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Resumo: Este trabalho pretende refletir sobre o uso de ndo-atores no filme Primeiro
janeiro, de Dario Mascambroni. Partindo de uma introducdo sobre o world cinema e
sobre o neorrealismo italiano, onde, segundo Bazin, a lei do ator ocasional é confirmada,
o artigo observa o papel dos atores ndo profissionais enquanto cocriadores da obra fil-
mica e como a presenc¢a destes auxilia no desenvolvimento de uma estética documental.
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Abstract: This work aims to reflect on the use of non-actors in the film Primero Enero, by
Dario Mascambroni. Starting from an introduction on the world cinema and on the Ita-
lian neorealism, where, according to Bazin, the law of the occasional actors is confirmed,
the article observes the role of the nonprofessional actors as co-creators of the film
work and how their presence supports the development of a documentary aesthetic.
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INTRODUCAO

Desde o surgimento do Terceiro Cinema na década de 60 até os
anos atuais, o descentramento provocado pela globalizacdo trou-
xe as cinematografias periféricas uma identidade de certa muta-
cdo. Se em seu inicio os preceitos de Terceiro Mundo provocam
um idealismo tematico, fruto de processos de descolonizacdo e
lutas politicas em todo o mundo - além de uma estética avessa a
sofisticacdo hollywoodiana -, a partir dos anos 90 a reinsurgén-
cia da periferia acontece em um discurso menos engajado e num
contexto de valorizacdo do excéntrico e do periférico nos grandes
centros (Prysthon, 2007). Ndo que as tematicas politicas com teor
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panfletario ndo vigorem mais neste especifico cinema, o recente
Era o Hotel Cambridge (Eliane Caffé, 2016) estd ai para provar jus-
tamente o contrario. Contudo, é na saudacado as questdes peque-
nas e ao retrato do cotidiano que parte deste cinema parece se
debrucar, ficando as questdes politicas sujeitas a uma abordagem
muito menos explicita.

Dentro do que se convém chamar periférico, ou world cinema, é
inevitavel que se ressalte a forca dos trabalhos realizados em paises
latino-americanos. Seja propriamente pela participacdo eminente
de cineastas latinos no cenario ou pela “potencialidade destes pai-
ses em trazer o que é local para as narrativas pertencentes a certa
dimensdo utdpica do cinema que traz rupturas a padrdes conven-
cionais” (Jameson, 2004, apud Gillone, 2011, p.3), os representan-
tes latinos tém consideravel destaque no dito Terceiro Cinema.

Entre outros movimentos, o world cinema é influenciado principal-
mente pela nouvelle vague francesa e pelo neorrealismo italiano
(Prysthon, 2007), cujas propostas de producdo e narrativa vieram
a casar com as pretensdes artisticas dos realizadores periféricos.
Aparecendo com maior forca num cinema italiano do pds guerra
e se alastrando, em seguida, pelos cinemas mundialmente perifé-
ricos como forma de expressar um realismo narrativo, a escalacao
de atores ndo profissionais ndo é novidade e tem se mostrado uma
opcdo comum em filmes com pretensdes mais documentais, de
denuncia ou simplesmente de abordagem mais realista.

Assim sendo, este artigo busca trazer as origens e entender por
qgue se mantém usual a escalacdo dos “ndo-atores” dentro de certo
cinema latino. Tendo como base o filme Primeiro janeiro (Primero
enero, Dario Mascambroni, 2016), exibido no Festival do Rio 2016, o
trabalho pretende refletir sobre o papel do ator enquanto cocriador
e propulsor estético dentro deste ja frequente formato realista.

QUESTAO DE ORIGEM

Ja que continham em si clara ideologia, era paradoxal a intencao
dos diretores pertencentes a escola do neorrealismo italiano de
retratar uma realidade sem interferéncias. De qualquer forma, tal

proposta estética e de producdo se desenvolve em um contexto
de transformacdo durante e apds a Segunda Guerra Mundial. A
crise social e econémica levou o interesse dos realizadores aos
eventos cotidianos. Driblando a enfraguecida situacéao financeira e,
ao mesmo tempo, lancando mao de uma série de escolhas técni-
cas, os cineastas propunham uma estética documental. Na Franca,
a critica considerou a escola como uma “consequéncia da guerra
e da liberacdo que acompanhava uma mudanca estética e ideolo-
gica profunda” (Aumont & Marie, 2012, p. 212). Para isso, evitavam,
por exemplo, as filmagens em estudio, a utilizacdo de iluminacao
artificial e a escalacdo de atores consagrados em seus filmes.

