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RESUMO

Nos tltimos 30 anos, o dialogo entre o teatro e as tecnologias de produgao de imagem tem se
tornando cada vez maisintenso, sobretudo com o advento do sistema digital que vem possibilitado
aminiaturizagao dos dispositivos e sua disseminacao. Neste artigo, apontamos alguns caminhos
de didlogo entre o teatro e o audiovisual no que diz respeito a presenca de tais tecnologias como
elemento de encenacgao do espetaculo teatral e a sua utilizagao como ferramentas que auxiliam

0 processo de criacao e a pesquisa em teatro.

/

ABSTRACT:

During the last thirty years, the interactions between theater and imaging technologies has become
increasingly intense. The advent of digital system technology allowed this process to develop even
further due to shrinking and dissemination of such devices. In this paper, we highlight some forms
of creating interaction between theater and audio-visual material. We focus on describing the use
of such technologies as elements of the staging process and also its use as tools that contribute

to the process of creating and researching theater.
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Em 2011, iniciamos a pesquisa “Imagens e(m) cena: va-
riacoes sobre cinema e teatro”, na qual nos inspiramos para intitular este artigo
e desenvolvé-lo. A partir de autores de variados campos, apontamos alguns ca-
minhos de diadlogo entre o teatro e o audiovisual, dois modos de expressao que,
desde ainvencao do cinema, nao cessam de se amalgamar, imbricar, contaminar.
Nesses movimentos, podemos observar duas instancias: uma na qual o registro
filmico/videografico permanece externo a composicao teatral, apenas auxiliando
em suainvestigacao, servindo como ferramenta no processo criativo e expondo
seus potenciais e singularidades; outra na qual as tecnologias de imagem integram
a encenacao, expandindo, adensando ou atualizando as diversas dimensoes do
espetaculo teatral, gracas as possibilidades cada vez mais amplas de manipulacao

dos equipamentos digitais.

TEATRO E AUDIOVISUAL

A relacao entre teatro e o audiovisual data da propria inven-
cao do cinematografo. Desde os primeiros filmes, o teatro tem estado presente
seja como modelo estético e narrativo, seja como objeto ou tema de criacao e/

ou pesquisa - filme de/sobre teatro. Assim, desde o comeco do século XX, a
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projecao de imagens cinematograficas tem sido utilizada como elemento de
composicao cénica; o modo de expressao do cinema tem inspirado ou influen-
ciado montagens teatrais; e estudiosos e encenadores de teatro tem adotado o
registro filmico ou videografico como ferramenta de suas pesquisas e processos
criativos. Tal relacao se intensificou nos dltimos 50 anos gracas ao desenvolvi-
mento de tecnologias de captura e projecao de imagens cada vez mais leves e

de facil manipulacao que permitem a difusao imediata do que € registrado.

Do ponto de vista dos estudos teatrais, os dialogos entre teatro e audiovisual
apresentam ao menos quatro possibilidades de abordagem, que se complemen-
tam, se misturam, se sobrepoem: o audiovisual como ferramenta metodologica
na pesquisa em teatro; a transposi¢cao do teatro para o audiovisual - filme de/
sobre teatro; a linguagem audiovisual como inspiracao das opcoes estéticas no

teatro; o audiovisual como elemento de composicao cénica.

Como ferramenta metodoldgica de criacao cénica, o registro audiovisual tem
sido adotado como forma de notacao dos processos, como nos relata Béatrice

Picon-Vallin (1998, p. 21, traducao nossa):

As imagens servem atualmente como parametros, tracos, para
acriacao ou arecriacao de um espetaculo. O registro videogra-
fico de uma mise en scéne realizada num pais serve de base
as versoes seguintes, estrangeiras. Isto é evidente no caso do
trabalho de [Bob] Wilson. Cada vez mais, comeca-se, depois de
muita desconfianca, a se trabalhar com o video usado como ca-
derno de anotacoes durante os ensaios, sobretudo quando se
trata de espetaculos de improvisacao. E o caso dos atores de
Eugenio Barba no Odin Teatret. E atualmente o caso de Ariane
Mnouchkine e os atores do Théatre du Soleil para a preparacao

das cenas de Et soudains des nuits d’éveil (1997).

Além de dar suporte ao processo criativo, os videos gerados, muitas vezes com-
poem, juntamente com outros registros constituidos, - texto dramatico, croquis
de maquiagem e figurino, projeto cenografico etc. -, os arquivos dos diretores e

das companhias, podendo se tornar um excepcional material de pesquisa. Nesse
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sentido, nos vemos face a questao da entrada da camera de video nas salas
de ensaio nao somente como ferramenta para a criacao cénica, mas também
para os estudos académicos, uma espécie de diario de campo que acompanha
0 pesquisador em momentos-chave ou ao longo de todo o processo de criacao
teatral. Estariamos nos aproximando assim de uma “genética da encenacao”
que, para Josette Féral, possibilitaria um aprofundamento e expansao dos limites
dos estudos teatrais em relacao as abordagens metodologicas chamadas de

“analiticas”, as quais

[...] tém como objetivo compreender melhor o espetaculo e pro-
duzir nogoes, conceitos, estruturas, referéncias que permitam
apreender a construcao do sentido em cena e a natureza das
trocas que ai ocorrem: do texto para o ator, do ator para o es-
pectador, dos atores para o espaco, do corpo paraavoz (FERAL,

2015, p. 59-60).

