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RESUMO: Esse artigo examina a encenacao Os #7és ziltimos
dias de Fernando Pessoa, do encenador canadense Denis Mar-
leau, identificando os aportes oriundos da tensao instaurada
pelo emprego da mascara videografica entre a presenca viva
do ator e a sua propria imagem projetada. Além dos aspectos
metaféricos evocados pelo desdobramento da figura do ator
e da personagem, reconhece-se na imagem videografica um
potencial de produzir presenca sob olhar do espectador, atu-
aliza a imagem através de sua memoria sensorio-motora.
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DUPLICATIONS OF THE ACTOR AND THE
CHARACTER BY VIDEO-PROJECTED MASKS

ABSTRACT: This article focuses on the use of video-project-
ed masks in the staging of Tabucchi’s Les Trois Derniers Jours
de Fernando Pessoa by the Canadian director Denis Matleau,
analyzing the dramatic contributions and the performance of
the tension established by the interplay between the live pres-
ence of the actor and his own projected image. This paper
examines the metaphorical aspects evoked by the duplication
of the figure of the actor and that of the character, as well as
the notion of stage presence in face of the effect of realness
produced by the device of video-projected masks.
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Ser real quer dizer que nio estou dentro de mim.

Da minha pessoa de dentro nao tenho nogio de realidade.
Sei que 0 mundo existe, mas nao sei se existo. (PESSOA,
1980, p. 181)

Voltei meu olhar a obra de Denis Marleau (1954),
encenador canadense de renomado reconhecimento na
Europa e em toda a América do Norte, diretor do im-
portante Centro Nacional das Artes de Ottawa, quando
tomei conhecimento de sua pratica sobre o que denom-
inou de mascaras videograficas. Isso porque minha tra-
jetoria de pesquisa, nesse momento, encontra-se moti-
vada pelas questoes que circundam o trabalho do ator e
as novas tecnologias de som e imagem que, nas ultimas
décadas, integram de forma bastante freqiente a com-
posi¢ao da cena teatral. A proposta limita-se a0 exame
de producdes que preservam a esséncia do teatral, o “ato
convivial” entre atores e espectadores, conforme expoe
de maneira excepcionalmente precisa o critico argen-
tino Jorge Dubatti (2003, p. 9). Em outras palavras, a
investigacao se debruga sobre produgdes artisticas onde
a acao corporal do ator realiza-se ao vivo diante dos es-
pectadores, mesmo que essa a¢do possa estar mesclada
com imagens produzidas por outras midias.

Matleau, junto a sua equipe da Ubu Compagnie
de Théatre, vem empregando as madscaras videogra-
ficas tanto em producles teatrais quanto em instala-
cOes artisticas,” sendo que nessas ultimas o ator se faz
ausente no ato da recep¢dao. A companhia Ubu estreou
no dia 21 de maio de 2009, no ambito do IIT Festival
Transamerique de Montreal, uma nova producio tea-
tral, fazendo uso do mesmo dispositivo técnico, na en-
cenacdo de Uwma festa para Boris, primeira obra dramatica
do austriaco Thomas Bernhard. Apresentado recente-
mente no prestigiado 63° Festival de Avignon, o espe-
taculo, segundo a critica francesa, retine todos os predi-
cados de exceléncia: “o grande encenador quebequense
Denis Matleau oferece uma vez mais um momento de
puro prazer, de puro teatro. (...) Fantasias, mascaras,
disfarces, maquetes, bonecas: Denis Marleau orquestra
todo um conjunto com uma facilidade desconcertante.
Mas ¢ sua utilizagdo das marionetes eletronicas, para
figurar as enfermeiras do hospicio, que impressiona
mais” (DARGE, 2009).

Enquanto ndo temos a ocasido de assistir a nova
criacdo da Ubu Companhia de Teatro, alias, infeliz-
mente o Brasil ainda nio acolheu nenhuma de suas
produgdes, parece oportuno examinar o que a inter-
vencao das mascaras videograficas aporta ao teatro,

