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Resumo

Este estudo tem por objetivo estabelecer uma observagao sobre as
relagdes entre cinema e teatro tendo por estudo de caso os filmes Deus
e o diabo na terra do sol e Terra em transe, de Glauber Rocha. A
andlise tem por objeto central a observacdo da imagem no tocante a
trés aspectos do universo da representacdo: o trabalho do ator, o uso da
camera e do espago cé€nico.
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Introducao

eus e o diabo na terra do sol (Glauber Rocha, 1964) e Terra em
D transe (Glauber Rocha, 1967) sdo obras onde cinema e teatro
compartilham o mesmo espaco.

Observa-se, especialmente em Deus e o diabo na terra do sol a apli-
cacdo tUnica que o cineasta faz do teatro €pico de Bertolt Brecht. O
dramaturgo alemdo, entre outros artificios, introduziu o coro em seu
teatro como instrumento de distanciamento, como elemento capaz de
produzir um sistema de quebras com a continuidade da a¢do, com a na-
turalidade de uma interpretacdo, com a identifica¢cdo com o personagem.
Em Glauber, ao contrério, se por um lado o coro em cordel em Deus e o
diabo, que canta a saga de Manuel (Geraldo Del Rey), tenta pontuar o
distanciamento brechtiano, por outro perpetua a continuidade narrativa,
traduzindo-se em elo entre os trés atos do roteiro filmico. Em Zerra em
transe o longo texto poético que atravessa o filme assume a instancia
narradora da tragédia, assim como a fala repetitiva de alguns perso-
nagens centrais. Ambos, poema e monologos, compdem o grande coro
que recita Terra em transe. O poeta e jornalista Paulo Martins (Jardel
Filho) anuncia-se, em alguns momentos, como “um trdgico’”; em outros
reproduz: “ndo é mais possivel esta festa de medalhas”. Certos didlo-
gos de Sara (Glauce Rocha), como “O sangue, Paulo, o sangue.”, que
a personagem recita na cena inicial, também ecoam em outras vozes
e com teor similar, seja em Paulo, Diaz (Paulo Autran), e outros. A
repeti¢do textual em ambos os filmes é uma constante.

Ainda sobre a influéncia de Brecht, em Deus e o diabo o gestual
visivel na representacdo desde o duelo entre Manuel e o patrdo cresce
em expressividade ao longo do filme, com destaque para a seqiiéncia
do ritual e da morte de Sdo Sebastido (Lidio Silva) em Monte Santo,
alcancando seu dpice na mise en scene de Corisco e Lampido (ambos
interpretados por Othon Bastos). O que nos reporta a Walter Benjamin,
que decreta: “o teatro épico é gestual” (BENJAMIN, 1987: 80).

Sobre o termo ‘teatralidade’, ele engloba aquilo que originalmente
ndo pertence ao cinema em suas origens anteriores ao teatro filmado, ou
seja, o que ndo esteja ligado a seus primérdios documentais, e que € a
encenacdo, a mise en scene. Em Glauber, essa teatralidade diria respeito
ao que ele foi buscar no teatro que nao lhe bastava somente no cinema.
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E do confronto e da mistura das técnicas das duas artes ao longo de
Deus e o diabo na terra do sol e Terra em transe é que surge na tela
o que Luiz Claudio da Costa entende ser o cinema de Glauber Rocha:
“um cinema de performance”. (COSTA, 2000: 82).

Ismail Xavier, especificamente sobre a cena final do duelo entre
Corisco e Antonio das Mortes, em Deus e o diabo, afirma:

A teatralidade impressa no duelo, seu toque cavalheiresco
e em particular o estilo da morte de Corisco sdo indicacdes
claras: a organizagdo das imagens ndo quer assumir o tom
de agdo natural ilustrada por uma acdo. (XAVIER, 2007:
88).