A autora, dessa forma, chama nossa atencao para o fato de que tais abordagens
partem da analise do fendmeno teatral como produto acabado, passando ao
largo de questoes que emergiriam da pratica no cotidiano dos treinamentos e

dos processos.

Ja a genética da encenacao, permitiria expandir o campo dos estudos teatrais
ao se debrucar nao sobre a apresentacao de uma obra, os sentidos produzidos
€ Sua compreensao, ou ainda, sobre as questoes construidas de forma indutiva
ou dedutiva a partir da observacao da obra, mas sobre o processo de criagcao e
suarealizacao como algo que “estaria sempre em vias de se fazer”. (FERAL, 2015,
p. 65) Assim, nos lancamos no resto ou no invisivel do fazer teatral, aquilo que
se materializou - cenas, gestos, elementos cenograficos etc. -, mas que nao é
mostrado, posto que nao compoe o espetaculo, mas também aquilo que virtu-

almente existe, mas que ainda nao foi atualizado do modo de expressao teatral.

Nesse sentido, para além de seu uso como material de divulgacao e de presta-
¢ao de contas institucional ou como suporte para entrevistas e apresentacao de
resultados de pesquisa, o audiovisual pode ser uma ferramenta impar nos estu-

dos teatrais. Entretanto, ainda resta saber de que forma utilizar essa ferramenta:
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O que filmar? Como filmar? O que fazer com a enorme quantidade de registros?

Como analisa-los?

Mais do que o cinema, a antropologia filmica poderia ser de grande auxilio no que
diz respeito nao apenas a realizacao de uma obra audiovisual - documentario
(filme sobre teatro) ou transposicao de um espetaculo teatral (filme de teatro)
-, mas também a construcao de modos especificos de utilizacao do registro

videografico como diario de bordo ou caderno de campo na pesquisa cénica.

E interessante lembrar que, assim como o teatro e o cinema, desde o surgimento
do cinematografo, o cinema e a antropologia tém caminhado juntos. De fato, se
0 cinema se expandiu rapidamente em sua vertente ficcional, como entreteni-
mento e ao mesmo tempo como sétima arte, o seu desenvolvimento esta ligado
também aos estudos do movimento (Marey e Muybrigde) e das atividades huma-
nas, sendo adotado, desde 1898, por Alfred Cort Haddon como instrumento de
pesquisa para o registro de sua expedicao ao Estreito de Torres, sobretudo das
dancas cerimonias. (MATSUMOTO, 2001, p. 221-227) Como nos lembra Claudine
de France (1989, p. 6), aimagem cinematografica & certamente mais eloquente

gue o texto na arte da evocacao sinestésica.

Para a antropologia filmica, o audiovisual, mais do que uma forma de apresenta-
cao deresultados de pesquisa, tem sido utilizado como ferramenta metodologica
impondo a constituicao de procedimentos de registro e analise dos materiais
audiovisuais. France (1989), por exemplo, estabeleceu duas grandes linhas de
abordagem as quais chamou de “método expositivo” e “método exploratorio”.
Grosso modo, no primeiro, a camera so6 é utilizada de forma pontual ao final da
pesquisa quando um roteiro de filmagem & estabelecido; no segundo, a camera
esta presente a todo o momento, sendo o instrumento privilegiado da pesquisa.
(MATSUMTO, 2009, p. 224)

Dessa forma, no que diz respeito ao método exploratdrio enunciado por France
e também a observacao diferida e compartilhada entre artistas e pesquisadores
(MATSUMOTO, 2009, p. 227-230), o cotejo com a antropologia filmica permitiria
o aprofundamento da genética da encenacao ao propor modos de teorizacao das

praticas e, nesse sentido, o alcance de zonas “imprecisas”
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[...] zonas tedrico-praticas ou pratico-tedricas em que as ques-
toes formuladas partiriam da pratica, mas onde as respostas nao
poderiam ser encontradas sem uma cooperacao entre artistas
e pesquisadores, sem que interviessem seus modos de reflexao
reciproca: trabalho sobre a energia, por exemplo, na presencado

ator,no corpo, navoz e narelacao com o texto. (FERAL, 2015 p.61)

A utilizacao do registro audiovisual, ao longo dos processos de montagem teatral,
pode ter como objetivo apenas a anotacao - seja pelo proprio artista para estimu-
lar o processo criativo, seja pelo pesquisador - ou a realizacao de obras filmicas.
Neste {ltimo caso, podemos falar de dois tipos de filme, como ja citados mais
acima, que também podem ser feitos pelo proprio artista ou pelo pesquisador:
a) o filme sobre teatro, que apresenta aspectos do fazer teatral, como no caso de
Le Soleil méme la nuit (1997), documentério realizado por Eric Darmon, etnélogo
de formacao, produtor, diretor e cameraman, e Catherine Vilpoux, produtora e
montadora. Nesse filme, podemos acompanhar o processo de montagem de
Tartuffe (1995) pelo Théatre du Soleil - o desejo e o labor dos atores e de Ariane
Mnouchkine na busca pelos personagens, o cotidiano da companhia, a gestao
financeira, a criacao e feitura do cenario e composicao do figurino; b) o filme de

teatro, transposicao do espetaculo teatral para audiovisual.

