nosso
tempo, ou seja, a pessoa-personagem, celebridades as mais diversas como atletas,
politicos, atores, musicos, e até mesmo, pessoas comuns que se destacam na internet. As
hegemonias (biotecnologicas) de conformacdo dos corpos exigem que aqueles que se
tornam pessoas publicas realizem intensos investimentos em transformacdo corporal
(operacg0es cirurgicas, ginasticas especificas, cosméticos, técnicas vocais e corporais em
geral, etc.), procedimentos que sdo vendidos no mercado as pessoas “comuns”. O
cinema tem a capacidade de criar desejos por meio da imagem em movimento, e cria

também costumes, manias, circula dinheiro e mao de obra.

O set é, portanto um agrupamento que produz inimeras coisas e pessoas,
diferencas e relagdes. Um agrupamento que produz magia. Que produz matéria
(imagens). Isto é possivel a partir da constituicdo de pessoas-ciborgues, manipulacéo de
objetos e corpos, fabricacdo de mascaras, atos de fala, eventos criticos. A partir de um
objetivo comum e da ideia-filme, constitui-se este “organismo vivo”, separado, especial.
A ideia do filme trata-se ndo apenas de uma ‘“consciéncia coletiva”, mas de uma
extended mind, como definida por Gell (1998: 222-223): a arte como forma de

externalizar e coletivizar processos cognitivos.

Em Faroeste Caboclo, todos os chefes de equipe deveriam ler o roteiro antes do
inicio das filmagens. Durante os longos dias no set, observei pessoas realizando
julgamentos e interpretacdes sobre o roteiro, em conversas quase silenciosas. Porém,
nas entrevistas, muitos revelaram que nem sempre assistem aos filmes nos quais

trabalharam. E neste sentido que, no set o filme é um devir.

“Eu so6 assisti no cinema dois filmes que eu fiz. Eu ndo fui educado para ir ao cinema.

Eu tenho 52 anos, eu fui criado em quintal, aquela infancia de &rea rural. Eu ia a escola,
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mas ndo ia a cinema, ndo tinha shopping, dificilmente eu ia & praia. Mesmo trabalhando
com cinema eu ndo tenho este costume de ir a cinema ou teatro, eu gosto de filme, mas
vejo em casa, em DVD. Eu adoro filme brasileiro.” (Francisco Pires, contrarregra,
2011).

Em um set, hd uma alusdo distante ao resultado final, mas nunca uma nocao
objetiva e objetificada (materializada) deste produto. Para Gell (1998), a individualidade
(personhood) seria produzida por eventos e objetos biogréficos, e a imagem do objeto
(protétipo) seria parte dele mesmo (como um objeto distribuido). Considerando a
biografia das coisas e das pessoas em uma producdo, penso que had uma contaminacao
(metonimica) generalizada de pessoas, objetos e ideias para que seja possivel realizar
um filme. Cada individuo com suas janelas abertas — ou seja, com sua consciéncia (0
que se sabe de dentro, nas palavras de Gell) e as estruturas espago-temporais de objetos

distribuidos no meio —, agindo ao mesmo tempo.
“Carmela: Vocé sonha com o filme?

Eu nunca sonhei com um trabalho na vida, eu filmo ha muito tempo, eu trabalho com
cinema desde 1992, quando entrei na faculdade, eu sou diretor desde 1995, quando
dirigi meu primeiro videoclipe e desde 1998 eu dirijo propaganda, entdo eu tenho muita
experiéncia de set e de trabalhar com filmagem, ndo vou dizer que isso para mim é
trivial porque ndo quero banalizar, mas é uma coisa com a qual estou acostumado. Com
Faroeste Caboclo eu sonhava quase todos os dias com o filme, com cenas, com
producdo, antes de comecar a filmar, durante e depois, porque é realmente uma
experiéncia de muita imersdo e vocé ndo pensa em mais nada.” (René Sampaio, diretor

de Faroeste Caboclo, 2012).

Para o diretor, a experiéncia do set produz tal imersdo que somente pensa no
filme, ou que o filme toma conta de seu tempo de reflexdo. Separado o set da vida
cotidiana, finda a producdo da preparacdo do set e da cena, ndo finda a articulacao
reflexiva do diretor sobre o filme. Ndo se estd mais no momento da producdo
orquestrada do coletivo, mas sim na antecipacdo de como seria sua acdo individual no
coletivo de fazer o filme. A ritualizacdo do set ndo tem apenas como resultado o fazer
em coletivo do filme, mas se desdobra e se articula a projetos e reflexdes que circundam

0 set.

Vimos neste Capitulo como no set se organizam e distribuem 0s grupos

tecnoldgicos a partir dos atos de fala, descortinando o fato de que cada equipe € um
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universo, ou, nas palavras de Latour (2008) um coletivo, articulado com os demais com
diferentes intensidades, poderes e agencialidades por meio de uma rede definida pela
“economia de comunica¢do” do set. Tal articulagdo ¢ feita por meio de extensdes
corporais e rituais especificos que conformam o set como um conjunto de eventos.
Partiremos em seguida para uma proposta de finalizacdo destas reflexes, sem, no
entanto, pretender estabilizar esta tese, torna-la um objeto acabado: a intensdo € utilizar
as conclusbes antropoldgicas para manter aceso o debate sobre o humano. O texto estd,

nesta perspectiva, aberto.
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Comentarios finais: corpos, ficcdes e realidades dos bastidores

“...ao final, o homem serd firmemente conhecido

como um mero estado multifacetado, incongruente e independente
de varios alienigenas que nele fixam residéncia.”

O médico e 0 monstro, Robert Stevenson, 1886.

“We say that the eye is the window of the soul.

But what if there is no soul behind the eye?