2 Les Avengles de M. Maeterlinck; Comédie de S. Beckett ¢ Dors mon Enfant
de J. Fosse.

tomando como referéncia o espetaculo teatral para o
qual foi originalmente concebido o referido dispositivo
técnico: Os #és diltimos dias de Fernando Pessoa,” producao
baseada na obra literaria homonima de Antonio Tabuc-
chi (1997). Cabe esclarecer que nessa obra o escritor
italiano, critico literario e tradutor para o italiano da
obra do poeta portugués concebe um encontro entre
Fernando Pessoa e cinco de seus 72 heteronimos: Alva-
ro de Campos, Alberto Caeiro, Ricardo Reis, Bernardo
Soares e Antonio Moura. Em uma ficcao delirante, a
obra desvenda a multiplicidade de vidas de Fernando,
contradizendo seu sobrenome Pessoa, que aponta para
uma singularidade. A obra de Tabucchi faz entio do
desdobramento de identidade do poeta o centro de uma
trama de revelagoes, trazendo a uma realidade espectral
os heterénimos, cuja existéncia na realidade encontra-se
nos limites da obra poética de Pessoa. Em uma moldura
fantasmagorica, o tempo da morte se vé retratado como
tempo de encontro com a verdade, tempo de revelagao
dos mistérios. E é no segredo desvendado por cada um
dos heter6nimos que o desdobramento de Pessoa em
diferentes Eus se afirma na obra de Tabucchi. Afinal,
diz o personagem Pessoa, “esta historia de uma alma
unica e de um s6 deus ¢ coisa passageira que estd para
terminar entre os breves ciclos da histéria. E, quando
os deuses voltarem, perderemos essa unicidade da alma,
e nossa alma podera ser plural, como quer a Natureza”
(TABUCCHI, 1997, p. 43).

A producio e o funcionamento das mascaras video-
graficas me foram gentilmente explicados por Stéphanie
Jasmin, encenadora e assistente de Marleau, quando es-
tive na sede da companhia em coleta de material. Na
etapa de pré-producio, realiza-se o registro em video
do ator enunciando em tempo real suas réplicas, sendo
a tomada da imagem feita nos limites estritos do con-
torno do seu rosto. Ainda nessa etapa, é confeccionada
uma mascara branca do mesmo ator, tal qual uma mas-
cara mortuaria. Na etapa da encenacio, as imagens gra-
vadas em video encontram-se finamente projetadas so-
bre a referida mascara branca, acessorio que pode tanto
estar cobrindo o rosto de um segundo ator, distinto
daquele que produziu a imagem em video, quanto se
encontrar fixada a suporte material desenhado para tal
finalidade. Desta forma, a proje¢ao funciona como uma
pele que reveste petfeitamente as formas da mascara.*
Esse procedimento constitui, alids, uma das originali-
dades do dispositivo criado por Marleau, que recupera

*  Com a participagio dos atores: Paul Savoie, Daniel Parent ¢ Daphné

Thompson. Cenario e figurinos: Zaven Pare. Musica: John Rea. Iluminacio:
Guy Simard. Videasta: Robert Thuot. Consultor literario: Stéphane Lépine.

4 Maiores detalhes podem ser obtidos no texto de S. Jasmin, 2002.
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um dos acessérios mais antigos da representacao tea-
tral para fugir do habitual suporte plano de projecao de
imagem e manter o teatro fiel ao seu funcionamento
tridimensional.

O espetaculo criado por Marleau encontrava-se di-
vidido em seis cenas,” exatamente como a divisio de
quadros do texto de Tabucchi, iniciando-se com a pre-
senca do personagem Pessoa, em atuacao de Paul Savoie,
deitado a cama em companhia de uma enfermeira para
quem o protagonista pede seu sonifero usual. Instaurado
o clima noturno, a segunda cena se abre com a projecio
do titulo “Hora dos Fantasmas”. Agora sozinho, mas
ainda na cama, Pessoa esta em companhia de Alvaro de
Campos, um de seus heterénimos, cuja presenca se acha
representada por um ator, subjéti/© da mascara videogra-
fica. “Bu nio sobreviverei a ti”, diz Alvaro, referenciando
o carater indissociavel existente entre os dois sujeitos do
didlogo cujos rostos, na perspectiva da recep¢ao, apare-
cem sendo o mesmo. Na cena seguinte, fazendo do
real um fantasma tal qual sdo os espectros, o encenador
promove uma surpreende inversio de procedimento. E
o0 poeta que passa a ser representado pelo ator subjétil e
pela imagem artificial da proje¢do, enquanto o espectro
de outro heterénimo, Alberto Caeiro, ¢ vivido por Paul
Savoie. Na seqliéncia, vé-se um novo procedimento, o
jogo entre atores ¢é substituido pela coloca¢do da méscara
videografica sobre um suporte baixo, que imprime ao
novo visitante, Ricardo Reis, a figura de um anao. O titulo
“A Receita do Homard ao Vapor” anuncia a chegada do
quarto heterénimo, Bernardo Soares, em uma cena onde
Pessoa aparece, novamente, representado pelo ator sub-
el O titulo “Eu também esqueci a morte” antecede o
ultimo encontro, dessa vez com Antoénio Moura, a quem
Pessoa ja se referira, dizendo se tratar de um “louco, mas
um louco licido”. Afirmando que “a loucura ¢ algo in-
ventado pelos homens...”, a presenca de Moura se faz
gragas a mascara videografica posta sobre um alto supor-
te que contrasta com a fragil figura de Pessoa deitado a
cama representada pela presenca viva de Paul Savoie.