Tendo por referéncia o pensamento dos dois estudiosos, o termo €
aqui adotado no sentido de acdo dotada de artificios teatrais principal-
mente relativos ao corpo do ator, ao gestual e ao uso em continuidade
do espaco cénico, tomada esta teatralidade em contraste com a repre-
sentacdo naturalista em cinema, quando da utilizagdao de nao-atores e ao
trabalho de camera em sequéncia, que sdo contrastados nos dois filmes
analisados. A teatralidade em ambos encontra uma aplicagdo impar
das técnicas teatrais no cinema e que se traduz no excesso, no exagero
da representacdo, naquilo que se destaca diante das cAmeras como nao
necessariamente cinematografico, no sentido, mais uma vez, de uma
representacdo naturalista em cinema, e que nos faz perceber uma en-
cenagdo exacerbada. Uma forte teatralidade bem demarcada dentro do
filme, capaz de gerar um contraste, em cores fortes, entre o teatral, sem-
pre em primeiro lugar, e o cinema.

Quanto ao termo ‘nao-atores’, ele é preservado com o mesmo sig-
nificado adotado pela prética de representacdo assumida pelo Neo-Rea-
lismo Italiano, a qual, de certo modo, poderia encontrar equivalente na
denominacgdo hoje em voga ‘atores ndo profissionais’. Porém, o termo
original é aqui mantido por ser mais adequado ndo somente ao con-
texto histérico em que foi produzido, como também ao didlogo com o
Neo-Realismo Italiano, entre outros, estabelecido nos dois filmes, em
especial em Deus e o diabo na terra do sol.

Este artigo é um resumo de minha dissertacdo de Mestrado em Artes
Cénicas, intitulada originalmente Teatro e cinema: deus e o diabo na
terra do sol e terra em transe, de Glauber Rocha (DUARTE, 2008).
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1 Cinema Verdade e Teatralidade

Observa-se que para reforcar sua mise en scéne, entre outros métodos
Glauber incorpora técnicas do Cinema Verdade a seus filmes, o que gera
um forte contraste de géneros na tela. Somos, impregnados nao sé pela
natural impressdo de realidade que o cinema de fic¢do originalmente
nos traz, como, em Glauber, este elemento € contraposto a outro: a uma
forte impressdo de teatralidade. Assim, o Cinema Verdade mesclado
a forte teatralidade de filmes como Deus e o diabo € Terra em transe,
alcancou, em Glauber, uma aplicacdo muito propria.

Nas palavras do préprio Glauber, o Cinema Verdade sempre existiu.
O que € recente € sua conceituacgdo critica.

2

E, em regra geral, um tipo de documentirio em que se
usa o som direto, entrevistando pessoas, personagens, €
recolhendo som da realidade, fotografando de forma direta,
procurando captar o maior realismo possivel, daf a palavra
verdade; ou seja, um tipo de documentirio que procura
pelo som e pela imagem refletir uma verdade, uma reali-
dade. Nao é novo do ponto de vista cronoldgico, porque,
se fOossemos rigorosos, o cinema € verdade desde que Louis
Lumiere filmou a saida dos operarios ou a chegado do trem.

Mas, o Cinema Verdade como conceituacao critica € re-
cente. (ROCHA, 2004: 71).

Quanto as suas origens e influéncias, em seu artigo Cinema-Verdade
65 (ROCHA, op. Cit.), Glauber afirma ser o movimento fruto da Nou-
velle Vague e do cinema independente americano, tendo efetuado o
caminho da televisao e do jornalismo para o cinema.

Aproximando-nos de uma reportagem, a nervosa camera na mao
nos coloca dentro da cena. Numa andlise comparativa entre A batalha
de Argel (Gillo Pontecorvo, 1965) e Terra em transe, o recurso aliado,
entre outros, a uma musica perturbadora, a tiros e gritos, eleva a potén-
cia do realismo ao extremo. Na sequéncia inicial de Terra em transe
estamos na provincia de Alecrim, no Paldcio do Governo. A primeira
tomada de um personagem € a do governador Vieira (José Lewgoy),
realizada, desde j4, com a camera livre, na mao, acompanhando o ator
por trds até o momento em que ele se dirige a um amplo terragco, onde
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estdo reporteres, assessores e partidarios, em meio a falas simultineas e
a musica ritmada, alta e incessante. A camera € agil, rapida e circunda
o palco (o terraco) onde estdao dispostos os demais personagens.

