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Luis Miguel Cintra (LMC): Eu acho que o Manoel de Oliveira quando trabalha esta
sempre em relacdo direta com o material que tem a frente. Seja o ponto de partida
de um personagem ou de um tema, ou de um texto, ou de um ator ou de um décor.
E apreende isso que ele trabalha dessa maneira ou reage mais do que com uma
intencdo prévia ja estabelecida. E, portanto, eu acho dificil pensar que ele tenha em
relacdo ao ator um método pré-estabelecido e ele age, ndo se comporta com cada
ator da mesma maneira. Depende completamente da pessoa que tenha a frente, o
que ele dird ou ndo dira a essa pessoa, o que ¢é que ele pedird. Mas alguma coisa de
fato ha em comum, e ao longo de todos os trabalhos que fiz sempre notei que essas
indicagdes, nunca sdo indicacdes de carater psicolégico e de interpretacdo

propriamente....

LMC: Sim. Ou mesmo de inteligéncia sobre um personagem. E sempre uma forma
de dirigir extremamente concreta e quase técnica. Portanto, “olhe pra aqui”, “olhe
pra acold”, “dé um passo a frente”, “coloque-se mais atras”, “nao fale tdo baixo”. Sao
normalmente essas indicacdes, indicacdes desse género e praticamente nunca
existe uma discussdo prévia a filmagem sobre o que o ator vai fazer, é sobre o
material concreto, sobre aquilo que ele vé perante a cimera. E ja no décor que ele
reage e que vai canalizando o ator; h4, de certa maneira, em comum em todos os
filmes, todos os trabalhos, uma grande expectativa da parte dele do que que o ator

vai fazer, que eu considero respeito pela proépria liberdade do ator e é sobre essa

resposta, essa proposta que o ator faz que ele reage de uma maneira ou de outra.
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LMC: Vem do fato... ndo se trata de ter experiéncia ou nao ter experiéncia, se trata
de ser esta pessoa ou aquela pessoa. Uma vez ja escrevi que achava que o Manoel
de Oliveira, mesmo quando faz ficcao, era como se estivesse a fazer documentario,
documentario através de uma ficcdo sobre aquilo que tem a frente. Sobre os
lugares que tem a frente, sobre as pessoas que tem a frente, que sdo os atores
escondidos atras de fic¢des, se quiser. E, portanto, eu acho que ele reage a pessoa
que tem a frente, ndo é por causa de ter experiéncia profissional ou ndo ter
experiéncia profissional. Cada pessoa é diferente da outra e ha de certa maneira
um prazer de jogar com essa personalidade que ele adivinha nessa pessoa,
portanto, de provocar um pouco, de obrigar a fazer determinadas coisas que a
pessoa naturalmente nao fara, ao contrario, expor essa pessoa de uma
determinada maneira ou de outra e portanto inventa - alids, como faz com tudo -
inventa perante aquilo que existe ja, diante da realidade que existe. Portanto eu
acho que quando ele estar a fazer fic¢des, estd no fundo a filmar pessoas
mascaradas de ficcdo, mas mais pessoas do que a prépria ficcdo. Portanto, mesmo
quando faz ficcao esta de certa maneira a fazer um documentario sobre aquilo que
tem a frente. E ele achou graca essa coisa que eu escrevi sobre ele, ele disse que se

calhar eu tinha razao.

LMC: Provavelmente nao.
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LMC: O que o ator pode fazer, quer queira quer nao, e faz de qualquer maneira, é
expor-se. Expor-se ndo tanto na sua capacidade de fazer crer, de fazer o publico
acreditar nas ficgdes, mas expor-se como pessoa e, portanto, estd sempre a
oferecer-se de certa maneira a cimera. Nesse ponto de vista tem, paradoxalmente,
toda a liberdade e nenhuma liberdade. E muito dificil para um ator que entra num
filme do Oliveira acreditar que o publico vai acreditar nele como personagem.
Portanto, por um lado por mais treino profissional que um ator tenha, muito
dificilmente conseguira criar uma ficcado coerente e uma ficcdo verossimil ou que
iluda o expectador, que o faga esquecer que no ecra estdo pessoas que nao sao os
personagens. Portanto, de certa maneira o ator nao tem liberdade nenhuma, nunca
conseguira atingir os seus objetivos. Por outro lado, tem toda a liberdade, quer
dizer, pode inventar-se ou esconder-se, ou inventar coisas, gestos, atitudes, etc. que
quiser, mas com a certeza de que elas vao ser todas falhadas, de certa maneira. Que
o ator, a tendéncia de um ator é acreditar que é capaz de fazer um personagem;
agora um dos prazeres, creio eu, do Manoel de Oliveira é destruir essa ilusao que
os atores tém e que o publico, no fundo, esta ansioso para viver. Coisas como “olhe
para a camera”, como “e ndo olhe para outros personagens”, a marcacao,
indicacdes técnicas muito concretas, etc. provocam sempre uma ruptura naquilo
que é o projeto de construcdo do seu trabalho pelo ator. E o ator nunca consegue,
no fundo, fazer aquilo que projetou; mas no fundo, mas ao mesmo tempo, a
liberdade esta 13, total, no ator a um nivel mais profundo, é a liberdade de se expor
ou nao se expor. Pode ser que o resultado seja completamente opaco e seja
completamente desinteressante porque a pessoa nao permitiu que a olhassem, ou
pode ser absolutamente fantastico porque a pessoa deixou que essas fissuras se
intrometessem no seu trabalho. Agora, o Manoel de Oliveira precisa que o ator

tenha um projeto seu, que tenha uma liberdade sua, até para provocar nessa
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liberdade, nesse projeto, as fissuras que ele quer, mas ele precisa disso. Ele esta a
espera de uma resposta. Alguma proposta de filme que ele esta a fazer, esta a
espera que o ator reaja a isso e, portanto, que apareca com uma determinada ideia,

com uma ideia de um determinado personagem, e a liberdade é total. E sobre essa

proposta do ator que ele vai trabalhar e vai agredir de certa maneira.

LMC: Muitas vezes, agora nao lembro concretamente, mas acontece muitas vezes
que quando estamos a dialogar com outras figuras, com outras personagens, a
nossa tendéncia é, por exemplo, olhar para a outra personagem ou reagir a outra
personagem. Muitas dessas situagdes sdo cortadas muitas vezes por ele: “ndo olhe”
ou “olhe para outro sitio”, sitios esses que ndo entram na légica da ficcdo para os
atores. Isso acontece constantemente. Muitas vezes... E, portanto, o ator é obrigado,
digamos, a.. ou ndo entender ou inventar uma outra maneira pra fazer. E isso
acontece muitas vezes a esse nivel, do olhar, da interacdo fisica com outros
personagens e isso... ndo lembro concretamente. Lembro-me até de muitas vezes
haver equivocos, por exemplo, a direcdo do olhar sair automadtica do ator na
direcdo de um local e ele se zangar muito porque pensa que o ator estd a
desobedecer a uma indicagdo dele. Isso aconteceu, por exemplo, em varios filmes.
Houve... por exemplo... no Espelho mdgico algum dia que ele ficou muito zangado
comigo porque pensou que eu estava a desobedecer. Eu ndo estava a desobedecer,
eu estava pura e simplesmente a ndo conseguir controlar-me naquilo que seria a
l6gica interna do meu personagem e que nao estava de acordo com a indicagdo que

ele tinha dado.
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LMC: ndo... eu ja ndo lembro muito bem como era, mas o mais comum, o mais
plausivel, a memadria falha, mas o mais plausivel seria que meu olhar estivesse indo
em direcdo a outro personagem e ele me pedisse um olhar que ndo era em direcao

a outro personagem...

LMC: Cada vez percebo melhor também que ndo devo aparecer em branco perante
a camera, eu devo aparecer com meu trabalho feito, e o meu trabalho é o meu... é a
minha proépria imaginacao, o meu préprio didlogo com o guido que me é dado;
portanto, por exemplo, no caso do Espelho mdgico no fundo eu pensei, o que é que
seria aquele personagem, inventei a minha ficcao, e ele pede-me isso, portanto eu
devo chegar na filmagem com um personagem feito na minha cabeg¢a, mas com
disponibilidade suficiente para depois eu ndo travar o trabalho completamente.
Agora, depende muito se, por exemplo, na Palavra e utopia, na Palavra e utopia
praticamente eu... praticamente fiz aquilo que tinha pensado, por exemplo, todas as
situacdes de sermdes nao tiveram praticamente nenhum ensaio, ele ndo queria que
eu ensaiasse perante ele, portanto, queria, ndo queria... e eu dizia, “mas eu preciso
de ensaiar”, porque serdao discursos muito longos que tinha aprendido de cor, os
diferentes sermoes. Ele dizia: “entdo, se precisa ensaiar, ensaia que eu nao preciso
te ver”; e saia do platd. E depois eu ensaiava com o técnico de som, com o
assistente e com o diretor de fotografia e ele depois filmava. Fazia o

enquadramento e filmava, sem tocar em nada do que eu estava a fazer...