Evidente que a presenca dos atores ndo profissionais ndo é exclusi-
vidade da escola neorrealista e nem tem nela sua origem. Tal habito
é constante em todas as formas consideradas “realistas” de cinema
desde Louis Lumiére, passando pelos primeiros filmes de Eisenstein
até chegar na escola italiana, onde precisamente esta lei cinemato-
grafica é confirmada e formulada com seguranca (Bazin, 2014).

Como arte de resisténcia que foi, a predilecdo pelos atores néo
profissionais demonstra também uma das formas de luta desta
escola contra o fascismo ja vencido e contra a industria hollywoo-
diana. Os estudios americanos entre os anos 30 e 50 conseguiram
atingir diversas partes do mundo e povoar o pensamento e atitu-
des dos espectadores com seus famosos astros de cinema (Aveli-
no & Floério, 2013). Assim, € natural que negar a légica do star sys-
tem, tdo enraizado no cinema hollywoodiano daquela época, era
uma das formas de combater tal cultura e propor novos olhares.

E dessa ldgica econdmica [capitalista] que, a principio,
participa a star, a atracado principal, supostamente
irresistivel, do filme em que ela aparece, e, conforme
essa logica, podemos, com todo rigor, falar de um star
system. Entretanto, como na sociedade industrial em
geral, essa logica econdmica é acompanhada por uma
I6gica simbdlica: a estrela é dotada de uma aura propria,
gue ndo coincide unicamente com seu “valor de troca”;
ela tem, supostamente, uma qualidade de ser - ou,

ao menos, uma qualidade de imagem - literalmente
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excepcional, que da a cada uma de suas aparicdes um
valor singular. Dessa forma, a estrela é o representante
intransponivel da sociedade (e do momento historico)
qgue a produz (Aumont & Marie, op.cit., p.278).

Diante de filmes como Ladrées de bicicleta (Ladri di biciclette, Vit-
torio De Sica, 1948) e Roma, cidade aberta (Roma, citta aperta, Ro-
berto Rossellini, 1945), o espectador ndo mais assiste ao “mundo
glamouroso com atores e atrizes que representam personagens
felizes em regides de prosperidade econdmica” (Avelino & Fldrio,
op.cit., p.10), tipico do cinema hollywoodiano dos anos quarenta.
Ao utilizar atores ndo profissionais, os cineastas buscavam um re-
gistro da emocao e sentimento “daqueles que realmente viveram
a situacdo da miséria do cotidiano sofrido na Italia de meados dos
anos 40” (idem, p.11). E possivel, assim, perceber como a esco-
Iha de atores ocasionais evidencia o realismo nos filmes da escola
italiana e tracar um paralelo com o worl/d cinema, que bebe clara-
mente nas fontes do neorrealismo.

Ainda nesta questdo, vale colocar a reflexdo feita por Bazin (op.
cit.), na qual a auséncia de atores profissionais ndo é de fato o que
caracteriza historicamente o realismo no cinema. Para o critico, é a
negacdo da estrela, do sistema star, e a indiferenca perante o ator
profissional e o ocasional que o faz. Nao colocar o profissional no
lugar que é seu de habito é o que importa, evitando que nenhuma
ideia criada a priori afete a percepcao do personagem pelo publi-
co. Em seu célebre texto sobre o filme Ladrbes de bicicleta, Bazin
ainda destaca gue dentro da estética realista o papel do ator ndo
é precisamente desempenhar um papel, mas sim suprimir tal ideia.
Para ele, a escalacdo de atores ndo profissionais ndo limita a esco-
Iha de temas, mas sim certos temas, em determinadas abordagens,
exigem o nao-ator.

O cinema andnimo conquistou definitivamente sua
existéncia estética. O que ndo quer dizer de modo

algum que o cinema do futuro ndo deva ter atores

[...], mas simplesmente que certos temas tratados em
determinado estilo ndo podem mais ser feitos com atores

profissionais, e que o cinema italiano impo6s definitivamente
essas condicdes de trabalho tdo simplesmente
guanto o cenario verdadeiro (Bazin, 2014, p.323)

A FORCA DO DESCONHECIDO

Enquanto representante deste cinema periférico, o argentino Pri-
meiro janeiro, primeiro longa do diretor Dario Mascambroni e pre-
miado como melhor filme na selecdo argentina do BAFICI| 2016,
também é protagonizado por dois atores ndao profissionais, com-
pletamente desconhecidos do publico. No enredo simples, Jorge e
Valentino, pai e filho respectivamente, viajam para a casa que tém
na regido montanhosa de Cdérdoba pela ultima vez. E que Jorge
acabou de se divorciar da esposa e pretende vender a casa onde
a familia passava os verdes. Pela ultima vez, o menino de oito anos
passa suas férias no local e Jorge propde uma série de atividades
gue, aos poucos, vao criando pequenas tensdes entre ambos.