2 Deus e O Diabo na Terra Do Sol

Partindo propriamente para a andlise filmica, a primeira sequéncia sele-
cionada em Deus e o diabo na terra do sol acerca-se da temdtica da fé.
O lugar € algum ponto do sertdo nordestino, um amplo exterior de terra
batida, com escassa vegetacao, assolado pelo sol. Beatos seguem Sao
Sebastido, o Santo, por este ambiente desolado. A cena € de um forte
realismo, quase que um registro documental de um homem seguido por
seus fiéis, representados por ndo-atores. Por um momento, parece que
estamos assistindo a um documentdrio. Porém, surge um homem a ca-
valo, que sabemos, pela sequéncia anterior, ser o protagonista do filme,
Manuel, que observa a cena a certa distancia, tal qual nds, os espec-
tadores, que a acompanhamos através da cdmera quase sempre fixa. A
chegada de Manuel nos lembra que estamos, em verdade, diante de uma
ficcdao e ndo de um documentdrio. Mas, de repente, a camera nao esta
mais fixa, ela estd na mao do cameraman, 4gil, rapida em seus movi-
mentos. Isto nos coloca em meio a cena € ndo somos mais espectadores
e, sim, agentes, somos os beatos. E, por ultimo, mal recuperados da
transi¢do anterior entre ficcdo e documentdrio, a cimera torna-se no-
vamente fixa, voltamos a ser espectadores. A técnica documental re-
cebe influéncia do Cinema Verdade, movimento que exercia fascinio no
inicio dos anos 1960 sob jovens cineastas como Jean-Luc Godard, na
Franca, e sobre a geracdo do Cinema Novo, no Brasil.

Mais adiante nos deparamos com uma cena altamente teatral: a
morte do patrdo pelas maos de Manuel.

A teatralidade € igualmente perceptivel na cena que retrata os gritos
de Rosa (Yond Magalhdes) em meio ao transe coletivo dos fiéis no alto
da colina de Monte Santo. Ali, igualmente estamos cientes de que as-
sistimos a uma representacdo, dado ser intensa a contraposi¢c@o entre a
interpretacdo da atriz e a interpretacdo dos nao-atores, os fiéis.

Refor¢ando o posicionamento sobre a montagem glauberiana, ob-
serva-se que o cineasta vai costurando sua teatralidade por meio de
saltos narrativos traduzidos, mais uma vez, pela forca interpretativa, e
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também pelo uso da cdmera. Mescla, assim, cenas intimistas com outras
demasiadamente fortes.

Na sequéncia a seguir, o contraponto € o sofrimento de Rosa, exte-
riorizado por seus gritos e desespero frente a cegueira mistica de Ma-
nuel, agora um seguidor fiel do Santo. Tomadas de ndo-atores inten-
sificam a forca da representacdo. A poténcia interpretativa dos atores
ganha dimensdao quando Manuel, em transe, vai procurar Rosa para o
sacrificio pedido por Sao Sebastido. A camera capta com rapidez e rea-
lismo aquilo a que parece estar a servi¢o, em primeiro lugar: o instante
do ator.

As representacdes de Geraldo Del Rey e Yond Magalhdes sdo reforgadas pela
presenca dos ndo-atores.

Na seqiiéncia do sacrificio da crianga, Rosa mata Sdo Sebastido.
Manuel grita, tendo a crianca morta ao colo. A interpretacdo de Yona
estd centrada no olhar e expressdo facial. A encenagdo de Lidio Silva
centra-se no gestual, no trabalho de corpo, na mise en scéne de sua
morte diante do altar de sacrificios.
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A morte de Sdo Sebastido: um dos picos teatrais em Deus e o diabo.

Ha um apuro com o gestual especialmente nesta sequéncia. Obser-
va-se ainda o uso do preto e branco de uma forma bastante semelhante
ao jogo de claro e escuro adotado em O gabinete do Dr. Caligari
(Robert Wiene, 1920). A inten¢@o parece ser criar uma atmosfera, seja
de medo, suspense e/ou tensdao. O sangue no rosto de Rosa e da crianca,
assim como a expressdo de desespero de Manuel, completam a cena
altamente estilizada, ao estilo do Expressionismo Alemao.

Ap6s tal explosdo de teatralidade, Glauber insere um contraponto
especialmente cinematografico, onde elabora uma citacdo de O encou-
racado Potemkin (Sergei Eisenstein, 1925). A referéncia recai sobre
a cena das escadarias de Odessa, recriada na sequéncia da morte dos
fiéis em Monte Santo por Antonio das Mortes. Sangue, tiros e gritos
misturam-se em montagem voraz, ao estilo do mestre russo.