LMC: E sem ter visto antes.
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LMC: Sim, de certa maneira. Mas isso também vem, no meu caso, de um
conhecimento de muitos anos, ndo é? Ele me conhece bem ja had muitos, muitos
anos e tem me visto envelhecer. E, portanto, é quase como se eu ja tivesse previsto
0 que é que eu vou fazer. Provavelmente com outro ator [ele] atuaria de uma

maneira diferente.

LMC: Existe uma grande confianca, uma grande amizade. Mas, neste caso, nao é&,
digamos, ndo é como se eu pensasse que percebo o que que ele quer fazer. Ele ndo
quer que eu perceba o que que ele quer fazer. O que acontece é que como me
conhece muito bem, ele prevé o que eu quero fazer. Mas [ele] ndo esta a espera que
eu preveja o que ele quer fazer. A relacdo nao é igual. Ha sempre um desequilibrio
na relacdo. Porque a surpresa do novo resultado tera que vir dele sempre, muito
mais do que de mim, de certa maneira. Se eu, além disso, o surpreender, bastante
melhor. E em alguns casos tem acontecido, ndo é? Muitas vezes, é engracado,
porque no fundo - estou a falar da Palavra e utopia -, mas o que aconteceu com o
primeiro plano que filmei com ele foi exatamente a mesma coisa que aconteceu nos

discursos do Padre Antonio Vieira no Palavra e Utopia.

LMC: Foi a abertura de O sapato de cetim, quando eu apareco, eu estava ao mastro.
Ele colocou a camera, preparou tudo para eu fazer, pds-me a fazer e filmou - sem

intervir. E af teve ele a surpresa. Quer dizer, eu tinha inventado tudo, e ele teve a
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surpresa, e aconteceu a mesma coisa. E gostou, provavelmente, da surpresa que

teve nesse momento. No caso do Padre Antdnio Vieira fez exatamente a mesma

coisa. Talvez tivesse sido menos surpresa.

PMG: E.. Porque ele ja tinha tido todo tempo que vocés trabalharam juntos.
Rossellini e o Jacques Rivette davam os dialogos pouco antes das filmagens dos
atores para que eles ndo se acostumassem com o texto e nao tivessem a tentagdo
de interpretar. Sdo palavras deles. E o Manoel de Oliveira? Ele tinha algum tipo de
orientacdo nesse sentido para o ator ndao se habituar ao texto e ndo ter essa

tentacdo de interpretar? Como é que era a relacao do acesso ao texto?

LMC: Nao. No meu caso pelo menos tinha sido completamente normal. Portanto, eu
recebo o roteiro com relativa antecedéncia e decoro o texto - tudo que ele quer é
que a gente saiba um texto todo de cor quando vai filmar. Nunca fez essa jogada de
retardar a entrega do roteiro para que o ator ndo tenha capacidade de interpretar.
Essa vontade de ndo deixar o ator interpretar acontece, muitas vezes, mas com
indicagdes técnicas que perturbam o ator. Por exemplo, no Sapato de cetim, isso
acontecia constantemente. Ele obrigava a uma tal precisio de movimentos, de
olhares e de deslocamentos no platd etc. que era muito dificil o ator interpretar e

ndo se preocupar com indicagdes técnicas, pois tinha-se que seguir absolutamente.

PMG: Entdo justamente agora numa outra pergunta que eu ia fazer um pouco
depois mas vou fazer agora. Vocé uma vez disse que o Oliveira faz o ator sofrer
para que ele ndo interprete. Essa tirania do diretor incluia que tipos de “tortura”?
Alguns cineastas como Rossellini, Pialat e Kiarostami acreditam que tudo é
justificavel quando o objetivo é conseguir do ator o que eles querem. Ou ainda, o
Bresson e 0 Godard diziam: “eu ndo quero o que vocé pode me dar, eu quero o que

vocé esconde”. Tem esse tipo de jogo com o Manoel?
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LMC: Ele é que tem comigo. Constantemente me obriga a torturas de
transformacdo fisica que me desagradam. E ele sabe que me desagradam. Por

exemplo, pintar o cabelo de um preto completamente artificial, como aconteceu no

O convento.

LMC: Sim, no O espelho mdgico também. A perna de pau [Os canibais]; no Meu caso,
aquela mascara terrivel do imperioso ]J6, que era uma coisa que me era
absolutamente desagradavel. Vestir-me de uma maneira deselegante e feia. Ha
muitas coisas desse angulo que sdo torturas feitas ao orgulho ou a vaidade do
proprio ator, que me perturbam naturalmente no meu lado mais superficial,
digamos. E, depois, aquelas coisas que muitas vezes tém sido referidas, que sdo as
questdes dos olhares, quase sempre antinaturais; coisas também que tém a ver
com a prépria planificacdo das cenas, portanto, muitas vezes a extensado do plano é
tal que é angustiante para o ator e que nao lhe permite estar a vontade naquilo que
estd a fazer. No Sapato de cetim é o caso mais tipico. Quando a pessoa pensa que vai
ter que fazer ininterruptamente quinze minutos de filme, a angustia é tal que, por
muito que o ator queira brilhar e queira entregar-se aos seus prazeres narcisicos
de representar, sente uma ameaca terrivel e sente que ndo pode parar o take,
porque vai para o lixo o take todo, ndo é? Portanto, sdo coisas desse género que
nunca sei se sdo conscientemente processos para fragilizar o ator, ndo sei se da sua
parte € um processo consciente. Mas que o resultado é esse, é esse, sim, com

certeza absoluta.
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LMC: Nao percebi a pergunta.

LMC: Vocé esta a me perguntar sobre a diferenga, ndo é?

LMC: A bagagem do ator é sua propria personalidade, ndo é? Na sua prépria
personalidade estd a sua experiéncia anterior toda de ator maior ou menor, a sua
experiéncia de vida, a sua tudo, ndo é? Portanto, a sua inteligéncia, a maneira como
ja percebeu o personagem, e isso acontece em todos os trabalhos que uma pessoa
faz. Nao acho que exista alguma coisa de especifico em relacdo a isso quanto ao
Manoel de Oliveira. Quando muito, existe muitas vezes em relacdao aos filmes do
Manoel de Oliveira um atrito com o préprio guido que nos é oferecido. Quer dizer,
o roteiro em si proprio ja é tao antinatural na forma como esta escrito, quer dizer,
os textos que o ator recebe e que terd que dizer ja sdo de tal maneira contrarios a
uma representacdo naturalista - ndo uma representacao naturalista, mas uma
representacdo chamada “natural” -, que isso ja cria no ator uma certa dificuldade
prévia que o ator tem de resolver numa maneira diferente do que acontece por
exemplo em outros filmes. Por exemplo, em relacdo ao Jodo César Monteiro, existe
quase a auséncia de proposta - quer dizer é uma coisa completamente diferente. E

como se a gente fosse para o platd sem ter podido fazer nenhum trabalho prévio,
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porque a gente ndo sabia de maneira nenhuma o que é que iria acontecer durante a
filmagem ou como é que estaria prevista a filmagem, portanto, o estado de espirito
ou a preparacdo anterior do ator em relacdo ao momento da filmagem é quase
oposta. Portanto, no caso do Jodo César [Monteiro] é como se a gente estivesse
disponivel, mas nao sabia para qué, nem poderia ter feito uma grande preparacdo
nem coisa nenhuma. No caso do Manoel de Oliveira, eu ja estaria cheio de medo,
ndo saberia o que é que ele iria fazer com aquele material e se aquilo que ele tinha
pensado de alguma maneira iria resultar; ou porque os textos sdo muito literarios,
ou porque as frases nos parecem frases artificiais que ninguém diria, ou porque
sao textos tirados de romances em que os proprios personagens falam de certa
maneira especial: ha qualquer coisa, logo a partida, que faz medo ao ator. Agora, o
que muda muito nos casos de diferentes realizadores com quem eu tenho
trabalhado é a proépria pessoa do realizador. Mas isso ndo sei se acontece com
todos os atores. No meu caso, uma coisa fundamental pra eu me orientar é
perceber que pessoa é o realizador. No caso do Oliveira, ele surpreende porque vai
fazendo alteracdes sucessivas a sua prépria linguagem - ja estou habituado de
certo modo a uma maneira de trabalhar. Mas mesmo em casos de realizadores que
eu nao conheca a maneira de trabalhar, nem que tipo de planos que costumam
fazer, nem nada disso, ha uma relacdo que é uma relagdo pessoal com o realizador.
Eu tenho sempre a sensac¢do de que quando estou a representar no cinema, estou a
representar para uma pessoa, e esta pessoa, substituida pela camera, é o
realizador. Portanto, se eu faco um filme com Pedro Costa, é com aquela pessoa
que é o Pedro Costa - com a cabega que eu imagino que o Pedro Costa tem, com a
mentalidade do Pedro Costa -, que eu estou a dialogar, e que invento, de certa
maneira, uma proposta de trabalho. No caso do Manoel de Oliveira é outra coisa
completamente diferente, no caso do Jodo César [Monteiro] é outra coisa diferente.
Para mim é como se existisse permanentemente um didlogo: um didlogo
imaginario, com a pessoa que eu imagino que o outro é. E claro que, no caso do
Manoel de Oliveira, ja ndo imagino tanto, porque ja o conhe¢o muito bem. Mas em

muitos casos, por exemplo no filme que fiz com o Pedro Costa, n’O Sangue, eu
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conhecia muito mal o Pedro, portanto é como se eu estivesse a tentar adivinhar

que pessoa era ele.