What if the eye is a crack, through which we can perceive just the abyss of a netherworld?”
Slavoj Zizek, The Pervet Guide to Cinema, 2006.

O cinema sempre guardou um especial lugar aos ciborgues. De Frankenstein a
Barbarella, de Blade Runner a Matrix, as telas mundo a fora exibiram o ciborgue como
criatura de ficcdo cientifica, mas sempre com delicadeza e licenga poética que lhes
permitiram transmitir a complexidade que é propria destes hibridos. Nesta tese tentamos
garantir ao ciborgue uma perspectiva outra, uma vida além das projecdes nas salas de
cinema. Ao voltar o nosso olhar para as relagcdes sociais existentes nos bastidores do
cinema ficcional, identificamos interfaces entre humanos e ndo humanos que imprimem
e revelam realidades sobre corpos e pessoas, realidades estas vividas no set, mas
também na sociedade que o engloba. Fagamos de modo panordmico uma retrospectiva
das questbes analisadas neste trabalho, bem como alguns comentarios especulativos

finais.

A partir de analises pés-modernas e feministas sobre o corpo, estabelecemos
inicialmente que corpos sdo constituidos da confluéncia entre humanos, objetos e
praticas discursivas, sempre. Esta abordagem constituiu a estrutura da tese, que visou,
focalizando o set cinematogréafico, refletir o seguinte: problematizar as fronteiras do
corpo a partir de sua relacdo com maquinas e mascaras, considerando estudos sobre a
conformacdo do humano na contemporaneidade tecnoldgica, heteronormativa,
capitalista e pds-colonial, que reverberam em cada sujeito do set; apontar e analisar o
desenvolvimento de corporalidades transitérias que, por meio de extensdes corporais
maquinicas ou cenoldgicas constituem subjetividades singulares a que chamamos de
ciborgues; analisar como estas entidades ciborguianas subjetivas agem coletivamente,
conformando coletivos hibridos no set; apontar e analisar a organizacdo e fluxo das
informacgGes circulantes que possibilitam as conexdes dos humanos as extensdes e aos
ciborgues entre si. Mostramos como 0 arranjo concatenado é possivel a partir de uma
organizacdo hierarquica e negociagdo intermitente visando a eficicia e harmonia, mas
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que guarda conflitos e tensdes que se refletem no socius do set e fora do set.
Localizamos a forca que possibilita as conexdes em rede, revelando como a linguagem,
pela perspectiva dos atos de fala, constitui atos rituais produtores e propulsores de
relacbes sociais. Tentemos amarrar 0s pontos de chegada gerados por esta analise
etnografica.

Enquadramento: o set e 0 mundo fora do set

Como afirmado anteriormente, busquei destacar duas caracteristicas do fazer
cinematogréfico para um olhar interessado antropologicamente sobre o cinema: a
capacidade de visibilizar e invisibilizar o que estd no mundo (o0 enquadramento,
entendido como o jogo social entre verdade e ficcdo) e o uso de tecnologias especificas
para producédo de imagens. Para entender a dinamica cinematografica do ponto de vista
do seu fazer, ou seja, das relagdes sociais que permitem a fabricagdo de imagens, era
necessario compreender, assim, tanto as escolhas quanto os enquadramentos possiveis
de um filme (e por consequéncia dos valores, corpos e socialidades narradas), como das
tecnologias conformadas a partir da relacdo hibrida entre humanos e ndo humanos —

estes Ultimos abarcando tanto objetos maquinicos quanto cénicos.

Ao tomar o campo cinematografico como heterogéneo e diversificado e escolher
deliberadamente o espaco e a organizacdo do set em que circulam em geral pessoas
alinhadas a norma, foi possivel exercitar nossa capacidade de refletir sobre os
enquadramentos possiveis e a constituicdo (sempre) biotecnolégica (e cultural) dos
corpos. Enquadrar significa dar visibilidade a algo, tornando outros elementos
invisiveis. E um ato estético e politico. Os enquadramentos necessitam, no entanto, de
materialidades e discursos para se efetivarem, como observa Haraway, a respeito das
extensBes corporais informacionais, Butler, a respeito dos discursos sobre o género, ou

Preciado, quanto as tecnologias no corpo que conformam sociedades.

No que diz respeito ao set como lugar de uma experiéncia particular
compartilhada por humanos e ndo humanos analisamos como 0 cinema na perspectiva
da captacdo das imagens — set — congrega universos multiplos no que diz respeito a
saberes, estruturas, contetdos artisticos, tecnologias corporais e maquinicas. O set é

profusdo, acdo, efervescéncia, e também multiplicidade e heterogeneidade. Estas
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qualidades do set podem ser percebidas em forma perspectiva: na construcdo do corpo e
pessoa em nivel da individualidade e dividualidade compdsita, na relagdo entre corpos
(ora objetificados, ora personificados) e pessoas, participantes de grupos técnicos em
fronteira, na conformacao de coletivos de pessoas produzindo socialidades, conceito de
Strathern.

Por meio do texto busquei, assim, focalizar e enquadrar as experiéncias do set tal
qual uma camera que se movimenta no mundo, ora fechando o foco, na pessoa, € em
sua construcdo singular, mas sempre social e corporificada, ora ampliando o quadro
para abarcar a rede de relagdes entre pessoas, maquinas e mascaras. As unidades pessoa,
maquina e mascara devem ser entendidas, assim, como unidades esquematicas, porque
carregam o multiplo, sdo, portanto, compdsitos, como nos ensina Strathern — a pessoa
desliza para a maquina ou a mascara por meio de extensdes corporais, assim como de
maneira reciproca, os objetos constituidores da pessoa agenciam relagdes sociais.