O filme de teatro pode se constituir como o resultado de filmagens realizadas
durantes as apresentacdes de uma obra teatral como fez Bernard Zitzermann
com a peca Les Ephémeéres (2006), do Théatre du Soleil, filmada ao longo de
sua temporada na Comédie de Saint-Etienne, em junho de 2008, ou como no
caso de Phédre, dirigida por Patrice Chéreau e filmada por Sthéphane Metgne,
em abril de 2003, no Odéon-Théatre de I'Europe. Sao obras videograficas, nas
quais, a partir de uma decupagem precisa, a mise en scéne teatral € evidenciada e
valorizada. Nesse sentido, o filme de teatro se distancia das gravacoes utilizadas

para divulgacao realizadas apenas com uma camera e em plano frontal aberto.

Ainda, temos o filme de teatro que nao procura o registro fidedigno do espetéaculo,
mas também nao & uma adaptacao televisiva ou cinematografica que tende a
apagar a especificidade da atuacao cénica e os elementos da encenacao teatral.

De maneira geral, esse tipo de filme é realizado pelo proprio diretor da obra teatral
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gue reinventa o espaco cénico de forma a torna-lo mais visivel, respondendo
assim a necessidade elementar do proprio audiovisual, mas mantendo sua tea-
tralidade. Nas obras videograficas de Ariane Mnouchkine - Tambour sur la digue
(2002), Le dernier caravansérail (2006), Les naufragés de fol espoire (2013) -,
por vezes, somos remetidos aos filmes de George Méliés, com suas maquinarias
inspiradas nas técnicas teatrais, e nos encontramos num movimento dialético en-
tre teatro e cinema. Ja nos filmes de Peter Brook - La tragédie de Hamlet (2002),
Le Mahabharata (1989), La Tragédie de Carmen (1983), Marat-Sade (1967) -,
sentimos/vemos seu espaco vazio.  MATSUMOTO, 2013)

Os mais puristas podem considerar uma violéncia a arte efémera a sua cristaliza-
¢ao por meio do registro audiovisual, mas € preciso considerar aimportancia do
filme de teatro ao menos como material de pesquisa e material didatico a partir
de uma perspectiva arqueologica, ou seja, como vestigio do espetaculo cénico,
indice das escolhas estéticas e de sua materialidade (MATSUMOTO, 2013, p. 29-
38),semdeixar de lembrar, atodo o momento, que nao assistimos ao espetaculo

teatral, mas a uma outra obra.

Mas, mais do que um registro audiovisual de um processo de montagem, do co-
tidiano de uma companhia, da biografia de um diretor, de suas palestras e de
suas oficinas, da transposicao de um espetaculo em obra filmica/videografica, o
audiovisual em suas mais variadas formas e suportes tem influenciado diretores
teatrais ao longo dos Gltimos 100 anos em suas opcoes estéticas, sua maneira
de pensar o0 espaco e o tempo teatral. No final dos anos 90 do século passado,
Hans-Thies Lehmann (2007, p. 380) chamava nossa atencao para as encenacoes
de espetaculos teatrais cuja inspiracao estética das midias era reconhecivel, ci-
tando alguns elementos como “[...] a vertiginosa alternancia de imagens, o ritmo

de conversacao abreviado, a gag das comédias televisivas”.

Assim, podemos pensar na sucessao incessante de acontecimentos em alguns
espetaculos, cujaconexao nao é explicita,nem explicitada, que lembram o zapping,
e também nos saltos cronoldgicos e espaciais, na construcao de contiguidades

entre espaco real e imagético, em formas de decupagem do espago cénico.
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Lehmann (2007) nos traz o exemplo do espetaculo Koppen (1997) do grupo Het
Zuidelijk que, inspirado no filme Face (1968), de John Cassavetes, dispds os espec-
tadores em camas e 0s atores em espacos intermediarios, propondo um jogo de

cortes entre plano geral e primeiro plano de forma inversa ao cinema. Ele explica:

Emlugar datrocade primeiro plano e plano geral, € a percepcao
que muda de plano: num momento ela esta quase em contato
com os atores, e no momento seguinte talvez tenha de percorrer
todo o espaco, porque a cena acontece em outro canto da sala.
Aqui, o teatro tenta integrar a percepcao do cinema e da tele-
visao e fazer com que se tenha consciéncia delas. (LEHMANN,

2007,p.378)

Ainda, podemos ver a influéncia do primeiro plano em Sexton (2013),> montagem
dirigida por Rodrigo Fischer® na qual, em diversos momentos, o didlogo com o
cinema é evidenciado. Em uma das cenas, o diretor faz incidir no rosto da atriz a
luz em formato retangular, como o enquadramento de um primeiro plano, real-
¢ando o solildquio da personagem. Também, pelo jogo de luz, ele atenua a visao
do publico sobre aacao dos personagens - relacao sexual - como no jogo filmico
em que cortes variados dos corpos se sucedem nao permitindo ver com clareza

aacgao que € apenas sugerida.