LMC: Nao, ndo, ndo. Se existe alguma cumplicidade entre os dois ndo é de maneira
nenhuma uma cumplicidade baseada em critérios artisticos. E tenho a certeza que
ele, quando vem ver os espetaculos - e ja tem vindo a alguns, pouco, mas algumas
vezes vem ver meus espetaculos -, [ele] ndo sente nenhum ponto de contato entre
o que eu faco e os seus filmes. De certa maneira, interessa-lhe mais pessoalmente
do que como objeto artistico aquilo que eu posso fazer. A cumplicidade que existe é
uma cumplicidade completamente pessoal, baseada em convivio ao almogo e ao
jantar, pequenas brincadeiras que tece, conversas um pouco mais profundas
outras vezes, pura e simplesmente memdéria de companhia e de termos estado nos
mesmos sitios ao mesmo tempo; troca de opinides, as vezes sobre questdes de
natureza politica, e ele conhecer pessoas da minha familia, eu conhecer pessoas da
familia dele... A cumplicidade é uma cumplicidade de duas pessoas amigas que ndo
sao artistas. Mas isso eu gosto imenso, porque eu ndo acredito na separagao entre
as duas coisas. Portanto ha uma implicacdo pessoal, muito mais do que estar a
discutir teorias, e isso cria uma cumplicidade mais verdadeira do que aquela que
pode vir as vezes de um grande discurso - em que muitas vezes eu irei mentir, ou
irei dizer coisas que afinal ndo sdo aquelas que se passam de verdade e a ele

provavelmente acontece-lhe a mesma coisa. O Oliveira é uma pessoa
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extremamente concreta e muito realista. Ele vé as coisas exatamente como sdo, e
com a crueldade de quem vé exatamente o que tem a sua frente. Portanto, ele quer
14 saber que eu o diga das teorias que eu invento! O que ele quer é saber quem eu

sou por contato pessoal e direto comigo, ndo é? E depois ai criam-se lacos de

amizade auténtica, e profunda solidariedade humana. E sério.

LMC: Eu é que tenho aprendido com ele muitas coisas. Quer dizer, pelo seu préprio
exemplo, eu aprendo muito, por exemplo, eu aprendo coisas constantemente sobre
direcdo de atores com ele. Ao ver ndo sé aquilo que se passa comigo como podendo
assistir aquilo que se passa entre ele e outros atores. Como é que ele chega a
conseguir terminar as coisas com outros atores, para mim é uma coisa muito

especial.

LMC: Eu nado copio. Nao copio porque nao sou a mesma pessoa, ndo posso atuar
como ele. Mas ilumina-me. D4-me a entender coisas que se passam de fato na

cabeca dos atores e nas relagdes entre os atores e o realizador.

LMC: De certa maneira é possivel porque fundamentalmente entre o cinema e o
teatro o que se passa de fundamental no ator é a mesma coisa, 0 mesmo processo,
de formas diferentes, e com roteiros diferentes, mas basicamente é a mesma coisa.
Portanto tenho aprendido muitas coisas com ele. Tenho aprendido muitas coisas
com ele, na sua atitude, por exemplo. Eu tenho percebido que ele considera todos
os seus filmes como uma intervenc¢do publica. Para ele fazer um filme é fazer uma

-

intervenc¢do na sociedade em que existe. E muito importante para ele 0 momento
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da apresentagdo do filme ao publico. Ele uma vez me disse uma coisa muito
simples que foi assim: “quando vocé olha para a camara esta a olhar para as
pessoas que estdo na sala”. E ele tem primeiramente essa noc¢ao do que é o
espectador perante as imagens que ele cria, perante os filmes que ele cria. E gosta
de intervir. Considera isso no fundo como uma intervencao politica, a sua maneira.
Isto é uma coisa simplicissima, ndo é? Mas fez-me pensar muito. Porque muitas
vezes a tendéncia dos criadores, tanto no teatro como no cinema, é a da expressao
pessoal, esquecendo-se de que, no fundo, o que vai acontecer é uma apresentagao
perante um publico, ou perante um ambiente cultural. E estar contra ou a favor
daquilo que é o gosto dominante, é provocar o gosto dominante ou ndo provocar. A
propria escolha dos temas é chocante ou nao é chocante, o dever ou o gosto. No
caso do Oliveira ndo é o dever. E o prazer de surpreender um publico, ou de
surpreender um ambiente cultural é muito importante. Sdo coisas desse género
que eu aprendo com ele. Descubro nele e depois me faz refletir sobre meu préprio
trabalho, ndo é? Mas ndo tanto é cépia dos mesmos processos. E mais poder té-lo
como... poder analisar e tecer em minutas suas atitudes como exemplos da atuacao
artistica. E é uma coisa que repito mil vezes que é sua enorme capacidade ludica.
Quer dizer, ha um prazer de inventar infantil, que é uma qualidade, uma liberdade,
perante todas as contraintes de produc¢ao, que eu acho que devia ser um exemplo a
ser seguido por todos os artistas, a sua maneira. Nunca vi isso em mais ninguém,
naquela maneira. Quer dizer, ndo ha nada que o prenda nessa sua capacidade
lidica e nessa alegria de inventar. E isso, oxald, eu e todas as pessoas

conseguissemos termos, sempre.

LMC: Acredito, acredito, o mais possivel...Quer dizer, acho que, no cinema, entdo,

completamente. Quer dizer, h4 um momento qualquer em que, oxala, se coincida
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com a melhor técnica, do ponto de vista técnico, em que, de fato, alguma coisa de
especial acontece perante a cimera. Porque o ator, de repente, nao sei, porque se
criou uma tensao especial, qualquer coisa do género. Acho que o Oliveira é mestre
em pressentir qual é esse momento. Por exemplo: ele sabe muito bem quando é
que ndo se deve ensaiar mais, nos casos em que ensaia. Sabe muito bem quando é
que... as vezes enerva-se muito, por exemplo, porque quer filmar naquele momento
porque provavelmente esta a sentir que o ator ja ndo aguenta mais tempo nenhum,
e que agora é que vai ser bem, e a resposta da técnica ndo coincide com o timing

dele.

LMC: Sao tantas coisas. Tantas coisas, tantos anos, sei 14, que nao lembro. Mas
acontece, isso acontece muitas vezes. Normalmente, costuma ser, no caso do
Oliveira, a primeira vez que se filma. Porque hd uma espécie de medo de filmar que
provoca um estar a disposi¢do, diferentes unidades, no ator, melhor que... mais
capaz de provocar a tal etincelle do que se o ator estiver muito seguro daquilo que
vai fazer e em que provavelmente ja nada se passa de verdadeiro. Para ele, o que
lhe interessa, é o que se passa mesmo que alguma coisa aconteca na personalidade,
na pessoa do préprio ator que esta a frente. No meu caso, pelo menos, isso coincide
normalmente com a primeira take. E tem acontecido coisas de cumplicidade nesse
aspecto, porque ele ja sabe que eu percebo isso. Depois de muitos anos ele ja me
diz assim: “Vamos filmar? Quer filmar?” Af é das poucas coisas, muito simples e
muito concreto, é que sinto que o astro de conhecimento mutuo e a cumplicidade

funciona.
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LMC: E muito raro.

LMC: E como se tudo dependesse do desenvolvimento da equipe, a técnica, mais

que do desenvolvimento do trabalho do ator.

LMC: Nao tenho visto ndo. Por exemplo, tem feito muitos filmes com Leonor
Silveira. A relagdo com Leonor é mais dura. Ou dura ou contemplativa. Quero dizer,
ou as vezes é forg¢a-la a filmar; outras vezes é... como hei de dizer?... mais doce, no
sentido de ficar tdo encantado com a Leonor que ndo precisa de saber se vai filmar,
se quer filmar ou se nao quer filmar, porque é evidente que quer filmar ou
qualquer coisa desse tipo. Mas af também penso que o Oliveira tem uma relacdo
com os homens atores diferente da relagdo com as mulheres atrizes. H4 um lado de
extrema seduc¢do que a presenc¢a da mulher exerce sobre ele. Ele cria uma relacao
diferente do que aquela que cria com os homens. Mas, por exemplo, imagino que
com um ator como Michel Piccoli, com quem também ja trabalhou muitas vezes e
com quem gosta muito de filmar, se criara um tipo de cumplicidade diferente da
minha. Mas isso... praticamente nunca assisti uma filmagem com Piccoli, entdo ndo

posso dizer.
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LMC: De sermos pessoas diferentes. Somos pessoas diferentes. Portanto... Piccoli é
extremamente expansivo na maneira de estar no plato. Muito seguro quanto a sua
maneira de representar, muito livre... Ja fez tantos filmes e esta tdo a vontade no
cinema, que da a sensacdo que nunca tem medo de representar. Portanto, estdo
sempre a conversar, os dois. No meu caso, sou muito mais timido, e minha relacdo

com a propria filmagem é muito mais medrosa que a de Piccoli. Ele sentira uma

coisa dessas, ndo é?

