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Resumo

Partindo conceito tedrico-estético do apresentado em I/ cinema di poesia (Pasolini, 1965/1966),
este artigo propGe uma releitura autoral sob o ponto de vista da direcdo de atores e
interpretacao frente ao modelo cldssico de interpretacdo e examina suas implicacdes para o
trabalho do ator, com foco no regime poético presente no projeto Maresia. Argumenta-se que,
ao deslocar o eixo do acontecimento externo para a experiéncia interior, o Cinema de Poesia
altera o estatuto da atuacdo: o ator deixa de funcionar como centro estabilizador da coeréncia
dramatica, tipica do paradigma psicoldgico-realista, para tornar-se corpo-signo atravessado pela
enunciacdo filmica. Nesse contexto, lacunas psicolégicas, opacidade expressiva e
descontinuidades passam a operar como procedimentos estéticos. O artigo sistematiza esse
deslocamento em quatro vetores de trabalho — corpo atravessado pela linguagem do filme,
aceitagdo de lacunas psicoldgicas, primazia da presenga e corpo como matéria plastica da mise-
en-scéne — articulando-os ao conceito pasoliniano de “subjetiva indireta livre” e as
consequéncias espectatoriais de uma atuacdo que nado fecha sentidos, mas sustenta zonas de
indeterminacao.

Abstract

Starting from the theoretical-aesthetic concept presented in Il cinema di poesia (Pasolini,
1965/1966), this article proposes an authorial rereading from the perspective of directing actors
and performance in contrast to the classical model of acting. It examines its implications for the
actor's work, focusing on the poetic regime present in the Maresia project. It is argued that by
shifting the axis from external events to inner experience, the Cinema of Poetry alters the status
of acting: the actor ceases to function as the stabilizing center of dramatic coherence, typical of
the psychological-realist paradigm, and instead becomes a sign-body traversed by filmic
enunciation. In this context, psychological gaps, expressive opacity, and discontinuities begin to
operate as aesthetic procedures. The article systematizes this shift into four working vectors —
the body traversed by the language of the film, the acceptance of psychological gaps, the
primacy of presence, and the body as plastic material of the mise-en-scéne—articulating them
with Pasolini's concept of the "free indirect subjective" and the spectatorial consequences of a
performance that does not close off meanings, but rather sustains zones of indeterminacy.
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O ATOR NO CINEMA DE POESIA: DESLOCAMENTOS DA INTERPRETAGCAO EM MARESIA.

No ensaio Il cinema di poesia (Pasolini, 1965/1966)2, Pier Paolo Pasolini formula
uma distincdo entre “cinema de prosa” — associado ao modelo narrativo classico, transparente
e subordinado a histdria — e “cinema de poesia”, caracteristico de um regime moderno no qual
a imagem assume explicitamente sua dimensao expressiva, subjetiva e autoral. Embora o texto
privilegie a questdo da linguagem filmica e da enunciacdo, suas consequéncias alcancam
diretamente o estatuto da atuacdo: o corpo filmado deixa de ser apenas veiculo de uma
interioridade psicologicamente coerente e passa a integrar, como matéria sensivel, a prépria

organizagao formal do filme.

Este artigo examina o deslocamento do trabalho do ator no Cinema de Poesia,
tomando como contraponto o paradigma psicoldgico-realista consolidado a partir de Konstantin
Stanislavski e desenvolvido, no século XX, por pedagogias como as de Lee Strasberg, Stella Adler
e Sanford Meisner. Sustenta-se que, no Cinema de Poesia — e, em particular, no tipo de Cinema
de Poesia mobilizado no projeto autoral Maresia — o ator ndo é convocado prioritariamente a
“explicar” um personagem por motivac¢des internas continuas, mas a sustentar um modo de

presenga em que o corpo se torna suporte expressivo da enunciagdo cinematografica.

Ao declarar Maresia como campo de aplicacdo e reinvencao conceitual, assume-se
aqui uma perspectiva dupla: (1) dialoga-se com Pasolini, preservando o nucleo tedrico do
Cinema de Poesia; (2) afirma-se a legitimidade de uma interpreta¢do autoral — de pesquisador-
realizador — que reconfigura o conceito a partir de necessidades estéticas e operacionais do

préprio projeto.