Este movimento do olhar que enquadra e focaliza, antes de ser um recorte como
compreendemos de forma classica nas ciéncias sociais, deveria ser uma forma de
acessar os coletivos em rede como entendida por Bruno Latour em sua obra: humanos,
ndo humanos e hibridos, conformados por discursos particulares (religiosos, politicos,
cientificos ou artisticos), ndo apenas viveriam em sociedade, mas sim, produziriam
sociedade a partir de seus atos de fala que relacionam, condensam, conflitam,
hibridizam. Aos atos de fala, acrescentamos a dimensdo do gesto, um ato de corpo,
como também produtor de conexdes que conformam hibridos, e interligam pessoas na

rede de coletivos, produtora de socialidades.

Quanto aos humanos, salientamos que nao se tratam de seres distintos daqueles
que estdo “fora do set”: pelo contrario, o que foi observado em campo s6 faz sentido se
compreendermos a relacdo de identificacdo e articulacdo entre tais universos: o0 cosmos
restrito do set e 0s outros cosmos em intersec¢édo e interlocucao (rede) que o set abarca
(socialidades exteriores ao set) ou sdo por ele abarcados (microcosmos sociais, como
narrativas, roteiros, dramas). Os enquadramentos do set se inserem, por um lado, nos
enquadramentos da vida social exterior a ele, e, por outro lado, impactam a socialidade
exterior, reforcando ou subvertendo, por meio da imagem sonora, a cosmologia dos

nativos.
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Pessoa composita, coletivos hibridos: corpo, tecnologia e arte no set

Alguns exemplos desta relagdo fluida foram apresentados, retornemos a eles.
Primeiramente, na composicdo das pessoas hibridas de humanos e ndo humanos, a
quem denominamos ciborgues. Considerando o ciborgue-maquina, teriamos entdo o
fotografo em sua relacdo com a camera, produtora de sua subjetividade dentro e fora do
set; a relagdo complexa entre operador e steadcam, que o transmuta, na visdo nativa, em
um homem-maquinico; a relacdo entre equipe de som com a capacidade ampliada de

ouvir gerada pelo uso continuo de objetos e maquinas de captacdo de som.

Considerando o ciborgue-méscara, teriamos atores e atrizes em relagdo com
mascaras sociais e cénicas, interfaces agregadoras de textos, marcas, estéticas,
simbolismos e significados que alteram a conformacdo da pessoa, tensionando a
percepcao de fixidez presente na cosmologia nativa: os atores transitam entre eu e outro,
rompendo com as nocdes de representacdo e individuo isolado, agregando significado a
nocdo de experiéncia. Com estas analises sobre os ciborgues — pessoas compasitas —
pudemos entdo visibilizar que todo corpo € uma construcao bio-tecnoldgica, ou seja,
politica e discursiva na intersecdo conflituosa entre religido, arte, estéetica e ciéncia. A
cena é fluida, assim como o0s corpos. A nocdo de rede, assim como a cibernética,
remontam & modernidade, e ditam (ou editam) os caminhos da p6s-modernidade. Neste
sentido a percepcdo antropoldgica passa a olhar o mundo, enquadra-lo, a partir da

fluidez. O ciborgue nos auxilia nisso.

Em segundo lugar, apresentamos como se ddo as relacbes em rede na
composicdo dos ciborgues: além de suas extensdes corporais proprias aos seus oficios
que os tornam singulares, demonstramos como no set a perspectiva visivel e critica das
acOes singulares conectadas e referenciadas a uma agdo coletiva nos permite enxergar a
agencialidade dos coletivos na construcdo da pessoa e do social. A partir do
destrinchamento das atividades coletivas em rede efetuado pela analise da hierarquia e
dos afazeres das equipes técnicas que nela funcionam, acessamos a forma como a
informacdo € trocada — posicdo dos enunciadores, valor e poder sobre 0s enunciados,
grupos de prestigio formados e ruidos de comunicacdo. Demonstramos como a
informacdo € organizada hierarquicamente, mas depende de outras formas de
interconexdo de ac@es individuais. Mostramos o que isso implica nas associacdes entre

pessoas/ciborgues em coletivos tecnoldgicos ou artisticos, sem impor uma diferenca

213



radical entre estes universos, mas demonstrando como séo as associagdes entre coletivos
mais ou menos identificados entre si. Assim, a tomada é sempre uma acao coletiva de
equipes de imagem e som, ao lado da arte, que impacta também a conformac&o coletiva
da méscara do ator, 0 seu gesto (postura, pose, interface com a camera e o diretor) e
assim sucessiva e reciprocamente.

Embora tenhamos isolado os ciborgues de forma a alcancar analiticamente a
construcdo subjetiva hibrida em forma de unidades (o fotdgrafo e a cAmera, o operador
e o stead, o microfonista e 0 som, o0 ator e a mascara), reconhecemos que este é apenas
um recurso analitico, porque estas subjetividades, o singular, nunca esta restrito ao
corpo ou a intencionalidade humana — ele sempre desliza para o outro a partir das
extensdes corporais, a partir da informacdo que é trocada em rede: é neste movimento
que se conforma a existéncia real-ficcional do ciborgue.

Nao hé “individuo autdonomo dono de sua vontade”, como uma mdnada, no set.
Ha sempre humanos com agencialidades e subjetividades individualizadas que, se de
um lado, incluem intencionalidades e reflexdes sobre si, sempre se percebem como
articuladas, confundidas e complementadas a extensdes, sejam maquinas, sejam objetos,
sejam mascaras e ou outros humanos, outros hibridos e objetos com agencialidade.
Embora a existéncia singular do humano como sujeito de seu corpo com fronteira “na
pele” e do seu espirito individual seja valorizada culturalmente, as falas nativas
apontaram para o reconhecimento da quebra das fronteiras do corpo para além da “pele”
e 0 reconhecimento de uma existéncia molecular.