Outro espetaculo de Fischer, Vilarejo distante (2012), permite-nos exemplificar
a inspiracao em um outro elemento classico do cinema: o plano e o contraplano
- alternancia de planos que enquadra apenas um dos personagens por vez, dina-
mizando as réplicas textuais do discurso oral ou enfatizando as reacoes que se
materializam nas expressoes corporais. Assim, na passagem para o teatro, dois/
duas personagens estao conversando a mesa quando subitamente ocorre um
blackout. Quando a luz se faz novamente, a conversa retoma o seu curso como
se nao tivesse havido uma interrupcao. A energia, 0s gestos e as posturas dos
atores sao os mesmos. A Unica diferenca € ainversao da posicao dos/das atores/
atrizes namesa, possibilitando que o pablico veja aacao por outro angulo. Temos

assim dois pontos de vistas simetricamente opostos.
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No que diz respeito a utilizacao de multiplos pontos de vista a partir do plano e
contraplano, podemos evocar ainda a peca Les Ephémeéres (2006), do Théatre
du Soleil, na qual sao utilizados cenarios montados em tablados circulares sobre
rodas que permitem sua mobilidade ao longo do palco-corredor cujas laterais
sao ocupadas pelas arquibancadas que acolhem os espectadores. As rodas e
engrenagens permitem que o(s) tablado(s) seja(m) manipulado(s), simultanea-
mente, num movimento de translacao e de rotacao sobre o proprio eixo, gerando
uma coreografia com o movimento dos atores e possibilitando a multiplicidade

de pontos de vista sobre a acao.

Na cena La saloperie, ha um tablado de uma sala de estar onde um casal de ido-
sos dialoga. Gritos e chamados irrompem. Surge das coxias outro tablado com
um pequeno hall de entrada do apartamento. Atras da porta, do lado de fora,
encontra-se a fonte sonora que s6 veremos gracas aos movimentos do tablado
- translacoes, giros e pausas. Nesse momento, nao podemos deixar de pensar
gue essa multiplicidade de pontos de vista sobre a acao do personagem esta
ligada aos cortes e as variacoes de angulos e planos que constituem o jogo de

revelar e ocultar intrinseco ao cinema.

A procura pelo primeiro plano em cena, ou por modos de resolucao de cenas, ou
articulacoes entre elas, que respondam ao olhar configurado pela montagem
cinematografica, nao € algo novo. Como nos lembra Picon-Vallin (2004, p. 20,

traducao nossa, grifo da autora),

O primeiro plano se tornou uma das questoes-chave da mise en
scéne do teatro que levou em consideracao, no tratamento do
dispositivo, daluz, dos objetos e do jogo, 0 que ariqueza compo-
sicional dasimagens filmicas pode trazer como exigéncia da par-
te do olho do olhador, segundo expressao de Marcel Duchamp.
Meyerhold tinha assinalado desde 1910: 0 espectador exige ‘que
Ihe seja apresentado Maeterlinck com os aperfeicoamentos

adquiridos pelo cinema’.#

E inegavel que o surgimento do cinematografo, assim como de outras invencoes

na virada do século XIX para o XX, engendrou a transformacao da percepcao
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fazendo emergir outras formas do fazer teatral nas quais & possivel reconhecer
com clareza o modo de expressao cinematografico. Isso poderia ser adotado
como ponto de partida para as reflexdoes sobre as relacoes entre cinema e tea-
tro. Entretanto, grande parte das influéncias nao sao tao claras e explicitas; e, de
fato, nao sabemos mais dizer a direcao dessas contaminacoes. Nao s6 o cinema
e o teatro, mas também a literatura, encontram-se, mesclam-se, fundem-se e

atualizam-se a cada momento.

Vejamos! Na cena ja mencionada de Vilarejo distante nao ha apenas um foco de
acao. Uma segunda dupla de personagens, também conversando a mesa, encon-
tra-se mais ao fundo na diagonal,em relacao a primeira. Num primeiro momento,
nao 0s vemos, estao na penumbra. Mas, quando ocorre o blackout na primeira
mesa, um foco de luz € aberto de imediato na segunda mesa e comeg¢amos a
seguir o dialogo entre os personagens que nela se encontram. Novo blackout
e a luz se faz na primeira mesa. Assim vao se alternando, em profundidade de
campo, um dialogo e outro num jogo de plano e contraplano, mas também por
cortes que nos remetem a montagem paralela, outro recurso do cinema classico

estabelecido por D. W. Griffth que atualiza o0 enquanto isso literario.