Cinema de Poesia: releitura de Pasolini e definigao operatdria

Pasolini parte de uma analogia literaria: assim como se pode falar em “lingua da prosa”
e “lingua da poesia”, também haveria no cinema uma forma prosaica (classica, narrativa,
transparente) e uma forma poética (expressiva, subjetiva, autoral). Contudo, sua proposicdo ndo
supde que o cinema possua uma “lingua” estruturada como a literatura. O cinema trabalha com
fragmentos do real (imagens, corpos, espacos) e é justamente quando o realizador intervém

estilisticamente — pela montagem, pela fotografia, pela direcdo de atores, pela organizacdo do

2 0 ensaio foi apresentado por Pasolini em 1965 (Pesaro Film Festival) e publicado em 1966; posteriormente foi
reunido em Empirismo eretico (Milano: Garzanti, 1972). A paginacdo pode variar por edigdo; indica-se aqui a
referéncia corrente ao trecho em Empirismo eretico (pp. 167-187).



tempo e do olhar — que esses fragmentos deixam de operar como simples registro e passam a

constituir expressao subjetiva.

Nesse deslocamento, a poesia ndo surge como ornamento, mas como regime: a
linguagem do filme deixa de ser neutra e passa a “aparecer”, produzindo uma experiéncia em
gue o acontecimento externo perde centralidade em favor do estado interior. Em termos
operatadrios, pode-se dizer que o Cinema de Poesia desloca a dimensdo ontoldgica do filme: do
fato para a sensacdo; do texto para o estado de espirito; da causalidade narrativa para uma

l6gica de afetos, ritmos, tensGes e metamorfoses perceptivas.

Um mecanismo decisivo desse funcionamento é a adaptagao cinematografica do
discurso indireto livre, que Pasolini chama de “subjetiva indireta livre”. Trata-se de um regime
em que a cdmera parece objetiva, mas estd contaminada pela interioridade — ndo apenas do
personagem, mas do préprio autor. H4, portanto, uma instabilidade constitutiva: ndo se adere
totalmente a subjetiva cldssica (ponto de vista fechado), nem se permanece na objetividade

narrativa (camera transparente). O filme passa a operar como tensdo entre instancias.

A partir desse nucleo, propde-se aqui uma definicdo operatdria adequada ao projeto
Maresia: Cinema de Poesia é uma organizagao sistémica e hierarquizada de padrdes estilisticos
e narrativos, articulados pelas ferramentas audiovisuais (imagem, tempo, montagem, som,
dire¢do de atores) em unissono com a semiética e, quando pertinente, com a fenomenologia,
resultando numa linguagem filmica que assume explicitamente sua dimensdo subjetiva. Nessa
linguagem, imagem e montagem ndo servem apenas a transmissdo de uma histéria, mas
funcionam como instrumentos de expressdo interior e de reflexdo, sustentando uma

experiéncia que nao se esgota na inteligibilidade causal.

Essa definicdo admite aproximagdes e diferencas em autores diversos. Em A Dupla Vida
de Véronique e na Trilogia das Cores, por exemplo, o acaso e as correspondéncias operam menos
como engrenagem causal do enredo e mais como principio de ressonancia sensivel — um motor

de percepcdo, de atmosfera e de sentido em suspensdo.3

3 A mengéo a Kieslowski restringe-se a este recorte: A Dupla Vida de Véronique (1991), a Trilogia das Cores (1993—
1994) e, quando pertinente, Ndo Matards / A Short Film About Killing (1988). N3o se pretende generalizar para toda
a filmografia do autor.



O paradigma psicoldgico-organicista da atuagdo no cinema de prosa

O modelo dominante de atuagdo no cinema narrativo cldssico estrutura-se a partir de
uma matriz psicoldgico-organicista: o ator constréi o personagem como unidade interior
coerente, dotada de motivacgdes claras, objetivos definidos e progressdao emocional continua. A
interpretacao funda-se na ldgica causal das acdes e na justificativa interna de cada gesto, pausa,

inflexdo e deslocamento.