O jogo de cena cinema-teatro/teatro-cinema ganha dimensao maior
ainda quando surge Corisco teatralizando o sertdo com seu espetaculo
de movimentagao, gritos e intensos mondlogos. A op¢ao cinematogra-
fica pela performance do ator Othon Bastos no palco real do sertdo, em
um cendrio em espago aberto, intensifica a forca de sua representacao.
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3 Terra em Transe

Glauber organiza sua estrutura filmica por meio de pulsagdes, interca-
lando repousos e picos dramaticos. Em Terra em transe a teatralidade
¢ levada a extrema exacerbagdo. E cabe ao personagem Porfirio Diaz,
quase sempre, seus instantes maiores.

O conjunto de cenas que reconstroi a génese do Brasil € altamente
representativo do alcance de tal expressividade. As imagens deixam
propositalmente transparecer que assistiremos a uma encenacao da pri-
meira missa realizada em terras brasileiras ao tempo do descobrimento.
Elabora-se também uma primeira exposicado do personagem Diaz, to-
mado em uma alegoria, a do colonizador que chega pelo mar, tendo
a seu redor, em terra, figuras tipicas de nossa cultura popular, o indio,
primeiro habitante dessas terras, e o carnaval. A composicao da sequén-
cia é fortemente teatral, com destaque para a interpretacdo de Paulo Au-
tran, para os figurinos e aderecos de cena. A encenacdo tem por palco
a praia e a primeira tomada é feita em plano geral, com camera alta,
enaltecendo-se, na imagem, a beleza, a pureza e a imensiddao das no-
vas terras quando comparadas as dimensdes diminutas do colonizador.
Para a alegoria do povo nativo escolhe-se um figurino exageradamente
adornado, uma fantasia ao estilo carnavalesco. A participag¢do do car-
navalesco Clovis Bornay compde o tom estilizado do espetdculo do de-
scobrimento em 7erra em transe. Ele € a encarnagdo do colonizador em
fantasia luxuosa e ornamentada, captado em representagdo direta para a
camera, em plano-sequéncia e gradativamente proximo. Diaz bebe do
calice diante da cAmera com expressao de poder absoluto sobre os novos
dominios, em cena enquadrada em plano fixo, sem cortes. Enfatiza-se,
assim, a continuidade do gesto teatral.

A relacdo entre espacgo e representacao foi bastante demarcada nos
dois filmes. Em Terra em transe ganha destaque a inser¢do de per-
sonagens em amplos espacos, em muitos casos, interiores. Busca-se
imputar, assim, um significado ao personagem, seja quando é apresen-
tado em dimensdes reduzidas em cendrio de grandes proporg¢des, ou
em outras situacdes onde a camera, em geral em plongée ou contra-
plongee, atribui-lhe aspectos psicoldgicos especificos. Tal subjetividade
assemelha-se, em certos momentos, a de Citizen Kane (Orson Welles,
1941), aplicada, porém, de modo muito particular em Terra em transe.
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Exemplificando esse convivio, toma-se a cena em que Diaz sobe as
escadarias do paldcio levando em uma das maos a cruz catdlica e em
outra a bandeira fascista. A imagem reproduz, uma vez mais, a aura
de poder absoluto que emana do personagem. O enaltecimento do sen-
timento de grandeza € transmitido pela posi¢do da camera mével em
contra-plongée. Ela acompanha o personagem a uma distancia consi-
derdvel, subindo as escadas atrds dele, aproximando-se aos poucos, até
chegar ao primeiro plano. Captada em plano-sequéncia, busca, assim, a
continuidade da atuagdo. Avaliando-se tais imagens, deduz-se que sua
subjetividade narrativa serve a representacao em primeiro lugar, tendo
por intuito tornar ainda mais imperativo o centro da cena, que € o tra-
balho do ator, a teatralidade de Paulo Autran. A opcdo pelo cendrio
suntuoso, o estilo de iluminagdo e de manipulagdo da camera, todos
impregnados de significados especificos, assemelham-se as escolhas de
Welles em Citizen Kane.