Ainda, nos chama a atencao o flashback que acontece na cena Le mervelilleux
jardin da peca acima citada, Les Ephémeres. Uma meméria que se atualiza no
bailado entre a mae no jardim e a filha que caminha entre o jardim e a casa. A
propria existéncia material daquelas mulheres, ali, concretamente presentes,
diluia ficcionalidade e nos coloca face ao real das emoc¢oes, de nossas emogoes.
Mas, de repente, ja nao sabemos se & o teatro ou, antes dele, a literatura que
estainfluenciando o cinema, uma vez que lembrancas sempre fizeram parte das
narrativas ou, de forma reversa, se nao sao 0s varios modos como o cinema tem
materializado essas lembrancas que potencializam a expressao teatral no que

ela ja trazia de tao poético.

A busca pela originalidade, ou seja, saber de onde teria vindo tal ou tal recurso
expressivo - do teatro, do cinema ou da literatura - se torna infrutifera e sem

importancia para a investigacao e experiéncia estética.
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O surgimento do cinematografo desencadeou questoes sobre aencenacao tea-
tral nao somente do ponto de vista das influéncias e trocas estéticas, mas tam-
bém do ponto de vista da utilizacao da tecnologia da imagem na composicao da
cena, que continuam sendo atuais e se tornam mais prementes tendo em vista

o desenvolvimento das tecnologias.

IMAGEM EM CENA

As questoes sobre uso da projecao de imagem na cComposi-
cao cénica - invencoes técnicas e proposicoes estéticas - ja se colocavam bem
antes do surgimento do cinematografo. Pelo menos desde o séc. XVII, como
nos lembra Picon-Vallin (1998, p. 14, traducao nossa), tal uso foi alvo de densa
investigacao por parte de encenadores, entre outros Nicola Sabatini, que se uti-
lizavam de sombras projetadas, lanternas magicas ou outros “procedimentos
destinados a fazer surgir espectros em cena”.®> A autora chama nossa atencao
também para o fato de que ao longo de todo o século XX, com o desenvolvimen-
to do cinema, houve uma intensificacao no uso das projecoes de imagem nas
montagens teatrais relacionada ao desejo de um teatro que “alcancasse uma
autonomia” se distanciando, entre outras coisas, da autoridade do texto drama-
tico e de seu autor como conclamava Artaud, o qual nao hesitava “em sonhar
com a utilizacao das imagens-artefatos vindas da sétima arte”® que, juntamente
com 0S avancgos nas técnicas de iluminacao, possibilitariam a “composicao da
imagem cénica”’ (PICON-VALLIN, 2004 p.18 - traducoes nossas) Sera que sete
décadas depois poderiamos alcancar o teatro poético, denso e metafisico tao

desejado por Artaud?

E certo que com o desenvolvimento das tecnologias temos visto a propagacao
crescente do uso das imagens, seja de forma pontual ou ampla, nas obras tea-
trais. Entretanto, Hans-Thies Lehmann (2007, p. 377, grifo do autor) chama nossa

atencao para o risco de sua banalizagao.

58

REPERT. Salvador,
ano 20, n.28,

p.47-67,

20171

5 Procédés destines a
faire apparaitre des spec-
tres en scene.

6 Aréverde lutilisation
des images-artefacts venue
du septieme art.

7 Composition de l'image
scénique.



No teatro pos-dramatico, ou as midias encontram um uso oca-
sional, que nao define de modo fundamental a concepcao de
teatro (mero aproveitamento da midia); ou servem como fonte da
inspiracao para o teatro, sua estética ou forma, sem que atécnica
midiatica necessariamente desempenhe um grande papel nas
proprias montagens; ou sao constitutivas de certas formas de
teatro. Por fim, teatro e arte midiatica podem se encontrar na
forma de videoinstalacées. E relativamente destituida de inte-
resse a mera utilizacao do meio paraarepresentacao “mais fiel”,
mais cheia de efeitos ou mais clara. Certamente ha um efeito
quando rostos de atores sao ampliados por meio de umaimagem
de video, mas a realidade teatral & definida pelo processo de
comunicagao, que nao se altera de maneira fundamental pela

mera adicao de recursos.

Além disso, a utilizacao crescente das midias poderia nos levar a perda da per-
cepcao imediata g, sobretudo, da possibilidade da influéncia sobre o outro perce-
bido g, nesse sentido, estariamos nos distanciando do campo denominado pelos

franceses de espetaculo vivo (spectacle vivant). Diz Lehamnn (2007, p. 366):

No cerne da atitude estética, mas sobretudo em toda ideia de
“responsabilidade” - logo, tanto na atitude ética quanto no cerne
da afetividade em geral -, encontra-se a indisfarcavel situacao
da ‘presenca’ do outro. Essa ‘presenca’ nao pode ser definida
simplesmente pelo factum da percepcao sensorial em si, mas
ligada a ele namedida em que ai se poe emjogo a possivel influ-

éncia real de quem percebe no objeto da percepcao.