LMC: Quando eu fui jovem, ja filmava com ele. Sempre tive uma relacdo de igual
para igual que ndo senti nunca uma autoridade. Nenhum paternalismo em relacao
aos jovens. Eu acho que ele tem um gosto em filmar as pessoas jovens. Mas nao é
um gosto.. Nao ha nenhum autoritarismo. Isso eu nunca senti. E ndo sinto que
exista uma hierarquizagdo na relacao. Nunca vejo ele pensar que um jovem nao
sabe. Ou que ainda tem que aprender. Ou trata-lo de uma forma paternalista. Isso
nunca vi. Antes pelo contrario. Quer dizer, ha um respeito enorme por uma coisa
que uma pessoa mais velha ja ndo tem. Uma inocéncia, ou uma gaucherie, da parte
dos atores mais jovens que o encanta e que de modo algum ele que tocar, ndo é? E,
por exemplo, é muito bonito vé-lo dirigir o Ricardo Trépa, o neto. Porque ha um
conhecimento muito grande do que podem ser as falhas do Neto. E as dificuldades
do Neto. Mas ha uma vontade tao grande, ndo de expor isso, mas de expor o oposto.
Aquilo que ele vé de qualidades no neto, que nao ha uma grande intervenc¢ao sobre
o trabalho do Neto. Nao hd nenhuma vontade de o corrigir nem de o dirigir. Ha a
vontade de o saber filmar, de modo a valorizar, digamos, aquilo que ele preza no
proprio Neto. Isso acontece no fundo com toda a gente. Em relacdo aos jovens, ha
até uma vontade de ndo estragar. E creio que ja ouvi, muitas vezes da boca dele, ele
dizer assim... Muitas vezes... Aquela frase que acontece muitas vezes: “vocé esta a

estragar tudo”. Por exemplo, em relacio a um diretor de fotografia. Ou, por

Dossié Os Estudos Atorais — revistas.ufrj.br/index.php/eco_pos — ISSN 2175-8689 —v. 22, n. 1, 2019.
DOI: 10.29146/eco-pos.v22i1.26393



S
exemplo, numa intervencdo de um assistente que diz “fizeste mal”, por estar a
tentar ajudar o Oliveira, dizendo a um ator mais jovem: “fizeste mal”. Ou dizer a

uma atriz jovem: “endireita a saia que ndo esta direita”. E ele diz “vocé esta a

estragar tudo”. Porque interessa-lhe ndo estragar aquilo que ha de inocéncia...

LMC: de frescura sim. Num ator mais jovem.

LMC: [sso tem que perguntar a ele.

LMC: Isso acho que é muito. Quer dizer, ele deseja muito. A maneira como faz a
distribuicdo dos papéis tem a ver com isso. Quer dizer, ele sente-se atraido por
aquela personalidade, por aquela pessoa. No caso da escolha da Leonor Silveira, é
muito engracado. Pela primeira vez, n’Os canibais, ¢ muito engracado. Ele fez
audi¢cdes. Viu muitas raparigas. E acho que a Leonor.. Agora nao lembro
exatamente o que é. Mas tenho a sensacdo que a Leonor ndo correspondia ao perfil
que ele tinha desenhado para a personagem. Pois foi exatamente aquela que nao
correspondia ao perfil que ele tinha desenhado para a personagem, que ele
escolheu. Porque ele se sentiu atraido por aquela personalidade. E sentiu,
provavelmente, de uma forma muito espontanea, sem ser muito intelectualizada,

que ele viu alguma coisa que o interessava ali. Isto se daria na escolha da Catherine
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Deneuve para O convento. E na presenca da Catherine Deneuve ele via, ele
desejava, ndo s6 a Catherine Deneuve, mas a Catherine Deneuve com toda a
memoria do cinema que ela transporta. Mas ndo é uma ideia tedrica. A Catherine
Deneuve transporta, de fato, a memoria do cinema. E quando esta a representar, a
Catherine Deneuve nunca se esquece de sua filmografia. Porque faz coisas do
género... E... Sente-se que se preocupa com sua imagem porque ja apareceu dessa
maneira em outro filme. Preocupa-se em nao fazer isto porque ja fez de outra vez.
Ou ir vestida como ia vestida na outra vez. Portanto, hi na Catherine Deneuve um
didlogo permanente com seu passado ja no cinema. E o Oliveira, sentiu-se atraido
por isso mesmo. Creio que isso é muito engracado. No meu caso, o que é que ele
encontra em mim, isso eu ndo sei dizer. Eu imagino que ha de fato, naquilo que eu
faco, um gosto da minha parte de me expor emotivamente, perante a cimera ou em
um palco, que lhe agradard, provavelmente. Outra coisa que eu nem sei se tera sido
explicita, muitas vezes, ele j& me disse muitas vezes, que ele acha que eu digo o
texto muito bem. Se ouve tudo muito bem. “Vocé quando me diz, eu ou¢o”; “Vocé
diz muito bem o texto”. Muitas vezes sou escolhido para dizer mesmo textos, ou
mesmo s6 como voz, ndo é? Portanto, isso tenho a certeza de que ele gosta, porque

ja me disse outras vezes. O resto eu nao sei.

LMC: No meu caso, acho que sim.
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LMC: Nao sei, mas creio que especialmente no meu caso. Eu, por exemplo sei, que
no caso do Mario Barroso - ele foi diretor de fotografia, mas também atuou em
Francisca, e se ndo me engano é quem faz a narracao do Vale Abrado. Sei que existe
também um fascinio pela voz dele. Imagino que no caso do Diogo Ddria, exista
também esse fascinio pela voz dele. Isso para mim, como diretor, como encenador
também, ndo me é estranho. Porque acho que, de fato, voz é uma coisa muito
importante para representar. Quer dizer, o préprio timbre, o ritmo de voz etc., diz
muito sobre aquilo que é a verdadeira inteligéncia ou sensibilidade da pessoa que
estd por tras, ndo é? Portanto é muito importante ouvir o ator, e saber ouvi-lo. E
através da voz passa muito da representacdo. Nomeadamente, em filmes em que
ndo nos é pedido, como é o caso do Oliveira, as caretas que os realizadores
normalmente pedem aos atores. Nunca vi o Oliveira estar a espera, a pedir

expressoes mais especificas por essa razdo ou por aquela.

LMC: Eu creio que o Oliveira ndo tem duplos. E tnico.

LMC: E engracado. Nio sei... ndo sei se pelo fato de o Monteiro ter me usado em um
trabalho muito mais novo. Em relacdo ao Mastroianni e ao Piccoli também existe
uma admira¢ao muito grande da parte do Manoel de Oliveira, pela prépria obra de
cada um como ator, que de certa maneira os pde mais em uma situacdo de
igualdade com o préprio Oliveira. Por exemplo, ele fala do Mastroianni com um

enorme respeito pelo que o Mastroianni fez, pela histéria do cinema, por tudo isso.
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E o Oliveira ndo é uma pessoa modesta. Portanto, sdo duas grandes personalidades

da histoéria do cinema, acho mais que natural que ele escolha para ser o duplo uma

outra grande personalidade do cinema do que a mim...

LMC: Eu nao sei...

LMC: Nao... O Oliveira é uma pessoa muito mais generosa do que isso. Nao é isso,
nao acredito. Existe um grande respeito e companheirismo dele com outros
realizadores portugueses; por exemplo, hd uma afetividade pelo Paulo Rocha

enorme da parte do Oliveira, alids € muito bonito o filme...

LMC: Sim. Mas no caso de atores, é impossivel ter um ator por quem Oliveira

tivesse uma admiracao paralela a que tinha pelo Mastroianni, ndo existe.

LMC: Ajuda em relacao aos realizadores estrangeiros que conhecem pouco meu
trabalho no teatro, por exemplo, ou que admiram muito algumas coisas que fiz nos
filmes do Oliveira. Em relacdo aos portugueses, prejudica. As pessoas ndo gostam

muito de me ter em filmes porque sou o ator que aparece sempre nos filmes do
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Manoel de Oliveira, a ndo ser em casos especiais em que problemas dessa ordem
ndo existem ou quando ha outra relagdo com o realizador que ndo tem nada a ver

com os filmes do Oliveira, no caso, mais inteligentes, mas enfim, creio que, de certa

maneira, prejudica.

LMC: Acho que sim. E o caso também de outro realizador bastante marginal e com
um grande limite em termos de producdo, que é um realizador espanhol que se
chama Pablo Llorca, que também me convidou para fazer varios filmes em que pelo
menos o ponto de partida para me convidar era ter me visto nos filmes do Oliveira.
E o ultimo filme que fez, um filme que ainda nao saiu, ha uma citacao direta,
porque ha um plano enorme, enorme, em que estou a falar direto para a cidmera
que lembra muito e que é de certa maneira uma homenagem ou uma citagdo nao sé

ao Manoel de Oliveira, mas a mim nos filmes do Manoel de Oliveira.