Falar, como fizemos nesta tese, de subjetividade, individualidade, reflexividade
e intencionalidade na agéncia dos humanos, é reconhecer uma dimensdo especifica
desta agéncia em relacdo aos objetos e as maquinas, deixando espaco aberto para que
estas caracteristicas possam também ser reconhecidas na agéncia dos animais ou
objetos, ainda que em formatos e graus diversos. Mas ndo é dizer que a agéncia
individual humana ndo possa ser dividua, composita, nem que ndo se inscreva nos
dispositivos da socialidade coletiva onde se inscreve. Falar de subjetividade néo é falar
de “sujeito autobnomo dono da sua vontade”, ou “do conceito liberal de sujeito”. Muito
pelo contrario, é admitir que a agencialidade se da ao lado das agencialidades dos ndo
humanos e da agencialidade dos coletivos em rede. Que o social é habitado e fabricado
por humanos e ndo humanos. Nem por isso deixa de também estar presente no set o
valor do individuo, especialmente quanto mais elevada a pessoa a quem se refere esta

posicionada na hierarquia ou seja uma celebridade.
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A observagdo de campo durante as filmagens de Faroeste Caboclo focalizou as
atividades dos técnicos do cinema, e por técnicos entendemos toda e qualquer pessoa
que atue em uma producdo cinematografica: maquinistas, continuistas, contrarregras,
maquiadores, fotografos, atores ou atrizes. Definimos de forma simétrica os tecnicos e
as tecnologias — de forma a considerar que tecnologia extrapola a dimensdo da maquina
(analégica ou digital), considerando tecnologias as mais variadas, desde aquelas dos

grupos ndo maquinicos do set, até as tecnologias propriamente corporais.

Por outro lado, salientamos ser fundamental demarcar fronteiras, visando
guardar as particularidades e diferencas entre os técnicos. A diferenca existe do ponto
de vista nativo entre as profissdes e entre os tipos de agéncias: entre pessoas e objetos,
entre humanos e ndo humanos. Partimos, assim, da percepcdo de que as equipes,
embora se distingam radicalmente em seus conhecimentos técnicos e atividades
cotidianas —, produzir (maquiador) ou encarnar (atores) mascaras, construir a luz
(foquista, gaffer) ou capta-la (fotdgrafo), etc. —, guardam algo em comum, as préaticas
baseadas em tecnologias corporais que contam com extensdes corporais, e também atos
de fala, para se efetivarem, se interseccionando com outras tecnologias e pessoas

gerando coletivos.

O set seria, portanto, um coletivo hibrido, uma sociedade particular — ou
socialidade, porque concentra esforcos na acdo social — em que agem, em rede,
humanos e ndo humanos interessados em produzir efeitos os mais variados, mais ou
menos excepcionais, que vao desde a producédo de imagens fixas em superficies fisicas a
sua materializacdo em movimento por meio de midias distintas, desde relacfes sociais
cotidianas de trabalho a relacBes extraordinarias entre universos imaginados, desde
corpos individuais aos corpos coletivos das equipes. No set habitam pessoas e

personagens, textos e leituras, maquinas e mascaras, interfaces e suportes.

A nocdo (nativa) de magia: o hibrido de maquina e mascara

Quando pensamos despretensiosamente no cinema como magico, nos voltamos
imediatamente para o mundo da imaginagdo, da ficcdo e do mundo do “faz de conta”,
mas sempre evocamos sua dimensao tecnolégica como aquela capaz de produzi-lo, ou
seja, a capacidade que o humano, sob determinadas condic@es historicas, foi capaz de
fixar a imagem e transcorré-la em movimento. Na literatura sobre cinema ou em museus
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sobre o tema, € comum encontrar andlises sobre seus ancestrais mecénicos, como as
artes ilusionistas dos séculos XVII e XVIII, a lanterna méagica do século XVII** o
antiquissimo teatro de sombras chinés, ateé artes cinéticas de toda sorte, capazes de dar
movimento a imagens diversas. A criacdo do cinematografo é tratada socialmente como
uma inovacgdo tecnoldgica impar, e a cada aperfeicoamento da camera filmadora
ocorrido na historia, observamos a intersec¢do (discursiva e pratica) entre ciéncia e arte,
tecnologia e saber, estética e politica. Essa hibridez entre campos discursivos do saber
prépria ao cinema, em que se cria e captura 0 mundo visivel através da maquina, pode
ser apontada como o primeiro elemento que possibilita sua percepcdo como magico.

Outra dimensdo classica quanto a dimensdao magica do cinema consiste na
relacdo perene do filme com os espectadores na sala de projecéo, e entdo podemos nos
remeter aos seus primordios, no aprendizado do assistir aos filmes — a estoria classica da
exibicdo de A chegada do trem na estacdo, dos irmdos Lumiére, em que 0s espectadores
saem da sala, amedrontados com a possibilidade de serem atropelados —, e a toda
experiéncia neste ritual proprio que é pactuado na sala de cinema, de deixar-se afetar
por uma experiéncia deslocada de si (0 espectador como um olho sem corpo, tal qual
nos ensina Xavier, 2009), da qual se torna participante. O cinema foi capaz de alterar
aspectos cognitivos na interacdo com as artes visuais'**.

No entanto, a magia do cinema é mais difusa. Ela permeia, por exemplo, a
construcdo da estrela: vimos como, nesta perspectiva, elementos como o sacrificio
elevam a categoria de determinados humanos ao status de semi-deuses, ou mesmo
deuses. De certo modo, isso deve-se ao primeiro elemento da magia, ou seja, aquelas
pessoas que sdo capturadas pela maquina passam a habitar outro universo, paralelo, ao
mundo sensivel de que todos participam: sdo transmutadas a uma qualidade

fantasmagérica, sdo outros tipos de pessoas, humanos de outra categoria, portanto.