Compondo sobre a cena duas interfaces distintas de
contato do espectador com a fic¢ao, a da imagem viva e
imagem gravada, Marleau mescla realidade e fantasia e,
dessa forma, encena a experiéncia humana da alteridade,
a percepcao pelo sujeito de sua existéncia multiplicada.
A tensdo promovida pela coexisténcia do homem e do
dispositivo tecnoldgico contribui, em dltima instan-
cia, para materializar sobre o palco o carater fluido da

5 A analise toma como referéncia o registro em video do espetaculo, ce-
dido especialmente para este estudo pela Ubu Compagnie de Théatre.

6 Significando simultaneamente suporte e superficie, conforme jargio da
pintura. Anténimo de projétil.

identidade humana. Alids, a criacio heteronimia de Fer-
nando Pessoa revela uma manifestacao plural do ser e,
port isso mesmo, tem sido o poeta portugués objeto de
interesse de filosofos contemporineos tais como José
Gil e Alain Badiou, para quem: “a filosofia ndo estd,
ou nao esta ainda, no mesmo nivel de Fernando Pes-
soa. Ela ndo pensa ainda a a/tura de Pessoa” (BADIOU,
2002, p. 54).

Para além da dimensdo metaforica emergente da
tensdao das imagens de naturezas diversas, a pergunta
que se faz aqui concerne as interferéncias do emprego
do dispositivo técnico no funcionamento tradicional
do acontecimento teatral. E preciso considerar que a
arte instaura diferencia¢o, ela opera por deslocamento,
transforma a matéria-forma habitual em um novo, de
maneira a desestabilizar a percepgao e, assim, favore-
cer a a¢io subjetiva do “des-cobrit”; o reconhecimento
do até entao imperceptivel. O potencial poético de um
corpo esta diretamente relacionado com sua capaci-
dade de produzir diferenca e ¢, nessa perspectiva, que
se faz necessario analisar a integracio a cena teatral de
recursos oriundos de outras midias de comunicacio.
Até porque os recursos tecnolégicos nao possuem uma
forca estética intrinseca.

A esséncia da poiésis teatral é a agdo do ator, nada
mais natural entdo que, no processo de diferenciacio
proprio a arte, o teatro invista particularmente na
presenca daquele. E nesse contexto que, por exemplo,
Eugénio Barba propde principios de reorganizagio
da energia corporal que permitam a transformacio da
matéria-forma quotidiana do individuo em favor de um
novo ser, entdo, poético. Ainda que o cerne da media¢ao
artistica do teatro se faca pela presenca do ator, os
sintomas diretamente relacionados a sua condicio de
ser vivo nem sempre constituiram o aspecto a ressaltar.
Ao contrario mesmo, a transcendéncia requerida
pela composicao poética algumas vezes passou pela
contraven¢ao a organicidade inata da presenca viva
do ator. A bem da verdade, para alguns criadores, a
vitalidade manifesta pelo corpo do ator e o referente
a realidade que esse corpo impde constituem um dos
maiores desafios a expressdo da abstracdo e das figuras
mentais do universo das sombras que a arte deve
fazer desvendar ao espectador. Aos olhos de Gordon
Craig (1876-1966), por exemplo, para que o teatro se
afirme como arte da “revelacdo”, palavra recorrente
em seus escritos, ¢ necessario recusar as manifestacoes
espontaneas proprias ao ser vivo, quase mesmo o pulsar
de seus batimentos cardiacos. E preciso que o teatro
se faga por supermarionetes, dizia ele. Tidas como
irrealizaveis ou como uma ameaca a arte do ator, as
idéias de Craig tomaram, todavia, forma pela batuta do



..

maestro da cena teatral, talvez o maior de todos que ja
existiram, Tadeus Kantor (1915-1990). Na cena de seu
Teatro da Morte o ator ndo esta banido, mas, tal qual um
manequim de vitrine, aparenta-se desprovido de sintoma
de vida. Era na presenca ausente dos atores que Kantor
dialeticamente nos provocava a comungar com o mais
profundo da existéncia humana. “Se imp&e a mim cada
vez mais fortemente”, dizia ele, “a convicgao de que o
conceito de vida s6 pode ser re-introduzido na arte pela
auséncia de vida no sentido convencional” (IKANTOR,
1977, p. 218). Estranho paradoxo! E no esvaziamento
da vitalidade organica que emerge vida.