LMC: Eu tenho uma posicdo muito diferente do que a maioria dos atores normais.
Eu ndo me considero um ator de cinema, nem estou interessado em ter uma
carreira de ator de cinema, portanto ndo me preocupa nada. Sinto-me
orgulhosissimo de ter participado de tantos filmes do Manoel de Oliveira e de fazer
parte da obra de um cineasta gigante, portanto isso compensa muito mais do que
estar fazendo filmes com pessoas que nem sabem por que me chamaram, portanto
nao tenho problemas em relagdo a isso, e ndao tenho problema nenhum se nao me
chamarem para fazer cinema. Cada vez que fiz cinema o fiz porque me interessava

pela obra daquele realizador ou realizadora. De fato, tenho tido muita sorte de

Dossié Os Estudos Atorais — revistas.ufrj.br/index.php/eco_pos — ISSN 2175-8689 —v. 22, n. 1, 2019.
DOI: 10.29146/eco-pos.v22i1.26393



S
fazer filmes com pessoas muito interessantes - quase todas. Portanto, nao tenho

nenhum problema em relagdo a isso.

LMC: Fiz esse erro na minha juventude. (Risos)

LMC: Benilde é porque, estupidamente - da maneira mais estdpida possivel -, como
nos estavamos a viver um momento revoluciondrio muito intenso aquela altura em
Portugal, achei que a minha cabec¢a ndo se adaptaria a uma mentalidade como a do
texto do José Régio. Eu estava tdo longe daquele mundo do José Régio no momento
que a gente estava a viver que ndo me apetecia me meter naquele género de

ambiente. Fiz um disparate...

LMC: Exato. Que eu adoraria ter feito, eu adoro o filme, e, portanto, é um daqueles
erros da vida fatais. No Amor de Perdicdo foi diferente, fui ambicioso demais,
portanto, jA com o problema de ndo ter feito Benilde, eu quis fazer o Simao, mas eu
fui convidado para fazer o primo, e entdo eu ousei e fui jogar com o Oliveira,
achando estupidamente que podia fazer brincadeiras desse tipo, portanto falei
para ele: “eu quero fazer o filme, mas quero fazer o Simao, ndo quero fazer o primo
Baltazar”, e ele me disse, “mas vocé ndo pode fazer o Simao porque vocé é muito
mais velho do que o Simdo”, e eu acabei a ndo fazer nem o primo nem o Simao, e
me arrependi pois perdi a oportunidade de estar em um filme maravilhoso. Mas

depois dessas duas cenas, qualquer outro realizador teria dito, “¢ um vaidoso,
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adeus, vd embora”, e a resposta do Oliveira foi bem tipica dele: “entdo eu lhe
proponho uma coisa mais dificil”, que foi o papel que assumi no Sapato de cetim,
que, de fato, com a idade que eu tinha, fazer aquilo foi uma proposta de um
realizador louco, porque eu ndo tinha bagagem técnica nenhuma para poder fazer

aquilo, dificilimo, horas de filmagem, e eu aceitei de olhos fechados. Ainda bem que

fiz, é evidente, mas fui completamente inconsciente, teimoso.

LMC: Em relacdo a Francisca nunca pensei nisso. Porque é uma coisa tdo bonita,
nesse filme e em outros filmes em que ele nunca pensou em mim, eu acho sempre
tdo certo, acho tdo indissocidveis os personagens dos préprios atores, tdo bem
escolhidos, que nunca me passaria pela cabeca dizer “eu gostava de fazer esse
papel, eu devia ter feito aquele papel”. Francisca é um caso que para mim ndo ha a
menor duvida, os personagens sao aquelas pessoas, mais até do que eu encontro
em nenhum outro filme, uma tal forca de identificacio dos personagens com os

atores que nunca me passaria pela cabega isso.

LMC: Nao...

LMC: Nao, nunca me passou pela cabeca. Mas ha um caso, de fato. H4 um caso que é
o caso do Palavra e utopia. Eu queria ter feito o personagem todo. E nao foi Manoel

de Oliveira que me falou isso, foi o produtor, Paulo Branco, que me falou “vamos
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ter um filme todo para ti, um filme sobre o padre Anténio Vieira”, e eu fiquei nessa
esperanca. Eu admiro a solucdo, e aceito completamente, a solucdo que foi
encontrada pelo Oliveira, que é artisticamente correta, mas eu tenho uma pena
gigantesca de nao ter feito, ndo tanto o padre Antdénio Vieira jovem, mas ndo ter
feito até o fim. E custa muito engolir isso. E quando vejo o que é a cena da morte do

Vieira, tenho uma raiva de nao ter feito aquela cena enorme. Mas o Oliveira sabe

disso.

LMC: Eu aceito completamente porque tenho respeito total pelas decisdes que ele
toma, mas tenho uma pena enorme, enorme, enorme. E tenho tanto mais pena o
quanto sei que houve alguma fissura entre mim e o Lima Duarte. O Oliveira propos
que o Lima estudasse comigo a maneira de pronunciar o brasileiro, e o Lima
Duarte nao esteve para isso. Houve uma reserva da parte do Lima Duarte que eu
senti como uma coisa muito pouco fraterna na camaradagem entre os dois atores.
E ndo é o Lima Duarte que fala portugués, sou eu que tenho que falar como o Lima
Duarte fala, a relacio era um bocadinho desigual. Isso foi um momento
desagradavel. Mas, é evidente, isso ndo tem nada a ver com... Por muito que me
custe, aceitaria tudo e mais alguma coisa. Tenho respeito total pelo Oliveira para
aceitar. E apesar das expectativas que o produtor tinha criado, nao protestei um

segundo.

LMC: Nao seria capaz de fazer aquilo. Eu gosto muito do filme, como de
praticamente todos, mas ndo seria capaz. Eu nunca senti vontade de fazer. Mesmo...

ndo estou a falar ja do papel do Piccoli, mas do Malkovich, que eu acho admiravel o
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que o Malkovich faz naquele filme, naquele plano enorme em que esta a ver o outro

arepresentar...

LMC: Sim, sim. Eu nunca seria capaz de fazer o que o Malkovich faz, e, alias, nos
filmes do Oliveira ndo é possivel isso, porque ele nao filma os personagens, filma os
atores, portanto uma pessoa nunca seria capaz de fazer o que um outro ator esta a
fazer quando o filme é feito. Portanto nao é um papel que poderia ser substituido
por outro ator, é criado com o ator mesmo, portanto Vou para casa sem aquele ator
seria um filme completamente diferente, provavelmente ndo seria aquele guido e,
sobretudo, seria filmado de uma maneira muito diferente, portanto, é muito dificil

que isso se possa passar.

LMC: Sim.

LMC: O que ja aconteceu, e € muito engracado porque confirma aquilo tudo que eu

digo, é eu ja ter feito a mim proéprio.

LMC: Isso, no Um filme falado sou eu mesmo que aparece. Aquela cena nao era

necessaria, no fundo, trata-se de uma brincadeira para eu estar no filme.
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LMC: Em A carta eu nao tenho certeza qual teria sido a ideia, mas no Filme falado
tenho a certeza. Ha o gosto por tornar explicito que o filme ndo sdo as personagens,
mas sdo as pessoas, pelo menos eu entendo assim. E neste filme, o ultimo, que
ainda ndo vi, mas a minha participacdo neste Cristévdo Colombo, de uma forma
indireta, é uma coisa do mesmo tipo, quer dizer, eu estou fazendo o diretor do
museu, eu preciso mostrar o museu ao proprio Manoel de Oliveira e a Dona Isabel,
que eu conhe¢o muito bem. Entdo existe um prazer ao fazer personagens, mas no
fundo ha um brincadeira, ha um jogo entre a ficcdo e a proépria realidade, porque
muitas vezes tenho convivido com eles em situagdes, ndo iguais, mas paralelas, e
hd um convivio com ele, de amizade com o casal, ndo é s6 com o Manoel de

Oliveira, que eu senti no momento da filmagem.

LMC: E um documentario, mas fingindo que ndo é, portanto ha uma brincadeira
com isso também, que eu acho que tem a ver ndo s6 com o personagem que eu

interpreto, mas também com a minha prépria pessoa.
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LMC: Eu ndo lembro de ter tido nenhum diadlogo com ele sobre o Dom Rodrigue,
ainda por cima em um momento em que a gente se conhecia tdo pouco. Havia um
grande pudor, muita vergonha entre duas pessoas que nao se conhecem. Lembro
de haver provas de guarda-roupa muito importantes, como, alids, em todos os
filmes, provas de guarda-roupa em que ele sempre tem uma opinido sobre aquilo, e
lembro-me de ver muitas coisas sobre os chapéus, sobre os vestidos e as barbas e
as diferencas entre as barbas, mas de resto ndo lembro de na preparagao do papel
ter havido nenhum dialogo em especial. As pessoas com quem eu dialogava nesses
momentos eram 0s outros atores, com 0s quais ensaiava muitas vezes e com quem
muitas vezes conversava, discutiamos sobre o proprio texto, sobre os didlogos dos
personagens ou qualquer coisa do género, e de certa maneira com o Jacques Parsi,
sobretudo no que diz respeito a dividas do francés, construcao da natureza do
proprio texto e assim, mas isso ndo era o trabalho, surgia naturalmente a margem

da relagdo com o Manoel de Oliveira.