112 De acordo com Oliver Grau, “Sabemos que Athanasius Kircher e Gaspar Schott usavam a lanterna
magica a servico da propagatio fidei dos jesuitas para incutir o temor a Deus em seu publico, ao
pintarem, literalmente, o diabo na parede”. In: Arte, ciéncia e tecnologia, Diana Domingues (org), 2009.

13 Na coletanea Teoria Contemporanea do Cinema Volume 1: Pés Estruturalismo e Filosofia Analitica
(2005), organizada por Ferndo Pessoa Ramos , publicada pela Editora SESC de Sdo Paulo, podemos
encontrar diversos artigos sobre o tema, de autores como David Bordwell, Richard Allen, Murray Smith,
Kendall Walton e Gregory Currie. Destaco os seguintes: Temores ficticios, de Walton, sobre a relagéo
entre Charles (espectador) e a gosma verde horrivel (presente no filme), e sobre as capacidades e limites
do fazer de conta; Espectatorialidade cinematogréfica e a institui¢do da ficcdo, de Murray Smith, sobre
ficcdo, crenca e atencdo, percepcdo e imagindrio; e Ficgdes Visuais, de Gregory Currie, sobre a diferenca
entre o faz de conta do teatro e do cinema.

216



Participam deste fendmeno, ainda, as contribui¢bes das construgdes estético-politicas da
propaganda capitalista, que elevam o status daqueles que s&o apresentados na tela — e
daquilo, a exemplo de cidades europeias ou norte-americanas, e até mesmo bairros
destas cidades, que tanto conhecemos pelas telas de cinema™**.

Em comum, o elemento da magia cinematografica refere-se a um plano bem
particular: o seu fazer, os bastidores, e neste sentido, devemos inserir ndo sé o set, mas
também o processo de montagem e insercéo da trilha sonora. Nos atendo, no entanto, ao
recorte que fizemos nesta pesquisa, 0 set, podemos afirmar que o impacto desta ideia de
magia do ponto de vista nativo € tremendo, como pudemos visualizar por meio das
analises apresentadas, tais quais a separa¢do sacralizante do set em relagdo ao mundo no
momento de sua montagem didria, a centralidade da dimensdo da tomada internamente
ao set, os cuidados rituais com relacdo aos atores, o prestigio do diretor como figura que
encarna o titereiro deste processo magico. Neste sentido, em campo, 0S sujeitos
pesquisados sdo os responsaveis pela magia do cinema em sua inscri¢do primordial.

O comprometimento do faz de conta, portanto, inicia ainda na produgdo, quando
do compartilnamento generalizado da ideia do filme (um devir), no periodo em que a
crenca no roteiro e na efetividade das técnicas se visibiliza, no momento em que os
atores encenam perante as cameras fazendo viverem as personagens. A vivéncia no set,
como demonstramos, € intensa, cansativa, radical: a entrega € necessaria para que a
concatenacgdo pré-determinada pela hierarquia se efetive, e tal crenca ¢é atualizada pelos
atos de fala, mais ou menos formalizados e convencionais ou criativos e inventivos.

A socialidade é produzida em relacéo, no cotidiano marcadamente tecnologico,
artistico e ritualistico do set. A natureza objeto ou humano dos termos em relacdo nos
coletivos é transitoria e negociada. O objetivo nas redes complicadas e hibridas do set é
chegar a verdade filmica por meio da tomada, impressa na superficie da pelicula. Esta
inscricdo € a criacdo de mundos pelo humano, e isto €, sem sobra de ddvidas, um ato

magico.

Antropologia do set: jamais fomos modernos ou sempre fomos ciborgues?

Uma diretriz que orientou o olhar em campo e perpassou a analise feita no

114 Tensionando os padrdes hollywoodianos, o cineasta Spike Lee, por exemplo, foi responsavel pela
insercdo dos bairros negros e latinos nova-yorkinos no cinema, e de narrativas sobre aqueles que habitam
estes espagos.
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texto consistia em praticar a antropologia simétrica proposta por Bruno Latour em sua
analise sobre o fe(i)tiche (2009) e a modernidade (1994), considerando um grupo social
contemporaneo que, embora ndo mais na principal vanguarda da imagem em acéo, se
pensa a partir da tecnologia e da arte. O cinema € uma arte da modernidade que ensinou
muito a contemporaneidade no que diz respeito a valores e formas de apreender e
produzir mundos. A imagem condensa a dimensdo de sua captacdo e circulacdo
(acesso), organiza préticas e saberes, constitui a moral de nossos tempos. Recortar
filmes classificados como ficcdo, em que tradicionalmente toma-se o feito (fantasia)
como dimens&o privilegiada, possibilitou 0 mapeamento de uma série de fatos (tomados
como verdades) que constituem a eficécia do cinema como uma midia, um suporte que
guarda uma identidade especifica, e uma interface hibrida como o sdo os seus

realizadores.

Modernidade e contemporaneidade se multiplicaram na etnografia: o cinema
tem a capacidade de englobar estorias e historias, de remeter ao historico e ao
etnogréafico, de prever o futuro, materializar abstracdes, reforcar e subverter padrdes,
refazer-se e ampliar o seu alcance em outras midias, como o video ou a internet. E
enquanto o cinema € moderno em sua origem, o teatro, antes de se refazer na
modernidade, reverbera uma pré-modernidade. Ambos puderam ser pensados em
conjunto porque participam das redes e coletivos que emergem no set, porque sao

contemporaneos entre si na conformacéo da cena cinematogréfica.