No curto longa-metragem - tem pouco mais de sessenta minutos
- 0 espectador testemunha atividades corriqueiras entre pai e filho.
Longe de um grande centro, a auséncia de energia elétrica e sinal
de celular forcam ao maximo o convivio entre ambos: eles se ba-
nham no rio, catam minhocas para pescar, preparam o jantar, plan-
tam uma arvore, jogam truco. As acdes em si ndo levam a trama,
se é que ela existe, para lugar nenhum. O centro de interesse aqui
sdo os personagens. Trata-se de um recorte muito especifico na
vida daquelas duas figuras que ora se desentendem, ora compar-
tilham momentos em harmonia sem nunca, contudo, se entregar
a algum tipo de catarse ou climax dramatico. E do cotidiano que
o filme busca entender em parte a psique de Jorge e Valentino e
seus pequenos conflitos geracionais.

O espectador, neste singelo trabalho, se mantém interessado no
filme muito provavelmente devido a relacdo entre os personagens.
Jorge e Valentino Rossi sdo interpretados por eles mesmos. Seja
na ficcdo ou fora dela, eles tém o mesmo nome e sdo pai e filho.
Mais do que isso, sdo tio e primo de Mascambroni. Somado do fato
de ambos os atores serem andénimos ao publico, o realismo do fil-
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me, assim, tem forca maior justamente pela relacdo entre eles fora
do set e pela intimidade com o diretor. Desconhecé-los torna mais
facil a nossa crenca naquele universo.

E possivel conjecturar que um item considerdvel para a
insercdo do espectador em certos filmes de universos
distantes é facilitado pelo desconhecimento que temos
dos atores. Ndo-atores ou atores ndo-profissionais
promovem uma aproximacao documental: € um drama
humano e acreditamos no poder do real que ali é
exposto. E a base de apoio da relacdo espectador-
personagem, que chega a provaveis conclusdes

do tipo “la deve ser assim” (PINTO, 2016, p.70)

Se no filme de Mascambroni pai e filho atravessam um processo
pos-divorcio, parte do que se vé na tela vem da vivéncia real: de
fato, a época das gravacdes, o casamento de Jorge passava por
uma crise que quase culminou em separacado?. Este background au-
Xilia os atores a expressarem na tela sua intimidade dentro do estilo
proposto pelo cineasta. Ter vivido tal experiéncia, como ocorria nos
filmes da escola neorrealista italiana, os faz ser e ndo atuar. Por isso,
e por ndo os conhecer, o espectador acredita na verdade do filme.

Para que tal verdade fosse atingida, o realizador argentino revelou,
em conversa informal que tivemos para este artigo3, que se des-
fez, quase que totalmente, de qualquer tipo de técnica prévia ou
ensaio. Seu objetivo era o de capturar a relacdo que naturalmente
era expressa entre pai e filho. Apenas para que perdesse o medo
de estar diante da cadmera, Mascambroni propods a Valentino um
pequeno exercicio no qual o menino, com a cdmera, gravava o di-
retor conversando com o seu pai. O mais importante, segundo ele,
era que todos tivessem consciéncia do que gueriam contar.

2 Ver matéria e entrevista com o diretor durante o Festival
do Rio 2016 em <https://goo.gl/xZVOZP>

3 O contato com Mascambroni foi feito via e-mail e redes sociais.

No Brasil, ainda que suas técnicas de preparacdo nada tenham em
comum com as de Primeiro janeiro, a preparadora Fatima Toledo usa
principios que de certa forma se assemelham a Iégica do filme ar-
gentino. Tendo trabalhado diversas vezes com atores nao profissio-
nais, Toledo induz o elenco a estar na condi¢cdo proposta e ndo supor
estar. Para ela, o espectador deve ver pessoas na tela, ndo-atores,
sendo que a cena deve ser resultado de vivéncia. A preparadora faz
um paralelo com os métodos de Stanislavski que trabalhava dentro
da suposicdo e percebe uma falha no “se fosse eu” (FRAIA, 2009).
Toledo acredita que é preciso ser. Claro que ela usa essa logica tanto
para atores profissionais quanto para os ocasionais dentro de técni-
cas extremas. O principio, contudo, é o que interessa aqui. A vivén-
cia do ndo-ator, anterior ao filme, serve a proposta realista.