Prosseguindo na observagdo do espaco, mais adiante Paulo encon-
tra-se no paldcio de Diaz. Este dangca com Silvia (Danuza Ledo), come-
morando sua elei¢do. A sequéncia introduz os personagens em um
amplo interior, no intuito ndo s6 contextualizador acerca de um mo-
mento decisorio de Paulo, também explorativo do cendrio onde se dd o
processo interno do personagem. Paulo assiste a danca de Diaz e Sil-
via, enquanto revisa sua escolha politica. Em um primeiro momento, a
camera subjetiva nos mostra uma escadaria e um trecho do palco. En-
tram Diaz e Silvia pela direita, em por¢ao do palco mostrado na tomada
anterior. Através da imagem de Paulo em quadro demonstra-se o espago
aberto, livre de paredes e muito mais amplo do que até aqui nos tinha
sido possivel vislumbrar, onde estdo inseridos todos os personagens. O
espaco mostra-se para a camera sem barreiras proximas. Luzes estdo
posicionadas em profundidade de campo. O palco, o amplo palacio,
€ iluminado pela luz externa que ultrapassa os vitrais. A cdmera em
plongee valoriza o espago e transmite um significado de solidado e isola-
mento ao personagem Paulo, em um momento de desilusao.

A montagem paralela em Terra em transe arremata o didlogo entre
cinema e teatro, surgindo como elemento capaz de incutir muito mais
do que movimento e suspense as cenas. Diferentemente de Deus e o
diabo, a narrativa urbana de Terra em transe traz em si uma tal aura
de modernidade que bem comporta técnicas capazes de lhe permitir al-
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cangar esse significado. A aplicacdo da montagem paralela foi efetuada
de modo a corresponder ao clima de transe e inquietagdo que percorre
o filme. Em outros casos, estrutura-se como fator de ligagao narrativa
entre duas cenas. Um dos primeiros momentos em que o recurso se faz
notar ocorre quando Paulo dirige seu carro, tendo ao lado Sara, sendo
perseguido por policiais. Observa-se o uso de elementos caracteristicos
do cinema: o interior do carro em movimento como cenario; o uso es-
pecial da camera para tomada externa do carro em movimento; tomadas
realizadas tanto de dentro para fora do carro como de fora para dentro;
e a montagem, tanto paralela quanto a eisensteineana, incorporada no
efeito de corte das cenas de tiros dados pelo policial perseguidor. O
contraponto teatral € estabelecido pela for¢ca do texto e da interpretacao.

O apice da teatralidade em Terra em transe € a encenacao da coroa-
¢do de Diaz travestido de imperador em um paldcio romano. E a sim-
bologia maxima do anseio de poder por parte das elites dos paises do ter-
ceiro mundo. Em meio a coroacao sdo pontuais as referéncias a cultura
popular brasileira, traduzidas por figurinos em fantasias carnavalescas e
a conivéncia da igreja e do empresariado com o poder. Atengdo especial
foi dada, além de aos figurinos, mais uma vez a estiliza¢do. Neste item,
atenta-se para os aderecos de cena, como a coroa, o imenso anel de
Diaz, o célice nas maos do padre, este excessivamente maquiado (com
longo risco de lapis em torno dos olhos). A sequéncia € a expressao
maior do convivio entre teatro e cinema em Terra em transe.
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A encenacdo da coroagdo de Diaz como imperador.