Vimos com Michael Fisher, na epigrafe que inaugura esta tese, que “Os
objetos, as teorias e as técnicas mudam de foco, de resolucdo ou de fidelidade (para
remeter as modalidades descritivas visual e sonora) a medida que mudamos nossos
conceitos culturais.” (2009). Neste sentido, provocar algumas interseces inesperadas
entre fazer cinematografico e teoria do ciborgue, entre redes, tecnologias e rituais,
feminismos e antropologias do corpo pareceu-me proficuo. De certa forma, tanto o
trabalho de campo no set, como a escrita deste texto, constituiram-se como o0 meu
laboratdrio, na medida em que foi a partir destas vivéncias particulares que consegui
praticar a experimentacdo, tomando a antropologia como cerne de um pensar,
relacionar-se e escrever especificos. Um laboratério em acepcdo ampla — vide os
laboratérios de atores — é um lugar para testes, erros e acertos, ampliacdo de
possibilidades. O cinema é, assim, uma epistemologia, e o ciborgue, acreditamos com

Haraway, a nossa ontologia.
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A antropologia simétrica auxiliou a anélise na medida em que (1) questiona os
determinantes de alteridade sem descartar a diversidade cultural, tensionando fronteiras
percebidas (acreditadas) no ocidente como rigorosas entre ciéncia, politica e religido; e
(2) atribui agéncia a humanos e objetos de forma a permitir um olhar da rela¢&o social
entre eles naquilo que ha de trocas, dispersando a agéncia concentrada nos humanos
também para os objetos. A partir das nogdes de ciborgue e rede, pudemos visualizar a
heterogeneidade e hibridez dos sujeitos presentes no set e as negociagdes que realizam
em suas relacdes sociais, assim como a forma como se ddo as conexdes com objetos,
seja de forma branda, seja de maneira radical, como no caso do acoplamento de

maquinas ao corpo, ou do permitir-se ser “cavalgado” por uma personagem.

Assim, podemos citar tanto a experiéncia sensorial (ou metafisica) do
operador de steadcam com seu equipamento, possivel pela abertura do corpo,
treinamento, um acostumar-se progressivo, que o faz encarnar uma terceira pessoa na
relagio com a maquina; ou, considerando a perspectiva dos atores, a forma como
determinadas técnicas permitem, como observa Muller (2006: 74), a possibilidade da
transformacdo do ator em cavalo ou medium, por meio de estimulos imagéticos,
textuais, sonoros, poéticos e psicofisicos. Maquina e mascara se encontram, pois
somente a partir da abertura a conexdo com outros mundos possiveis, realizando a

construcdo do corpo bio-politico-tecnologico, o hibrido pode fazer as agéncias atuarem.

Ao inventariar o fazer e o saber de cada grupo técnico do set, bem como
retroceder ao aprendizado daquela funcdo determinada, respondemos entéo as perguntas
colocadas, tais como se ddo as relacGes no set, como sdo formados estes hibridos, de
que maneira agem e 0 que produzem, suas intencionalidades e crencas
compartilhadas. Realizando um movimento simétrico inicial que colocava os técnicos e
as tecnologias no mesmo patamar — desde o maquinista, continuista, contrarregra,
maquiador, fotografo, diretor, atores ou atrizes —, resguardamos posteriormente as
especificidades proprias a cada um, naturezas diversas e transitérias necessarias para a

composicao da socialidade impar do fazer cinematogréafico.

Assim, toda ferramenta foi considerada, apesar de suas diferentes
caracteristicas e importancias, como partes de duas interfaces principais, a maquina e a
mascara, mediadores que transportavam informacdo na conformacéo de hibridos. Indo

além em nosso movimento simétrico, do chip de Haraway deslizamos para as migcangas
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na danca de base intercultural efetuada por Muller. A simetria nos ajudou, portanto, a
analisar as diferencas sem perder de vista que seja 0 sonho noturno, psicanalitico ou na
sala de cinema, e até mesmo o sonho Kaxinawa, humanos tem capacidade de sonhar

porque produzem e se conectam a objetos e outros humanos.

Homens e mulheres “pds organicos” ou “pds humanos”, assim, puderam ser
compreendidos ndo somente por sua singular e intensificada relacdo com maquinas e
tecnologias digitais, ou proteses animais, mas pelas capacidade de produzir cultura a
partir de — e somente se — processos de conexdo a outros que promovem infinitos
estagios in between, borrando as fronteiras da pele por meio da capacidade cultural de
subjetivar-se de maneira hibrida. Ampliamos, assim, as nocGes de interface para
qualquer extensdo corporal ou protese que permite a efetividade das relagcdes de
alteridade estabelecidas no set e que determinem agéncias humanas e ndo humanas em
funcionamento — seja um texto, uma lente fotografica, uma mascara, uma voz que se
constrdi, um corpo que se des-subjetiva para re-subjetivar-se na perspectiva interativa
com seus pares. Neste sentido, elementos materiais ou imaginados do teatro e do
cinema, na perspectiva da agdo social, 0 como se fosse ou 0 proprio ser (encarnacao),
passaram a dividir espaco e agéncia com as tecnologias “inteligentes” em nosso

laboratorio.

Vimos, por fim, por meio da analise do set como rito (evento), que um dos
componentes e produtos dos rituais que compdem o rito maior da tomada é a
conformacdo de outros seres, hibridos de humanos e outros materiais organicos ou
maquinicos, os ciborgues. As extensdes corporais (objetos/ ou ndo humanos) acionam
redes capazes de fazer emergir novos agentes humanos (ciborgues, actantes,
mediadores, coletivos hibridos). Por meio de ritos especificos mais ou menos sagrados
— atos comunicativos ritualizados, estruturados por uma linguagem, e que possuem
dimensbes formalizadas e criativas —, 0s humanos no set, conectados aos seus
protétipos, produzem outras consciéncias, corpos e saberes. A analise efetuada por meio
das teorias dos rituais permitiu visibilizar como ocorrem as trocas de informacao
(enunciados e enunciadores, além dos resultados dos atos comunicativos), ou seja, como
no fazer, na acdo, a rede formada por humanos e ndo humanos se movimenta e se

realiza, produzindo efeitos esperados e inesperados.