O ATOR COCRIADOR

O roteiro, escrito pelo préprio Mascambroni, ndo foi seguido em
sua exatiddo. Aos dois atores |lhes foram dadas oportunidades de
criar dentro da cena, conforme se sentiam confortaveis. Poucas
marcacdes e planos mais longos, além de evidenciar o carater do-
cumental, davam liberdade para os atores agirem com maior natu-
ralidade. Com tal liberdade, muitos dos didlogos foram suprimidos
por conversas que surgiam entre pai e filho como algo corriqueiro.
Neste aspecto, a pequena intervencdo do diretor exigiu de Jorge
e Valentino certa improvisacdo em cena.

As improvisacdes “sdo como molas propulsoras da criacdo, impul-
sionam a criacdo atoral, alimentando a dramaturgia e propondo
possibilidades de encenacdo” (RIBEIRO, 2012, p. 941). O mesmo
autor coloca que os atores, nestes casos, atuam também como
cocriadores da obra, ja que esta ultima depende fortemente da
espontaneidade. Durante este processo, eles quebram com a re-
presentacdo da personagem previamente estabelecida no roteiro
e passam a lidar com o fluxo das suas proprias experiéncias. Assim,
propdem novas possibilidades para o personagem e, consequen-
temente, para a obra como um todo.

No caso especifico de Primeiro janeiro, a cocriacdo do ator foi além
da improvisacdo em cena. Jorge Rossi, que é professor de literatura
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e escritor, se responsabilizou por retocar o roteiro antes das grava-
coes?. Sua intervencdo reordenou em partes o roteiro a partir de
sua propria experiéncia pessoal. Destacar tal experiéncia era algo ja

pensado previamente por Mascambroni. Na conversa informal que
tive com o diretor, ele contou que a ideia do filme surgiu em torno de
Jorge e Valentino, e ndo o contrario. Eles surgiram como possibilida-
de de personagens fortemente ligados as suas verdadeiras persona-
lidades e, sé depois, um esboco de roteiro comecou a tomar forma.

Em seu estudo sobre as performances dos ndo-atores nos filmes
de arte iranianos, Pessuto (2011) propde o termo ator-performer.
Nas definicdes utilizadas pela autora, enquanto que o ator pro-
priamente dito passa por um processo de criacdo de personagem
a partir de material prévio, o performer é aquele que apresenta
uma performance podendo, dentro dela, estar representando a si
mesmo ou algum personagem. Se o primeiro habita uma persona-
gem ficticia, o segundo apresenta sua propria individualidade que
responde a determinada situacdo. O performer, assim, € também
autor, ja que pertence a ele o ato de criacado. Ele “se distingue do
ator por acumular atuacao e autoria e ndo apenas “ventricolar” um
personagem/autor” (COHEN, 1992, p.83).

Para filmes como Salve o cinema (Salaam cinema, Mohsen Makh-
malbaf, 1995), onde o diretor propde o registro de um suposto
teste de elenco para atores sociais, hda um cruzamento de ambos,
o ator e o performer. Esta ali a liberdade de criar a partir da pro-
pria individualidade, mas também existe a presenca de um diretor
gue comanda a acao (PESSUTO, 2011). No caso do filme irania-
no, esta mistura é bastante evidente justamente pela proposta da
obra, que a escancara na tela. Em Primeiro janeiro é também pos-
sivel notar tal duplicidade, ainda que a narrativa torne tal percep-
¢do um pouco mais sutil: o espectador ndo é capaz de diferenciar
guando Jorge e Valentin estdo sendo cocriadores (em momentos
de improvisacado, por exemplo) ou quando estao sendo atores (se-
guindo roteiro e direcdo). Mais do que isso, este tipo especifico de
cinema hibridiza suas técnicas a ponto de nao ser possivel diferen-
ciar, estritamente, quando € uma coisa ou outra.

E também nessa flutuacdo de identidades que filmes como Primei-
ro janeiro atingem o grau desejado de realismo. Os proprios envol-
vidos se representam na tela e ao mesmo tempo seguem a ficcdo
criada pelo idealizador principal. Neste nivel de coautoria, o dito
nao-ator é também responsavel pela estética documental que o
filme almeja e alcanca. Se esta escolha se mostra ja recorrente nas
cinematografias periféricas, € também possivel prever sua perma-
néncia futura neste campo. Para determinados registros, quanto
mais real for o realismo, melhor.
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