Conclusoes

Para implementar o convivio entre cinema e teatro, Glauber privilegia
algumas técnicas basilares em sua mise en scéne. A primazia do espago
¢ a primeira. A escolha de cendrios abertos e amplos que preferencial-
mente possam receber iluminacio natural € fato. Em Deus e o diabo o
sertdo nordestino como palco tem lugar central, mas ndo somente ele.
A casa do protagonista, ao inicio do filme, € tomada sempre em externa
sendo dispostos todos 0s personagens nesta cena no patio, ao ar livre.
Nao vemos nenhuma interna da casa em momento algum do filme. As
tomadas em Monte Santo sdo, em sua maioria, igualmente externas, em
cendrio natural. Uma das raras excecoes € a cena da morte do Beato.
Em Terra em transe, a preferéncia recai por multiplos espagos, prin-
cipalmente palcos abertos como praias, terracos e varandas. Mesmo
quando em espacos interiores, em geral, hd portais ou portas abertas,
sempre mantendo a sensacdo de amplitude e possibilitando a movimen-
tacdo dos atores por esses vastos cendrios. Verifica-se auséncia quase
que total de paredes, portas e janelas fechadas. Ao contrério, as janelas
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sd0 um importante elemento cé€nico, por onde entram as luzes exte-
riores que invadem a cena de modo direto ou, de modo indireto, através
de cortinas ou venezianas, em um filme onde se aproveitou, sempre
que possivel, a luz natural. Além de espagos abertos, ha locais semi-
fechados como a redacdo do jornal onde Paulo trabalha, que apresenta
divisdrias abertas que nao alcan¢am o teto, permitindo-se ver o espago
como um todo. Um dos poucos cendrios totalmente fechados e escuros,
onde ndo se avistam horizontes ou luzes externas, € o que serve de am-
bientacao a cena da orgia. Escadas também sdo elementos cénicos cru-
ciais que permitem a livre exploracdo do espaco sem cortes. Assim,
se por um lado procura-se manter a unidade do espaco cénico enquanto
area de atuacdo ha, por outro, descontinuidade de lugar da agcdo em meio
a seus multiplos cendrios.

Principalmente em 7erra em transe demonstra-se a subjetividade da
disposicdo dos atores no palco em ambientes de dimensdes geométricas.
O piso em retangulos ou quadrados € observado em cendrios como o ter-
raco do paldcio de Vieira, a varanda da casa de Paulo, o patio da casa
de Vieira e outros. Tal proporcionalidade das formas traduz-se em mais
um dos elementos narrativos secunddrios que o cineasta incorporou a
representacdo. Na cena no alto do terragco de um prédio, os corpos dis-
tanciados e imersos na geometria do espaco compdem uma atmosfera
onirica em meio a neblina, parecendo-se em maior isolamento ndo sé
do mundo a seu redor, mas também de si mesmos. E o momento em
que Paulo encontra-se em um abismo, quando sua trai¢do a Diaz faz-se
premente.

Sejam externos ou internos, em tais espacos o trabalho do ator e
o trabalho de camera buscam um principio comum: a continuidade.
Através da unidade de espaco, mas ndo sé dela, o diretor alcanga o ob-
jetivo da continuidade da ag¢do. Nessa urgéncia, fragmenta esse espago,
em alguns casos, em diferentes dreas de atuacdo que interliga por meio
da marcacdo de atores ou da profundidade campo, como se fez ver na
sequéncia de Corisco em Deus e o diabo, ou adota a técnica denomi-
nada neste estudo de confluéncia de dreas de atuagdo, numa intersec¢ao
de cenas dentro de cenas, como na sequéncia de celebracdo da elei¢ao
de Vieira, em Terra em transe.

Perseverando nesse principio, observa-se, ainda, o cuidado com a
inclusdo de cenas de ligacdo, na intencdo primeira de se preservar a
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relacdo de causa e efeito e a continuidade narrativa. Mesmo dentro de
uma estrutura fragmentada como a de Terra em transe, onde € muito
bem demarcada a descontinuidade da a¢do, resultado do corte, em suas
primeiras e dltimas cenas, mas nao somente ai.

Outra técnica observada € a de camera, empenhada em melhor com-
por o conceito de continuidade, principalmente em Deus e o diabo.
Neste, devido a maior ado¢@o do plano-seqiiéncia ao contrario do corte,
mais aplicado a Terra em transe, percebe-se melhor que a camera na
mao intensifica, dependendo do caso, a exterioridade ou a interioridade
da representagdo, a naturalidade ou o teatral da mise en scéne; os planos
fixos apresentam-se como momentos narrativos descritivos, onde o per-
sonagem elabora discursos para a camera; o travelling acompanha o
ator em plano-seqii€ncia, seja no realismo ou na teatralidade da ence-
nacao; os planos gerais inserem o ator no espaco; € os planos proximos
aproximam a performance dos atores do olhar do espectador, além de
dar aos personagens aspectos psicoldgicos proprios.