Consideremos, por fim, que a pessoa moderna se produz em um contexto
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midiatico, e seu corpo é atravessado por informacBes produzidas no ambito das
estruturas tradicionais de controle, disseminadas por meio de estéticas que combinam
tradicdo e inovagdo/resisténcias. Convivem (em conflito) na mesma sociedade
anorexicas, super atletas, transexuais, e ainda, feministas e cientistas, fundamentalistas e
personagens imaginarios, pessoas multiplas, que agregam aos seus corpos préteses
cirlrgicas, tatuagens e dietas, e ainda, discursos médicos, estéticos e religiosos. Todos
estes elementos e &mbitos da vida social sdo conflitantes, ou seja, apesar das coeréncias
implicam em deslizes, fronteiras borradas, devires — e 0 set € um microcosmo que revela

tais padrdes e tensoes.

Se pudermos fazer um exercicio comparativo acerca do humano na cultura,
poderiamos pensar homens e mulheres po6s-organicos em toda parte, a0 tomar a
capacidade de produzir cultura a partir de processos ritualizados de hibridacdo na busca
pela transitoriedade de lugares, subjetividades, pelo desejo de acessar mundos possiveis.
Socialidades como aquelas analisadas por Strathern nos fazem pensar, assim, em nossa
propria experiéncia compdsita ou pos-género: os formatos pos-género ndo seriam 0s
mesmos nas varias socialidades, mas entendo que a noc¢do do pds-género, aponta para
distanciamentos possiveis da forma genderizada vivenciada na contemporaneidade
ocidental — o conflito generalizado sobre quem pode definir, atribuir e vivenciar os

géneros.

As ideias de pos-organico e pds-género sdo geradas na socialidade
contemporanea ocidental, mas somente existem porque criaram-se ideias anteriores,
também exclusivas nossas e aqui geradas, do organico e do género. Estas formas de
pensar e classificar, sendo nossas, servem também para pensar outras sociedades,
visando repensar-nos. Ao focalizar a n6s mesmos a partir do outro, na perspectiva
especular que cosmologicamente nos é propria, as nogdes de “pds” podem indicar ndo o
que se ultrapassou ou se quer ultrapassar, mas o0s possiveis diferentes formatos, em que
jamais fomos humanos somente organicos (as extensfes corporais e 0S instrumentos
técnicos se dispersam pelas distintas sociedades e em nossa prépria histéria) e jamais
fomos humanos somente postos em lugares de género fixados de uma vez por todas. E
entdo redescobrimos, com formatos diversos, as ontologias dos humanos e ndo humanos
por toda parte, e os lugares de distingdes/indistingbes/transformacdes de género por toda
parte. Pensando as diversas culturas, como lugares sempre de relagcdes entre humanos e

ndo humanos, entre humanos e objetos e extensdes, as artes, tanto quanto os cddigos
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digitais e as tecnologias, sdo um acesso privilegiado a estes outros mundos e pessoas

possiveis.

Esta constatacdo ndo é novidade, nem para 0os Kaxinawda, nem para 0S
renascentistas da modernidade ocidental — vide o resgate ideoldgico feito pelo Projeto

Leonardo®®®

no campo das artes visuais, plasticas e da performance. A cisdo
epistemoldgica dos campos da arte e tecnologia/ciéncia resultante da biopolitica,
primeiro, e da informética da informacdo, mais recentemente, mascaram 0s processos de

fluidez do corpo do chamado individuo moderno.

A televisdo e a internet se tornaram elementos fundamentais na fabricacdo das
pessoas e também dos corpos. Nos ultimos anos, popularizaram-se as maquinas
fotograficas portateis, e é possivel sermos diretores e atores de videos produzidos
usando apenas telefones celulares. O cinema se tornou onipresente, as ficgdes, a propria
realidade. A arte, um desejo altamente difundido. Se para Latour a antropologia pode
ser um caminho para as ciéncias do social, no sentido de redefinir conceitos, para nos e
para 0s outros, talvez para a antropologia, um dos caminhos seja realizar interfaces mais
recorrentes com a arte, especialmente em sua dimensdo do fazer, ou seja, da
experimentacdo e tecnologia. O proprio Latour ja sinaliza para este movimento ao
acrescentar a arte a sua classica triade ciéncia-politica-religido, em Iconoclash. O
cinema opera na pratica o movimento de reunido destes universos de saberes.

Tecnologia e arte se aliam para conformar uma obra de arte tecnoldgica.

Busquei produzir com esta etnografia novas interfaces entre cinema e
antropologia, tensionando conceitos em fronteira, tentando problematizar ainda mais o
cendrio do pensar sobre o/a humano/a partir da arte e tecnologia. Neste sentido, esta tese
busca também dialogar, do lugar da antropologia e da etnografia, com outras formas de
producdo e saberes, a exemplo do proprio set cinematografico como lugar da fabricacao
de verdades e ficcdes. Levei o nativo a sério e com ele aprendi: aprendi a fazer de conta
para compreender as realidades vividas. E a partir daqui que sigo em meu fazer

antropologia.

WS «4 Organizagio Leonardo foi fundada em 1967 por Frank Malina, em Paris, Franca. Seu primeiro
projeto foi o langcamento do jornal Leonardo, o primeiro jornal internacional revisado no campo das
novas tecnologias, ciéncias e artes interdisciplinares.” (Malina, 2009). Ressalto que o Massechussets
Institute of Technology (MIT) é um espago que abriga projetos e membros do projeto Leonardo,
destinando recursos a pesquisa em arte e tecnologia. Ver a série MIT Press sobre o tema. (Domingues,
2009).

222



Epilogo: Afetos e utopias.