Para fugir a essas armadilhas, Lehmann (2007, p. 377) considera que € necessa-
rio alcancar uma “estética midiatica do teatro” que s6 comeca a se estabelecer
“guando aimagem de video se encontra em uma relacao complexa com a reali-

dade corporal”.

Ressoando com as visoes de Artaud e de Lehmann, entendemos entao que,

se o teatro s se estabelece nas relacionalidades com o outro - plblico, ator e
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elementos cenograficos -, € preciso que a imagem se agencie com esse outro,
constituindo poesia no espaco no momento presente. A utilizacao das tecno-
logias da imagem deve, assim, provocar e potencializar as relacionalidades que
fazem do teatro o que ele €. Deve propiciar a atualizacao das virtualidades que
ali se colocam no campo das artes vivas, mas que ainda nao foram inventadas
- presentificadas. (KASTRUP, 2007) O virtual, nesse sentido, & entendido como
realidade ainda nao atualizada e, como nos indica Deleuze (1984), nao deve ser

confundido com o possivel - cujo oposto seria o real.

Assim, se as relacoes entre as tecnologias de imagem e o teatro nao sao uma
especificidade do fazer teatral contemporaneo, o advento das tecnologias digitais
tem permitido a concretizagcao de potencialidades que se atualizam gestando
outros teatros os quais problematizam as fronteiras - entre as artes cénicas e as
artes visuais, entre realidade e ficcao, entre ator e personagem, entre pessoas
e coisas, entre presenca e auséncia, entre processo e obra - que nunca foram
estaveis, mas eram compreendidas como tais, e que passam a ser sentidas como
fugidias, dinamicas e porosas. Essas fronteiras, expostas e exploradas das mais
diversas formas, sao o material privilegiado do que Lehmann (1999) designa como

teatro pos-dramatico e Féral (2008) como teatro performativo.

O desenvolvimento da tecnologia digital, e consequente miniaturizacao, tem
facilitado sua manipulacao, sobretudo no que diz respeito a gravacao e edicao
imediata da imagem; a presenca de diversos dispositivos de captura e projecao
deimagem em cena; e o controle desses dispositivos das mais variadas formas.
Sua utilizacao na composicao cénica tem, assim, incidido de maneira mais intensa
no que diz respeito tanto ao trabalho do ator como a constituicao do espaco e

tempo diegéticos.

Sobre o trabalho do ator podemos pensar, por exemplo, na extrema precisao
que a presenca das tecnologias exige, como nos relata Picon-Vallin (1998, p. 28,

traducao nossa) sobre o trabalho de Robert Lepage:

De maneira geral produzidas ao vivo, as imagens nas obras de
Lepage tém uma existéncia em tempo real. As que estao ‘em

conserva’ sao retrabalhadas durante a apresentacao por um
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editor, na cabine de direcao, que as colore, reduz, movimenta,
fixa. A imagem é construida para ser percebida com o ator que
atua na imagem, em sobreimpressao, ou que contracena com
ela. Exigindo precisao, relacao de cumplicidade e eficiéncia entre
técnicos, atores e maquinas, a imagem ajuda o ator, por vezes
atuando por ele, expondo ao espectador a carne de seus pen-

samentos, a textura de seus sonhos.®

Aléemdessas dificuldades acima descritas, na peca Misanthrofreak (2014), Rodrigo
Fischer se confronta com outras questoes relativas ao trabalho do ator com as
imagens quando se da como estimulo e desafio o controle da projecao das ima-
gens pré-gravadas ou produzidas ao vivo durante o espetaculo. Nessa peca solo,
o ator se coloca em cena com um conjunto de dispositivos de registro e projecao
deimagem: além das telas, dos projetores, das diferentes cameras - dentre elas,
uma microcamera instalada na cabeca de um boneco -, ha um computador com
o software |Isadora ao qual se conecta, por meio do bluetooth, um controle do
video game wii que permite que Fischer manipule as tecnologias em cena e em

tempo real.

Adentramos a sala e nos deparamos com um homem sentado em um banquinho.
As suas costas, projetadas numa tela ao fundo do palco, palavras projetadas dan-
cam - siléncio, escutar, eu, fracasso, deverei, historia etc. Palavras que formam
frases em nossas mentes e que nos levam a um devaneio sobre a banalidade e
a grandiosidade de um ser humano. Assistimos a diversas situagoes de um ho-
mem que busca a simesmo. Imagens vém e vao a todo o momento: cronémetro
pomodoro; excerto de um filme famoso dos anos 1980, alter ego, com o qual
boxeia, trem que o leva para longe, floresta etc. Estamos no Ato CHOO: E preciso
partir... A escuridao é total, apenas a enorme lua cheia, projetada na tela ao fundo
do palcoilumina o ambiente. O feixe de uma pequena lanterna corta a paisagem
a0 mesmo tempo em que uma imagem escura e irreconhecivel passa na tela
menor a direita do palco. Seguimos o feixe de luz que varre o chao rapidamente.
Caminha para a esquerda do palco. Nao foca em nada. Danca. Constroiimagens.
Na tela menor, de tempos em tempos, vislumbramos imagens em meio a escuri-
dao. Sao objetos que se encontram na trajetoria do feixe. Ao serem iluminados, a