O uso da camera fixa ou mével, nos dois filmes, dd-se sempre no
sentido de complementar e potencializar a representacdo. Em Terra
em transe ela também se permite desfrutar dos momentos de maior
teatralidade, perseverando-os no plano-sequéncia ou no corte, seguindo
sua narrativa fragmentada e a descontinuidade da montagem. Nos dois
filmes, o lirismo do texto e a subjetividade dos personagens sdo cap-
tados em trabalho espetaculoso da camera, que busca sempre a inten-
sidade seja da luz, dos cendrios, dos espagcos. Em primeiro lugar do
trabalho do ator. Em alguns momentos, adotou-se a cAmera semi-docu-
mental, o que, esperava-se, deveria trazer a imagem um maior natura-
lismo. Ao contrario, porém, a for¢ca do ator e da mise en scéne presentes
nesses filmes fortaleceu sua teatralidade. O resultado na tela € uma ex-
plosdo da representagdo, € ndo o oposto.

Mesmo a adog¢do de ndo-atores, principalmente em Deus e o diabo,
que convencionalmente insinua uma representacao mais naturalista, ndo
parece ter ali tal objetivo, posto que se encontra inserida em ambiente
fortemente teatralizado. Antes, serve de contraponto para a mise en
scene de um cinema do ator, seja no amago da mesma cena ou seqiién-
cia, seja na montagem. Onde a idéia primeira € romper com a ilusdo
cinematografica, com o naturalismo da imagem.

Essa mise en scéne bipartida traz assim para o centro da cena a busca
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pela cisdo entre o real e o ficcional no espago limitrofe do trabalho do
ator. O trabalho de construcao dos personagens mescla momentos de in-
teriorizagdo com explosdo (transe, delirios), ndo necessariamente nesta
ordem. Tal cinema de contrastes exigia tamanha expressividade que era
preciso o uso, sempre, de grandes atores para os papéis centrais, como
Othon Bastos, Yond Magalhaes, Geraldo Del Rey, Paulo Autran, Jardel
Filho, Glauce Rocha, Paulo Gracindo e José Lewgoy.

Conclui-se que o uso do espaco, o cuidado com a continuidade, o
trabalho da cimera e a montagem expressam nada mais do que a €n-
fase primeira desse cinema: o ator. O gestual, o corpo do ator, sua
subjetividade sdo potencializados ao extremo pelo estilo convulsivo e
perfeccionista de direcdo, que manipula a camera de forma a registrar,
sempre que possivel de forma muito préxima, o €xtase maior do ator.
N3ao a toa nota-se que nos dois filmes hd predominéncia de planos pro-
ximos. Mesmo quando a cena € captada em plano geral ou panoramica
em breve haverd um plano préximo. O contrdrio também se verifica,
como na cena final da morte do poeta, em Terra em transe, quando a
camera parte aos poucos de um plano médio de Paulo e Sara para um
grande plano geral. O conceito embutido em tal técnica € ndo deixar
escapar o instante do ator, 0 momento maior da expressao teatral.

Voltando a questdo da montagem, por seu intermédio revelam-se
com maior intensidade essas imagens em ruptura. E através do estilo de
montagem que se estabelece a alternancia em picos dramadticos, teatra-
lizados, momentos esses de interiorizagdes ou instantes de exacerbacdo
da representacdo. O postulado central € o contraste entre seqii€éncias an-
teriores ou posteriores, assim estruturando-se uma sucessao de imagens
capazes de deter, como resultado final da montagem, um forte signifi-
cado de teatralidade. Atinge-se, desse modo, o significado maior desse
cinema que é o choque, um cinema de confrontos.

Da observagao desse intercambio de for¢as em Deus e o diabo na
terra do sol e Terra em transe deduz-se que, se por um lado esse cinema
desconstréi as fronteiras entre cinema e teatro enquanto multiplas pos-
sibilidades de troca entre as duas artes no seio de uma mesma obra, por
outro o convivio entre elas neste mesmo espago, segmenta-as em termos
de seus caracteres mais intrinsecos. Preservam-se, assim, as particula-
ridades de cada uma dentro desse cinema do ator. Nao hd inten¢do de
dilui-las de modo a constituir uma s6 expressdo artistica, mas sim de
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compartimentd-las e aplica-las cada qual trazendo em si a contribui¢do
que lhe € propria, caracteristica.

Um cinema que constroi, assim, para a cena e para o ator um lugar
repleto de indmeras possibilidades.
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