Mesmo realizando um recorte que focalizava somente a fase de producdo dos
filmes, foi necessario buscar elementos nas demais etapas do fazer cinematografico para
compreender aquele tempo-espaco social sobre o qual dissertamos. Assim, o trabalho de
campo realizado no set, em oficinas de atores, festivais de cinema e eventos artisticos
compuseram uma experiéncia etnografica ampla, porém solitaria em diversos
momentos, resultante do ndo compartilhamento dos conhecimentos sobre as técnicas e

socialidades dos grupos pesquisados: técnicos, cineastas e atores.

Por outro lado, havia uma questdo de método definida antes da entrada em
campo que se fez intensa durante a vivéncia no set de Faroeste Caboclo, bem como nas
oficinas de atores na Funarte, no Festival de Brasilia e na UnB: ser afetada, como
observa Fravet-Saada (2005) a propdsito de sua investigacdo sobre a feiticaria
camponesa na Francga, significa permitir que o afeto tenha lugar na pesquisa, € uma

possibilidade de abrir-se ao pensamento nativo a partir da participacao e entrega.

Colocar-se em uma relacdo desta forma produz efeitos que eu desejava
conhecer, e percebo que me permiti participar de jogos, do play, agindo
performativamente a cada abordagem em uma entrevista, na participacdo em exercicios
teatrais, no meu posicionar-me no espaco socio-espacial do set, na construcdo de minha
personagem em campo ou nas interlocugdes virtuais. E preciso dizer, no entanto, que
este posicionamento ndo ocorre naturalmente a partir da assuncdo de um método como
lido no texto da antropologa: é fruto tanto do treinamento mais amplo em antropologia,
como também de caracteristicas pessoais proprias ao meu repertorio digamos,
identitario, como a longa vivéncia com a psicanalise e a capoeira, € mais recentemente

com o feminismo e a ashtanga yoga.

A perspectiva utopica de Haraway e Preciado quanto ao feminismo, bem como
de Strathern quanto ao texto antropoldgico-feminista na perspectiva da dadiva, em
muito dialoga com a dimensdo subjetiva que é parte desta pesquisa e tese para alem dos
interesses académicos. Pontuarei o interesse afetivo para que este rito de passagem, que
é a pesquisa para doutoramento em antropologia, faca sentido para mim.

Buscar entender o cinema foi uma forma de criar um reencontro afetivo com
meu pai, José Pereira, cineasta, produtor, falecido em 1992 aos 36 anos, em Brasilia. Eu
desejava compreender o seu universo, que lhe tomava tanta energia e pelo qual era tdo
apaixonado, o set cinematografico, sobre o qual ndo tivemos tempo de conversar. De
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algum modo, para este objetivo, os efeitos esperados e inesperados desta pesquisa foram
multiplos, e a eficacia, extremamente poética.

José Pereira € um exemplo do arquétipo descrito pela Legido Urbana em
Faroeste Caboclo: migrante nordestino, chegou a capital nos anos 1970 em busca de
oportunidades. Aqui viveu o sonho do cinema. De acordo com relatos que tenho colhido
nos ultimos anos a respeito de sua vida na cidade, era uma figura peculiar, uma espécie
de personagem do campo cultural com forte capacidade de agregacédo para a execugéo
de suas ideias, nas palavras de alguns, “muito a frente de seu tempo™.

Era um boémio, mas também um autodidata, e circulou nos grupos intelectuais
da cidade por sua capacidade de criagdo e producdo. Pereira esta na memoria daqueles
que generosamente me concederam entrevistas e informacdes para a producdo desta
tese, como René Sampaio e Mauro Giuntini. E personagem da dissertacdo de mestrado
do antrop6logo Wilson Trajano sobre os musicos cariocas: teria sido 0 amigo produtor,
a época vivendo no bairro de Laranjeiras, a Ihe ajudar no acesso ao campo no Rio de
Janeiro (1985: 20-23). Com Sérgio Moriconi, no livro Cinema: Apontamentos para uma
Histdria (2012: 173), temos mais um registro de sua atuacdo particular na histéria do

cinema brasiliense:

“A segunda metade dos anos 1980 testemunharia alguns episodios pitorescos.
Pitorescos, mas produtivos, como aquele em que o produtor José Pereira convence o
governador José Aparecido a bancar o longa de episddios Brasilia, a Ultima utopia
(1987). O filme mobilizaria seis equipes dirigidas por Geraldo Moraes, Vladimir
Carvalho, Moacir Oliveira, Pedro Anisio, Roberto Pires e Pedro Jorge. Esta realizacdo

coletiva foi muito importante para a cidade.” (2012: 155).

N&o por acaso teve seu veldrio realizado no Cine Brasilia, no ano de 1992, e em
sua lapide podemos ler os seguintes dizeres: “Cineasta José¢ Pereira”. Esta busca
paralela por uma dimenséo afetiva neste projeto de pesquisa sé foi possivel gracas aos
textos que ensinam sobre a possibilidade de pensar etnografias também como
autobiograficas (Peirano, 1991; Muller, 2005; Fravet-Saada, 2005).

Brasilia, a Gltima utopia, tornou-se, progressivamente, desde que aqui cheguei
em 2004, o lugar das novas utopias, do encontro com uma infancia vivida em meio a
arquitetura guardada na memoria, do contato com o feminismo tedrico e militante, com
as politicas sociais nas quais atuei no ambito governamental. A estas se somaram outras

utopias, como um fazer antropoldégico menos distante do nativo em uma perspectiva
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politica pos-colonial, feminista, da necessidade do resgate do relativizar enquanto
ferramenta para o lado de cé. A utopia de conhecer o cinema sem fazé-lo, de aproximar-
me imaginariamente do que poderia ter sido e ndo foi. E daquilo que €. Creio que a
passagem foi feita.
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