LMC: O esquema da filmagem era muito especial. Alids, ela modificou-se bastante,
porque de certa maneira deixou de haver esse tipo de trabalho nos filmes do
Manoel de Oliveira, porque deixou de haver movimentos de camera, ou quase
deixou. Naquela época havia muitos movimentos de camera, muitos travellings e
aqueles planos-sequéncia gigantescos, e portanto a gente ensaiava, primeiro uns
com os outros, o texto, entdao havia um momento de mise-en-place, e isso se passava
diariamente, com idas ao estudio regulares, depois ficAvamos a espera de que o
décor ficasse pronto, a partir do momento em que o décor estava pronto ou quase
pronto havia uma mise-en-place feita com a cdmera e uma marca¢do muito exata
dos movimentos de camera e dos tempos de dic¢do do texto, com os movimentos
de camera, com as paragens dos atores, movimentos dos proprios atores etc., e

depois finalmente filmava-se, portanto cada um daqueles planos de 15 minutos ou
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quase correspondiam quase sempre a uma semana de filmagem, a gente filmava no
fim de semana, o que era um processo que criava uma expectativa enorme, o que
tem muito a ver com o préprio teatro, e isso é inesquecivel para mim: no momento,

no fim daquela semana e depois de tantos ensaios, em que se punha a camera a

funcionar era um momento de perigo tdo grande que criava-se a dita etincelle.

LMC: O meu caso foi um processo de filmagem muito diferente. Estdvamos todos
fora do nosso sitio, estdivamos num palco, estavamos todos no Havre, num palco de
teatro, com os camarins, exatamente como no teatro, a gente subia ao palco para
representar. E foi ensaiado numa certa maneira, uma maneira muito mais parecida
com o que é um ensaio de teatro. Se a memoria ndo me falha, n’'O meu caso
propriamente dito, ndo tanto no J4, mas sobretudo no Intruso, o Oliveira foi
fazendo como se costuma fazer no teatro, quer dizer, foi ensaiando e assistindo aos
ensaios com a gente, e isso € um caso muito raro. Assistindo aos ensaios nés fomos
mais ou menos improvisando o que se passava de acordo com a pega, e famos, a
medida que iamos ensaiando, decidindo sobre o lugar da camera e a maneira de
filmar aquilo. Isto foi no Meu caso, portanto na primeira parte do filme. Depois, em
relacdo ao J6, eu demorava tanto tempo a maquiar-me o dia inteiro, e quando
chegava no fim do dia a gente filmava aqueles planos. Eu s6 me lembro disso, de
passar o dia inteiro a fazer a maquiagem, e chegava num estado de prostragao e
sofrimento pessoal, que nem lembro do momento de filmar, ja faz tantos anos. Eu
lembro de uma atmosfera de felicidade da equipe enorme. O centro da equipe era
Bulle Ogier, portanto tudo girava em torno dela, e ela funcionava como uma
espécie de ponto de referéncia a toda a gente, e ela criou, conscientemente ou
inconscientemente, uma atmosfera de amizade e ligacdo entra as pessoas muito,
muito grande. As filmagens eram extremamente agradaveis, a gente almocava
todos os dias juntos, passava os dias juntos, um grupo maravilhoso de pessoas, foi

um dos melhores momentos da minha carreira no cinema.
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LMC: N’Os canibais... jA ndo me lembro do que estamos a falar, estamos a falar de

como se passaram as filmagens?

LMC: Sim. No caso d’Os canibais eu sentia primeiramente uma frustragdo enorme
de fazer playback, mas suponho que a prépria frustracdo de fazer playback
produziu alguma coisa. A gente tinha que cantar, e quando filmou estava a cantar, e
isso provocava um estado de exaltacdo que existe nos cantores da dpera quando
estdo a fazer uma oOpera e que tem um resultado na prépria imagem e no
comportamento, entdo o préoprio fato do treino do playback existir, a frustragao,
fazia com que a gente abrisse a boca, e grande parte daquela sensacdo
grandiloquente do filme - ndo no mau sentido, mas grandiosa do filme, o carater da
opera - no que atinge a representacdo dos atores tinha a ver com isso. A questdo
da perna de pau foi uma das maiores imposi¢coes que eu tive, e lembro-me de um
episddio muito engracado. Eu tenho pessoalmente sempre a mania de que nao sei
dangar, e tem a cena do baile, que era muito importante, e ainda por cima eu
dangava com a perna de pau, portanto deveria dancar mal com certeza, e o Oliveira
achava que eu dancava mal. E entao tivemos uma sessao, e ele danca muito bem, e
acha que danc¢a muito bem, e danca mesmo, como se vé naquele filme, e eu tive
uma licdo de danga com o proéprio Oliveira. E eu dizia, “6 Manoel, mas eu tenho a
perna de pau, ndo consigo dangar dessa maneira”, e foi muito engracgado isso. E ai
ao filmar a prépria cena do baile, ou eu dancava tdo mal ou nao sei por qualquer
razao, a Leonor desmaiou durante a filmagem; portanto, é mais um caso em que

todas as contraintes fisicas provocaram uma qualquer transformacao.
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LMC: No Non, quando se tratava das cenas historicas, creio que pra mim funcionou
muito a correspondéncia com o imagindrio dessas cenas comum aos portugueses,
ou a uma certa maneira de os portugueses verem a historia. Portanto, quando
estava a fazer o Viriato, estava a fazer a imagem que nés todos podemos ter a
partir dos livros de escola e a maneira tradicional de contar a histéria de Portugal
do que era o Viriato, e assim por diante nas outras personagens. Ai, de certa
maneira, foi facil, e mesmo quando alguma coisa fugia disso, como no fim da
batalha de Alcacer-Quibir, o Manoel de Oliveira falou-me - coisa que de vez em
quando acontece - falou-me alguma coisa do Frei Luis de Sousa [pe¢a do
dramaturgo portugués Almeida Garrett], e af estd o personagem de Dom Jodo de
Portugal. E houve um momento em que eu queria obter uma frase do Frei Luis de
Sousa, ja nao lembro muito mais. Mas houve um didlogo entre mim e ele sobre o
Frei Luis de Sousa a propdsito daquele momento. Portanto eu percebi que havia
alguma coisa de teatral que eu andava a procura nisso, procurava um
exacerbamento da sensacdo da derrota e da dor, da derrota associada a imagética
tradicional de uma batalha como aquela, isso ajudou-me também. Mas a principal
dificuldade foi a representacio da guerra da Africa. Porque a gente tinha, e muito
mais os meus colegas do que eu, uma nog¢ao de fazer um filme de guerra vestidos
de camuflados, que se associava a todos os filmes de guerra americanos e os filmes
sobre a guerra do Vietna... O Oliveira ndo queria nem estava a procura de nada
disso, e nos pos, quase como se fosse um castigo, sentados num caminhao durante
horas, com um texto extremamente artificial na sua escrita, que falava sobre a
histéria de Portugal. Portanto foi para mim dificil, mas importante, a minha relacao
com os meus colegas naquela altura porque eu entendia aquilo de uma maneira
diferente da que eles entendiam, e dificil dar corpo aquela personagem. E depois

houve um episédio, ndo sei se interessa contar, mas que foi absolutamente
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maravilhoso e inesquecivel para mim que é, eu e o Diogo Ddria ficamos com
paludismo [maldaria], e ficamos cada vez mais lentos na filmagem, e houve uma
pessoa na producdo que disse, “mas isto ndo pode ser, temos que parar as
filmagens e eles tém que ser levados imediatamente ao hospital”, porque tinha
no¢do da gravidade. E fomos transportados para Dacar e estivemos em um hospital
durante muito tempo, o que fazia com que todas as filmagens no Senegal fossem
atrasadas, e ndo se podia manter o plano de filmagens, mas também ndo se podia
prolongar a estadia no Senegal. No dia em que regressamos a Dacar, em principio
ja mais fortalecidos e capazes de filmar, o Oliveira solucionou toda a planificacdo
que tinha daquelas cenas fazendo exatamente os mesmos didlogos e as mesmas
cenas mas de uma maneira muito mais facil em menos tempo. E inesquecivel a
alegria dele quando nos viu chegar ao aeroporto, porque nao tinhamos morrido e

provavelmente também porque o filme se podia acabar, as duas coisas misturadas.

LMC: Criou uma intensidade muito grande, quer dizer, o que é uma pessoa ter

quase morrido, ter que solucionar o filme de repente, isso criou uma distensao...

LMC: Eu acho. Por exemplo, uma das cenas em que isso aconteceu é a cena do

jantar dos soldados no pér do sol...

LMC: Ha uma carga sentimental, uma melancolia nessa cena, e a0 mesmo tempo
uma felicidade e uma esperanca, o que eu acho que tem a ver nao sé6 com o guido e
aquilo que a gente estava a representar como com a atmosfera das proprias

filmagens que a gente estava a viver.
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LMC: Eu tenho muito pouca recordacdo desse filme. Foi um filme filmado em
condi¢des muito dificeis, quando estdvamos a representar tinhamos que ir pra fora
de Lisboa ao mesmo tempo para fazer as filmagens, e eu lembro muito pouco das
filmagens. E engracado, lembro muito vagamente de nio ter nocio de episédios
nenhuns a ndo ser, de fato, em relagdo a Maria Jodo Pires... Ah, ja sei, lembro-me de
uma coisa que foi dificil para mim mas que provavelmente também foi proveitosa
para o filme, que é outro exemplo daquelas coisas que tém a ver com a vida. Eu
estava muito mal com o Mario Viegas, tinha uma relacao pessoal muito dificil na
vida real, apesar de considera-lo um ator bom, ja havia tido histérias em comum
passadas em que a gente tinha uma zanga, e ele provocou que a gente estivesse no

filme, obrigou-nos a conviver um com o outro, creio que isso foi util para o filme.