camera, fixada na boca do palco, captura suas imagens mal definidas e fugazes.
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De repente, sombras que lembram pinturas rupestres se sobrepoem a imagem
da lua transbordando sobre a tela menor onde vemos, por um segundo, a ima-
gem de um urso de pellcia. O ator, munido de sua lanterna, manipula os moldes
produzindo as sombras e os movimentos. Um raio, como um relampago, passa.
O feixe se estabiliza e vemos uma pequena casa de madeira. No mesmo eixo,
suaimagem € projetada na tela abaixo da lua como no efeito de espelhos que se
refletem aoinfinito. Luz verde acende recaindo sobre um pequeno movel e sobre
0 qual vemos a casinha e o0 urso cuja imagem aparece agora nitidamente na tela
menor. Plano de conjunto do homem e da casa surge se sobrepondo a imagem
dalua. O ator ilumina seu rosto dando maior nitidez a suaimagem projetada e, ao

mesmo tempo, enfatizando sua expressao.

No Ato |, “Era uma vez...”, 0 ator se aproxima desse mesmo pequeno movel e
sentado atras dele, de frente para o plblico e de costas para a tela, manipula
0 boneco - seu alter ego -, a boneca - moga que ja conheceu, que um dia ira
conhecer, que nunca conhecera -, o urso de pelicia e a casinha. Dessa vez,
tudo esta iluminado e podemos vé-lo: manipulador de teatro de formas anima-
das, personagem que brinca, sonha, deseja, cameraman, editor etc. Imagens
pré-gravadas e capturadas ao vivo de todos os personagens vao se alternando
na tela e ja nao podemos distingui-las gracas a sincronicidade e a precisao
dos gestos. Teatro de formas animadas, teatro midiatico, teatro performativo,
performance se misturam criando poesia no espaco engendrada pelo jogo do

ator com as tecnologias de imagem.

Evocamos, para finalizar nossos apontamentos, o espetaculo A floresta que anda
-inspirado em Macbeth, de Shakespeare - que compoe, juntamente com Jdlia
(2010) e Se elas fossem para Moscou? (2014), uma trilogia resultante de um longo
caminho de pesquisa artistica de Cristiane Jatahy e da Cia Vértice, acerca das
relacoes entre cinema e teatro, ficcao e realidade, presenca e efeito de presenca
gerado por meio das tecnologias audiovisuais. Alguns aspectos que apenas se

esbocavam nas duas primeiras obras agora tomam corpo e se efetivam.

Poderiamos pensar também num solo, posto que apenas o nome de uma atriz, Julia
Bernat, € anunciado no programa, mas as tentativas de nomeacao e categorizacao

se tornam infrutiferas. Distanciando-se da questao-chave de Misanthrofreak, o
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trabalho do ator frente as tecnologias de imagem, A floresta que anda, ao colo-
car em cena 0s mais diversos dispositivos - telas, projetores, cameras, escutas,
transmissores, ilha de edicao, trilhos, etc. -, problematiza as definicoes de espaco

cénico, dramaturgia, ator, pablico.

Esse deslocamento se impde desde o primeiro momento em que adentramos
a sala. Em teloes instalados nas laterais e no centro da sala desfilam imagens.
Ouvimos as vozes dessas pessoas que aparecem nas imagens. A frente de algu-
mas (ou seria de todas?), estao dispostos bancos coletivos para duas/trés pessoas.
Ao fundo da sala, uma parede espelhada e um bar servido por dois barmen. Trés/
guatro banquetas estao dispostas ao longo do bar. Cenario? Videoinstalacao?
Vernissage? Onde esta o teatro? De pronto somos lancados num lugar de insta-
bilidade e que nos conduz a tomada de posicao, ao exercicio do livre arbitrio, a
escolha dentre inimeras acoes possiveis: ir ao bar; perambular pelo espaco em
meio as projecoes dos videos; assistir as projecoes de forma sistematica ou anar-
quica, sentado ou em pé; dialogar com as pessoas que ali se encontram; observar
a evolucao das pessoas que escolheram estar com as escutas; deixar-se dirigir
pelas palavras de Jatahy que ecoam nas escutas; aproximar-se do bar para seguir
0s curiosos eventos que de tempos em tempos |a se desenrolam, mirar-se no
espelho etc. Acoes que, ao longo do tempo, vao compondo trajetorias singulares
e relacionalidades que se dao de forma mais ou menos transitérias entre seres
ausentes, presentificados por meio dos registros de suas vozes e imagens, e
seres presentes, virtualizados pela laténcia, pela compreensao de que algo esta

por vir, pela sensacao de um vir a ser.