Esse paradigma pressupde, em termos gerais: construcao biografica do personagem;
coeréncia psicoldgica ao longo da narrativa; motivagdo interna para cada agdo; produgdo de
verossimilhanca e identificacdo espectatorial; e transparéncia técnica, na medida em que o

trabalho do ator deve “desaparecer” em favor da ilusdo dramatica.

Nesse horizonte, o corpo do ator é entendido como veiculo expressivo de uma
interioridade pré-concebida cuja fungdo é sustentar a continuidade narrativa. A performance
organiza a inteligibilidade afetiva do filme: orienta o espectador, estabiliza o sentido e garante

gue a cadeia de causas e efeitos permaneca legivel.

O ator como corpo-signo no Cinema de Poesia

No Cinema de Poesia, esse regime sofre um deslocamento decisivo: o ator deixa de ser
prioritariamente o construtor de uma psicologia coerente e passa a operar como corpo

significante, inscrito numa légica em que a linguagem do filme adquire autonomia expressiva.

O rosto, o olhar, a fisicalidade, a respiragdo e os ritmos corporais deixam de ser meros
indices de uma interioridade “explicavel” e tornam-se materiais plasticos da mise-en-scéne. A
atuacdo pode assumir tonalidades opacas, fragmentadrias, hierdticas ou suspensas. Em vez de
esclarecer, pode produzir ambiguidade; em vez de preencher, pode criar intervalo; em vez de

motivar, pode intensificar.

Nesse contexto, o ator ndo é apenas mediador da narrativa, mas componente formal da
composicdo filmica: sua presenca adquire densidade imagética propria, por vezes
independentemente da coeréncia interior do personagem. O corpo ndo apenas representa —

ele significa.



Suspensao do naturalismo e opacidade expressiva

Um efeito recorrente desse deslocamento é a suspensdo do naturalismo. A atuacdo no
Cinema de Poesia tende a evitar psicologizacdo excessiva, aceitar rigidez, siléncio e lacunas,
incorporar gestos ndao plenamente motivados narrativamente e admitir descontinuidades
emocionais. Aquilo que, no paradigma classico, poderia ser interpretado como “imperfeicao”

converte-se em procedimento.

A opacidade expressiva substitui a transparéncia psicolégica. O ator ndo precisa garantir
a inteligibilidade emocional do personagem; pode sustentar zonas de indeterminagao,
permitindo que o espectador experimente — e ndo apenas compreenda — a cena. Essa
mudanca ndo implica negar a interioridade, mas problematiza-la: a subjetividade deixa de ser
apresentada como unidade estavel e passa a aparecer fragmentada, contraditdria ou irredutivel

a causalidade.

Subjetiva indireta livre e tensdo enunciativa

A “subjetiva indireta livre” instaura uma contaminacgdo estrutural entre ponto de vista
autoral, materialidade do dispositivo e interioridade do personagem. A camera ndo assume
integralmente a perspectiva subjetiva, mas tampouco permanece neutra. O ator torna-se um

dos lugares privilegiados onde essa tensdo se inscreve.

Pode-se descrever esse campo por trés instancias que se cruzam no corpo filmado: (1)
o personagem ficcional (camada dramadtica); (2) a instancia autoral (camada de estilo, selecéo,
énfase, ritmo e corte); e (3) a linguagem cinematografica enquanto materialidade (camada
metalinguistica, na qual o filme deixa entrever o préprio dispositivo). Assim, a atuagdo carrega
uma dupla (ou tripla) camada: ela encarna o personagem, mas simultaneamente expde o modo

como o dispositivo o constitui como imagem.

O Cinema de Poesia em Maresia: quatro vetores para o trabalho do ator

Se o Cinema de Poesia desloca a centralidade do “explicar” para o “fazer sentir”,
Maresia exige do ator uma técnica especifica, que pode ser sistematizada em quatro vetores.
Eles ndo substituem integralmente o repertdrio psicoldgico, mas reorganizam prioridades e

critérios de acerto.