LMC: ]Ja faz tantos anos... eu sei que foi duro fazer esse papel, e ha um episdédio que
€ muito engracado e que tem a ver com o mesmo género de coisas. Eu tenho este
anel, que é o anel da minha familia e me foi oferecido pela minha mae, anel que era
do meu avo, meu avé o deu para o meu pai e a minha mae o deu-me a mim. E eu
tenho muito apreco a este anel e faco questdo de usar sempre que nio ha um
impedimento de usar, em todos os papéis, no teatro, no cinema etc. E o Oliveira
sabia dessa histdria, e essa participacao no filme comeg¢a com a minha mao com o

anel.
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LMC: Todo o Vale Abrado foi filmado em um estado de grande tensdo de toda a
equipe. Foram condi¢cdes extremamente dificeis de filmagens. Eram filmagens
muito demoradas. Houve noites inteiras que a gente passou a noite inteira
trabalhando para chegar em ponto e filmar no dia seguinte. Foi um estado enorme
de tensdo e funcionou... funciona sempre a favor do filme. E houve momentos
dificeis na relacdo das pessoas umas com as outras, do préprio Oliveira conosco. E
o resultado é uma coisa muito séria, uma densidade humana que é dificil de
conseguir. A gente tinha a nogdo, enquanto estava a fazer o filme, que estava a
fazer um grande filme, e portanto havia um sentido de responsabilidade, um gosto
pela construcao de cada cena. Isso fez com que aquele fosse um dos momentos
mais intensos de filmagens em relagdo a todas as obras do Oliveira. E a gente tinha
noc¢do que para ele, Oliveira, era um filme muitissimo importante, e que ele fazia
em um estado de exaltacdo artistica enorme e de exaltacdo pessoal, e isso

contaminou toda a equipe, eu creio.

LMC: Em cada filme gera-se um ambiente muito diferente, o préprio filme puxa um
ambiente de filmagens diferente. Uma coisa que é comum € a sensa¢do de convivio
em relacdo as filmagens. Portanto, ha sempre um lado de convivio entre as pessoas
e do Oliveira com a equipe que é muito importante. Quer dizer, com outros
realizadores a gente sente menos a presenca do realizador tdo dominante no
ambiente da prépria filmagem. Mas o tom muda muito: ha filmagens que sao
extremamente leves e em que o ambiente todo de filmagem é leve, outras sdo mais
densas, mais pesadas, mais dramadticas. Creio que tem a ver com a prépria natureza

de cada filme. Em relacao ao Vale Abrado me lembro disto.
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LMC: Sim, agora estou a me lembrar disto sim. De fato isso funcionava como
dificuldade para mim, porque quase sempre nos filmes do Oliveira me era pedido
uma imagem forte, que dominasse o écran, que usasse a poténcia de voz, uma
presenca mais “teatral”, como se costuma chamar. E neste caso o pedido era uma

presenca discreta, e funcionou como dificuldade, mas...

LMC: Essa cena do gato foi por acaso, quer dizer, ndo estava previsto que eu fizesse
tremer a camera, mas eu estava num tal estado de nervos que atirei pro gato com
mais forca e fiz a cAmera tremer. E um daqueles acasos que... ndo é bem acaso,
porque no fundo o momento que se criou era de tal tensdo no momento de

filmagem que isso se refletiu no meu estado de espirito.

LMC: Ah, e me lembro de uma coisa engracada que é assim... eu tinha deixado de
fumar a essa altura, muito por influéncia do préprio Oliveira que me for¢cou muito
a ndo fumar. No entanto, eu estava sempre com o cachimbo, porque o personagem
deve fumar cachimbo, mas o cachimbo era sempre cheio com uma erva que
substituia o tabaco. E ele zangava-se com as outras pessoas que pusessem tabaco.
Ora, para uma pessoa que esta a deixar de fumar, estar constantemente ali a fumar
uma porcaria funcionava como uma coisa humilhante, quase, e como uma
provocacao. E isso ndo sei se também tinha influéncia porque essas coisas estavam

todas misturadas, ndo é?
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LMC: J4 ndo vejo ha tantos anos, mas esse foi o personagem que me tornou mais
popular na populagdo portuguesa, porque é um filme muito popular, as pessoas
gostam muito e particularmente as criancgas, o que é uma coisa muito engracada. O
filme passava na televisdo varias vezes, muita gente me viu em A caixa e gostou

muito.

LMC: Sinto, e sinto que aquilo é uma peca de teatro, ndo é? E o préprio texto é tao
artificial na caracterizacdo daquele personagem popular que me empurrou para
ter uma grande liberdade de representar muito. Depois combinei com o Manoel de
Oliveira a questdo da cegueira: “como quer que eu faca?”, e ele disse, “vocé é que
sabe”! Me passou pela cabeca fazer aqueles cegos que ndo tém a vista parada, mas
¢ muito dificil; “faca! Faca l1a pra eu ver!”, e eu fiz e eu disse “ndo sei se é assim
muito bem”. E depois o préprio estado de nervos que é necessario para conseguir
estar a fazer sempre aquele olhar provocou uma representagdo muito excessiva de
certa maneira, e que ele percebeu que estava [excessiva]. Esse filme seguiu o Vale
Abrado, e havia uma sensacao de felicidade minha, porque depois de todo aquele
sofrimento do Vale Abrado, o filme ficou maravilhoso. E o fato dele me convidar
para fazer uma personagem importante no filme seguinte, e tudo, havia uma pré-
disposicdo muito boa de fazer aquilo. E depois havia varias coisas muito simpaticas
em A caixa. A gente ndo estava a filmar em Lisboa, portanto era facil a gente passar
pelas filmagens, depois a descoberta da Beatriz Batarda, que pra mim foi um

prazer muito grande...

Dossié Os Estudos Atorais — revistas.ufrj.br/index.php/eco_pos — ISSN 2175-8689 —v. 22, n. 1, 2019.
DOI: 10.29146/eco-pos.v22i1.26393



S

LMC: Sim, sim! Como consequéncia desse filme, eu a chamei para o teatro e ela
seguiu a carreira de atriz a partir de eu a ter chamado para o teatro - e tudo
comecou em A caixa. O fato do Oliveira ter juntado em A caixa um grupo de atores
muito ligados a mim pelo préprio trabalho no teatro, que é o caso do Miguel
Guilherme, o Anténio Fonseca, a Glicinia Quartin e de varios outros, gerava a
sensacao de ser um grupo de teatro. De modo que tudo isso funcionou bem. E
depois, o fato de estarmos a fazer, no fundo, num platé natural, mas que era como
um décor de teatro completamente, sempre, em todo o filme, o mesmo plano, o
mesmo décor, tudo isso, criou uma atmosfera nesse filme que era como se eu
estivesse muito em casa - na minha casa. E senti sempre, de alguma maneira, esse

filme como quase uma prenda do Oliveira, eu sentia que era um filme para mim.

LMC: Tudo era dominado pela presenca das duas estrelas internacionais. Toda a
atmosfera de filmagem era condicionada por isso. E eu estava num ambiente de
trabalho muito duro e muito dificil e precisava fazer outras coisas no teatro ao
mesmo tempo. Portanto, foram umas filmagens muito, muito duras pra mim e eu
me sentia ao mesmo tempo muito provocado pela presenga das duas estrelas. Eu
sabia que, da parte do Manoel de Oliveira, havia uma prenda outra vez pra mim, no
sentido de me por a contracenar em pé de igualdade com aquelas duas stars e que

ele estava a espera de uma melhor apresentacdo minha do que aquela que eu dei.

LMC: Senti, senti. E acho que ele tem razao. Eu me sinto um pouco orgulhoso do

que fiz no filme, porque estava em condi¢des muito mas para filmar, e me foi
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pedido que tivesse cuidado em outros filmes com as condi¢des que estava para
poder filmar. Nao é possivel trabalhar e representar em varios lugares ao mesmo
tempo, é muita responsabilidade, portanto foi muito dificil. E depois, as relagées,
sobretudo com a Catherine Deneuve, que eram impostas por ela no plato, eram de
uma natureza muito alheia ao que costuma acontecer no filme. Catherine Deneuve,
com quem criei amizade e um enormissimo respeito, € uma pessoa que nao esta no
platé todo dia, que se protege e que se prepara com uma consciéncia profissional
enorme, estando isolada e descansada antes de filmar, que tem muito pouco
contato com as outras pessoas. Portanto eu me senti muito intimidado. E lembro-
me do Oliveira ter utilizado isso de uma maneira engracada, porque sentiu que eu
estava intimidado perante a Catherine Deneuve, e isso provocou o que eu acho que
¢ o melhor momento meu do filme, que é aquela gargalhada da gruta. Ele disse
assim: "Da-me uma gargalhada dessas que vocé sabe fazer!"; e a tensdo minha era
tal que aquela gargalhada saiu com aquela violéncia, e isso foi util para o filme
nesse momento. Mas a minha meméria era de me sentir demasiado fragil para
fazer um demonio, para fazer um forte que ele queria que se criasse, e [me sentia]
muito diminuido pela prépria caracterizacdo, de estar na caverna daquela maneira.
Com Malkovich criou-se uma camaradagem muito grande, a ponto de ele depois ter

me chamado para participar em um filme dele, ndo é?