Ouvimos/vemos nas telas os relatos de pessoas de nacionalidades distintas que
sofreram/sofrem a violagcao de seus direitos. As imagens que compoem 0s vide-
0s, muito distante do género documentario, trazem ao mesmo tempo violéncia
implicita e poesia através das inflexdes constituidas, seja pelo enquadramento,
seja pela edicao. A disjuncao se faz presente entre 0 que vemos € 0 que ouvimos
pelo nao reconhecimento do que vemos no que ouvimos ou do que ouvimos no
gue vemos. O entre realidades e ficcoes é reforcado pelairrupcao daimagem de
Julia Bernat e pelo aumento e distorgcao do som que destaca algumas palavras

presentes nos relatos. Vozes ecoam e se misturam. Historias se mesclam.
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Uma microssociedade se desenha no entrelacar das trajetorias dos presentes/
ausentes, ao mesmo tempo em que compreendemos que nossas escolhas,
aparentemente livres, fazem parte de um sistema em que todas as nossas
acoes, por mais diversas que sejam, compoem uma dramaturgia que se con-
funde com um drama social. Nos tornamos personagens/agentes/performers a
medida que as imagens videograficas deixam de apresentar o outro e passam

a nos apresentar.

Na cena final, os teldes se juntam formando uma grande parede que impede
O publico de ter acesso a saida da sala. Nele sao projetadas imagens que es-
capam a qualquer tipo de significado imediato. Sao imagens que nos chegam
como borroes nos obrigando a fazer o que Kastrup (2012, p. 27) coloca como

“conversao da atencao™

Em geral, quando percebemos uma obra de arte, ocorre que algo
se destaca e ganha relevo no conjunto, em principio homogeé-
neo, de elementos observados. Em principio, o relevo de tal ele-
mento nao resulta dainclinacao ou deliberacao do percebedor,
nao sendo, portanto, de natureza subjetiva. Também nao & um
mero estimulo que se traduz num reconhecimento automatico.
Algo acontece e exige atencao. O que atrai e convoca o pouso
da atencao nao € algo da ordem da recognicao. Ao contrario, o
ambiente perceptivo trazalgo que evidenciaumaincongruéncia
com a recognicao. Muitas vezes, o que se destaca nao € uma
figura, mas uma rugosidade, um elemento heterogéneo. Trata-
se aquide umarugosidade de origem exdgena, pois o elemento
perturbador provém do ambiente.[...] A atencao é tocada nesse
nivel - das forgas, da dinamica, das intensidades, dos ritmos -,
havendo umacionamento no nivel das sensacoes, e nao no nivel
darecognicao ourepresentacao de objetos. O gesto de pousoda
atencaoindicauma parada. Um novo territorio se forma, o campo
de observacao se reconfigura. Dizemos que a atencao muda de

qualidade, ha a conversao numa atencao diferente.
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Para Kastrup (2012, p. 24), a conversao acontece da atencao a vida pratica, “aquela
que esta envolvida nas atividades ordinarias da vida cotidiana, sendo, portanto,
utilitaria”, para a atencao suplementar que “[...] caracteriza um mergulho na du-

racao, sendo evidenciada, sobretudo, na arte e na filosofia”.

Assim, nao nos encontramos num plano da recogni¢cao, mas da cognic¢ao, da
invencao. De repente, vislumbramos uma imagem de gafanhoto, um corpo...um
lugar,um espaco-tempo ao qual pertencemos, o espaco-tempo presente daquela
sala. Os olhares deixam a tela e se voltam para um nicho, formado por uma das
pontas do bar e uma parede lateral da sala, onde Julia Bernat (atriz? performer?
Julia?) esta (sendo filmada) deitada no chao. Efeito de presenca, auséncia, presen-
cafisica-imagética se mesclam, concorrem fazendo com que a heterogeneidade
do publico aflore: alguns se lancam na busca do corpo real; outros permanecem
Ccom o corpo imagético; outros, sem acesso ao corpo real, se colocam como pU-

blico do publico. O publico performa. O publico é performer.

Surgem nos teloes-parede imagens de nos, espectadores-performers, filmados
e editados desde nossa entrada na sala. Um “n6s” que, pelo espelhamento re-
alizado por imagens, num primeiro momento, registradas e, em seguida, feitas
ao vivo de nos assistindo as nossas proprias imagens, fricciona recognicao e
cognicao. Reconhecemos-nos, mas ao mesmo tempo somos estranhos a nds
mesmos. Nesse movimento, nos assistimos como parte de acontecimentos que
remetem aos conflitos presentes em Macbeth. Julia Bernat diz: “Eu quero sair”.
E n6s? Queremos/podemos sair? Em algum momento anterior ela ja havia nos
lancado a assertiva: “Isto nao € uma peca”.Nao, nao € uma peca. E € dai que deriva
a forca desse trabalho, forca politica e artistica, pois nao se deixa aprisionar por
nenhuma categorizacao. Coloca-se nos entres, compondo algo com(o) teatro/

performance/videoinstalacao/vida.
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