Um corpo atravessado pela linguagem do filme. O ator ndo atua apenas diante da
camera; atua dentro de um sistema de imagem, tempo, enquadramento, distancia, ritmo e som.
O gesto é também valor de composicao; o siléncio, unidade temporal; a pausa, matéria de

montagem.

Aceitar lacunas psicolégicas. Em Maresia, a coeréncia psicolégica pode ser
deliberadamente parcial. Nem todo gesto precisa ser justificado, nem toda reagao precisa ser

legivel. A lacuna ndo é auséncia de trabalho: é espago de ressonancia poética.

Operar mais por presenga do que por construcao interior. Presenca aqui é estado
corporal e temporal: atencdo, densidade, escuta, respiracio e disponibilidade ao
enquadramento e ao ritmo da cena. O ator ndo precisa convencer psicologicamente; precisa

existir como imagem.

Funcionar como matéria plastica da mise-en-scéne. O corpo é matéria: volume,
textura, luz, sombra, deslocamento, peso, postura e microgestos. A atuagdo integra a
arquitetura visual e sonora do filme e pode ser hierarquizada com objetos, paisagem, duragdo e

siléncio.

Consequéncias estéticas e espectatoriais

O conjunto desses deslocamentos produz uma atuac¢do que ndo fecha sentidos, ndo
orienta completamente a emoc¢ao do espectador e mantém ambiguidade constitutiva. O ator
deixa de ser o centro estabilizador da narrativa e converte-se em vetor de enunciagdo poética.
Em vez de garantir continuidade dramatica, ele participa da fragmentacdo moderna da
experiéncia e da construcdo de um espaco sensivel onde percep¢ao, tempo e imagem tornam-

se pensamento.

Conclusao

O modelo classico de atuacdo — derivado de Stanislavski e de suas reformulacdes —
privilegia coeréncia psicoldgica, motivagdo interna e transparéncia técnica, orientando-se por
um ideal de verossimilhanca que estabiliza o sentido e favorece a identificacdo espectatorial. No
Cinema de Poesia, tal como formulado por Pasolini e reinterpretado no projeto em Maresia, a
atuacdo tende a despsicologizacgdo relativa, a formalizagdo e a inscricdo do corpo no campo da

enunciagao.



Esse deslocamento ndo implica negar a interioridade, mas problematiza-la: o ator deixa
de ser apenas intérprete de uma subjetividade coerente para tornar-se corpo atravessado pela
linguagem do filme. Sua fungdo ndo é exclusivamente representar, mas significar. Ao sustentar
opacidades, lacunas e presencas, a atuacdo participa do regime poético: ela ndo esclarece o

mundo — ela o torna sensivel.

REFERENCIAS

Adler, S. (1988). The technique of acting. Bantam Books.

Kieslowski, K. (Director). (1988). A short film about killing [Film]. Zespoty Filmowe "Tor".
Kieslowski, K. (Director). (1991). The double life of Véronique [Film]. Sidéral Productions.
Kieslowski, K. (Director). (1993). Three colours: Blue [Film]. mk2 Productions.

Kieslowski, K. (Director). (1994a). Three colours: White [Film]. mk2 Productions.
Kieslowski, K. (Director). (1994b). Three colours: Red [Film]. mk2 Productions.

Meisner, S., & Longwell, D. (1987). Sanford Meisner on acting. Vintage Books.

Pasolini, P. P. (1972). Empirismo eretico. Garzanti.

Pasolini, P. P. (1972). Il “cinema di poesia”. In Empirismo eretico (pp. 167—-187). Garzanti.
Stanislavski, K. (1936). An actor prepares (E. R. Hapgood, Trans.). Routledge.

Strasberg, L. (1987). A dream of passion: The development of the method. Little, Brown and

Company.



	Cinema de Poesia: releitura de Pasolini e definição operatória
	O paradigma psicológico-organicista da atuação no cinema de prosa
	O ator como corpo-signo no Cinema de Poesia
	Suspensão do naturalismo e opacidade expressiva
	Subjetiva indireta livre e tensão enunciativa
	O Cinema de Poesia em Maresia: quatro vetores para o trabalho do ator
	Consequências estéticas e espectatoriais
	Conclusão
	Referências