LMC: Sim.

LMC: Estdo a rever a minha vida toda!
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LMC: Foi de certa maneira um trabalho préximo ao de A caixa, porque no fundo era
obviamente fazer uma peca de teatro no proprio filme. Portanto parecia mesmo

com uma peca de teatro, porque comecgava no teatro e as personagens iam ver a

peca...

LMC: Sim, mas eu tinha a no¢do de que isso ja ia acontecer, portanto eu tinha a
noc¢do de que havia uma intencdo de comentario, pelo proéprio filme, sobre o estilo
de representacdo. E tinha muita no¢do que o ator que fazia o meu pai [José Pinto]
tinha uma maneira de representar extremamente caracterizada, muito forte, mas
muito formal. E, portanto, eu teria que, no didlogo com ele, criar uma ligacdo
qualquer com esse tipo de representac¢do. Assim, no fundo, o trabalho foi muito de
criar algum exagero quase caricatural na composicdo daquela personagem,
sabendo, porque ja conhecia o Oliveira, que o que ele gostaria de ver depois ndo
seria a coeréncia perfeita desse universo de falsidade teatral, seriam as rupturas
ou as fissuras que se provocariam dentro disso, ou qualquer coisa assim. A minha

funcdo era criar isso e foi isso que tentei fazer, e nos divertimos muito.

LMC: Quando estamos com a Isabel Ruth, sim, sim...

LMC: Sim, sim!
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LMC: Ha um episédio muito engracado. No A carta eu ndo sabia como pegar o
personagem, porque é um personagem quase inexistente. Aceitei fazer o papel,
fiquei contentissimo de participar das filmagens, mas ndo sabia o que ia fazer
daquilo. E comecgou pela cena do enterro, no funeral, no cemitério, e havia aquelas
coisas dos cumprimentos flunebres; e eu, naquela coisa toda do ator que quer
aproveitar o pouco tempo para fazer o melhor possivel, quando fui cumprimentar
a Chiara Mastroianni, tentei fazer um plano emotivo, como se estivesse muito
sentido. Ai ele veio ter comigo assim: "olha que vocé tera que sofrer mais no resto
do funeral...", fazendo trogca de mim (Risos). Imagina, filmou outra vez por causa

disso, e ele é que se divertiu as minhas custas, o proprio Oliveira.

LMC: Sim, sim! E que seja um personagem secundario a fazer isso é ridiculo. E

portanto ele deve ter se divertido com o desajuste naquele caso, ndo é?

LMC: Hum... ndo sei o que dizer sobre isso nao...
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que o Daniel Roper é um pouco isso: ele esta la como se fosse uma figura que paira

sobre todos e que da sempre dicas certas...

LMC: Eu ndo pensei nisso a principio quando estava filmando. Pode ser que pareca

assim, mas eu ndo parti desse principio.

PMG: E, foi uma conclusdo minha, a qual eu cheguei através da analise de alguns

personagens.

LMC: Eu nao tinha noc¢ao disso.

PMG: Vocé é o dono da caixa e todo mundo quer a caixa; € o que chega para contar
o0 "meu caso" e todo mundo vai querer contar o seu caso também; é uma

caracteristica que vem se colocando através dos personagens.

LMC: Interessante, nunca pensei nisso.

PMG: O Simao, sapateiro santo do Quinto império é isso também. E o personagem
que encarna tudo que quer dizer o quinto império; é o Simdo que diz, que verbaliza

pro rei.

LMC: Isso é verdade!

PMG: Vocé ndo é o alter ego do Oliveira, mas vocé é essa pessoa que carrega a

verdade dos filmes.

LMC: Eu acho que isso tem a ver com a voz e com um tipo de presenca. Quer dizer,
creio que o Manoel de Oliveira deve reconhecer na minha voz e na minha presenca
uma capacidade de tornar verossimil ou grave o discurso que interpreto. Portanto

sou utilizado nesse tipo de funcdo varias vezes. Lembro-me que uma indicacdo
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muito importante que ele me deu nas filmagens foi: "fala mais devagar". Era
engracado isso, porque, como ndo tinhamos ensaiado e era um papel extenso e
com dificuldades, e como havia a dificuldade de haver uma distancia de linguagem
comum entre mim e o Ricardo Trépa, e, portanto, por haver um entendimento do
nosso texto muito diferente, o do Ricardo e o meu, aquilo provocou um certo
nervoso e uma toada, que era uma toada de eu ter decorado o texto sozinho, ndo é:
"Eu estive em casa pa-pa-pa, pa-pa-pa (ritmico)". E no momento de filmar, mais do
que estabelecer uma ligagdo com o Ricardo, que alids era muito dificil de
estabelecer mesmo pela proépria filmagem, porque estou muitas vezes longe do
Ricardo, sem o ver, coisas assim, a propria filmagem contribuia para que
sentissemos essa distancia entre os dois personagens. Isso porque ha um nervoso
que fazia com que é dito no texto fosse muito nervoso e rapido. E ele disse assim:
"fala devagar". E eu lembro-me de ver o Oliveira, enquanto a camera estava a
rodar, ir por tras da camera fazendo assim: "calma, mais devagar", dizia sem som,
com a boca (Risos). E aquilo provocou, sobretudo naquela cena do trono, na cena
final que tem nos dois [Cintra e Trépa] uma qualidade de representacdo que acho
que foi muito positiva para mim, que me ajudou muito. Mas é tipico de um género
de indicacdo que pode transformar tudo, apesar de extremamente simples e
sintético, ela pode transformar tudo. A principal recordacdo que tenho do filme e
do que se teria passado € isso, quer dizer, ndo houve grande discussao sobre qual
era a fungdo do personagem - nem discussdo nem conversa nenhuma! -, foi uma

indicacdo precisa, no fundo, praticamente a Unica.

LMC: Sim. Isso de certa maneira aconteceu com outros ingredientes, mas uma
coisa parecida com o que aconteceu no Vale Abrado. Quer dizer, era como se eu

estivesse a fazer um personagem que ndo era meu emploi normal, e, portanto, eu
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imaginava, e creio que o Oliveira também pensou nisso, ele imaginava que aquilo
que eu trouxe, que eu propus para o filme, era um contra-atuar, era um trabalho de
composicdo de uma figura mais ordinaria, mais dubia, sem aquela for¢a que era o

mais lugar-comum da minha presenca nos filmes do Oliveira. De fato era a minha

preocupacdo principal durante o filme.

LMC: Mas eu interpreto tudo isso como um jogo de ironia, de ironia sobre o seu [do
Oliveira] préprio processo de encarar os atores, ndo é? Aquela recorréncia dos
mesmos atores nos filmes é quase ironizada. E aquilo que eu digo, dele filmar mais
atores do que ficcdes, é ironizado pelas préprias ficgdes, nio é? E como se existisse
um prazer de mascarar uma pessoa de quem se gosta. E o caso da Leonor é outro
caso do mesmo género, ndo é, e outras pessoas, mesmo a propria Leonor Baldaque
também. E como se se sentisse um prazer, do préprio Oliveira, de mascarar; no

fundo é uma forma de atragao pela prépria pessoa. Pelo menos eu sinto assim.

LMC: Nao sei de que tipo de relagdo o Bresson estava a falar. No caso do Oliveira,
ha um enorme pudor na relacdo com as pessoas, hd uma distancia: o Manoel de
Oliveira nao gosta de intimidades! Portanto nunca se gera promiscuidade entre as

pessoas, de modo que cada um é o que é e cada um esta na sua posi¢do. Portanto ha
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uma relacao que se estabelece que nunca se pode esgotar, porque ele nunca se
mistura as pessoas. Isso para mim é muito claro como ator. Eu tenho sempre a
sensacdo de que ele estd a minha frente, a cAmera é outra coisa, a camera é um
opositor, no caso do Manoel de Oliveira; ndo é como uma camera que entra dentro
de mim, é uma camera que me vé, que luta comigo. Isso é também o que acontece
na relacdo com ele. A relagdo com ele é uma relacdo que é de amizade, mas que é
de outro tipo. E 0 que acontece com determinados realizadores é que a relagdo se
torna tdo promiscua, querem tanto entrar na intimidade do ator, que de fato deve
esgotar-se. Mas ndo é isso que acontece com o Oliveira, é uma relacdo

extremamente nobre e publica.

LMC: Exatamente! E é uma relagdo publica, toda a gente pode ver. Nao é fechados
num quarto a ter uma conversa intima, ndo € isso que se passa entre o Oliveira e os
atores, ndo sdo conversas intimas. E imagino que o Bresson com seus atores seria

uma conversa muito, muito intima.

LMC: Pronto! (Risos)
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