Tanto a marionete para Craig quanto o manequim
para Kantor constituem horizontes da atuacio,
“modelos” através dos quais o ator transgride o
modo operatorio dos movimentos aparentes da vida.
E preciso, todavia, observar que, tanto em Craig
como em Kantor, o vazio da vida convive com ela,
a marionete ¢ o manequim sao sombras, reflexo da
presenca humana. Para ser provocador, o inanimado
precisa guardar os vestigios daquele que esta ausente,
o homem. Afinal, os fantasmas nos assombram e
podem falar da vida porque guardam o vinculo com
os vivos. Sao auséncias presentes. Isso significa que
para representar o irrepresentavel ¢ necessaria uma
similar tensao de contrarios, ou seja, um teatro que
inscreva simultaneamente o organico e o inorganico, o
movimento ¢ a imobilidade, o corpo e o objeto.

Em Os #és diltimos dias de Fernando Pessoa, a imagem
videografica nao substitui o ator vivo, mas convive com
ele. Mais do que qualquer efeito de simulacao espetacu-
lar, 0 emprego da mascara videografica por Matleau rem-
ete a0s teatros de Craig e Kantor, desvitalizando a figura
do ator, dotando sua presenca de uma ambigtiidade que
a diferencia do habitual. Nao s6 o rosto, coberto pela
mascara, ganha aspecto artificial, mas todo corpo do ator
subjétil parece flutuar no espago, ter perdido a atracao da
gravidade, por conta do extremo controle dos gestos
corporais e vocais. Isso porque, pela exigéncia técnica
da colocacido da cabeca em uma posicao fixa, de forma
a garantir a perfeita sobreposicao da projecao sobre a
mascara branca, os movimentos corporais do ator tor-
nam-se pequenos, lentos, milimetricamente compostos
no espago. Além disso, a voz registrada, desprovida do
sopro organico, complementa a estranheza da figura. E,
em favor de uma harmonia poética, Paul Savoie sobre a
cena desenvolve um comportamento fisico semelhante,
uma vez que o efeito de real da imagem videografica de-
manda uma sincronia dos gestos e da fala, realizados no
hic nune da cena por ele. A mascara videografica impde,
a exemplo da marionete ¢ do manequim, um modelo de
atuacao.

Na verdade, a eficiéncia cénica demanda um ajuste
perfeito temporal e espacial das duas formas de media-
¢do, a dos atores e a das imagens gravadas. Se, por um
lado, a atualizacdo da imagem gravada encontra-se dire-
tamente associada a a¢ao presente, realizada no palco, o
hic nune da cena encontra-se sujeito a temporalidade do
material visual e sonoro reproduzido. Nesse contexto,
a acdo ¢ a escuta de Paul Savoie em cena tém a duracio
previamente determinada pelo tratamento da tempo-
ralidade dado no registro, sua atuagdo se faz como a
danca do bailarino na sincronia com a musica. Assim,
representacdo como um todo se encontra ancorada em
uma mesma monotonia e automatismo, que imprimem
nas figuras cénicas uma expressao quase inumana.

O recurso do video se integra a cena de Marleau, fa-
zendo dessa um lugar inusitado, onde imagem organica
e imagem inorganica se encontram para compor uma
natureza moribunda capaz de desvendar os dilemas da
vida. Ndo podemos esquecer que a tecnologia do video,
base do procedimento da mascara videografica, consti-
tui uma derivacdo do cinema, arte com a qual o teatro
manteve inicialmente uma relacao de desconfianca. En-
tretanto, passado o temor de ser abduzido pela nova
arte e a conseqiiente necessidade de marcar sua dife-
rencga, a presenca real dos corpos em face da imagem
luminosa, a efemeridade do acontecimento em face
da reprodutibilidade, o teatro muito cedo interessou-
se pelo cinema. No inicio do século XX, V. Meyerhold
encontraria no modelo de montagem cinematografica
um método de composicdo teatral capaz de revolu-
cionar o procedimento da a¢do continua adotado pela
pratica teatral de sua época e E. Piscator faria uso de
imagem filmada no seu teatro-documentario (Apesar de
tudo, 1925) para promover a ruptura da acio dramatica
em favor de uma forma épica de encenagdao. Mas foi
sem duvida, nas ultimas trés décadas, que se estreitou
o didlogo do teatro com o cinema, por conta de no-
vos sistemas tecnologicos de producio e reproducio de
imagem, especialmente o video.

A proje¢do aparece no espetaculo de Marleau com
uma func¢ao diversa daquela concebida, por exemplo,
por Piscator, na insercio do filme. Ela nio interfere
no desenvolvimento da acio dramatica, mas ela com-
poe um novo agente mediador, através da qual essa se
realiza. Na realidade, em Os #és ziltimos dias de Fernando
Pessoa, Matleau emprega a projecao de video em um
processo semelhante aquele da co/lage, justapSe duas
matérias diferentes em sua origem para compor uma
nova matéria artistica. O procedimento da collage sem-
pre fez parte do processo de criagio de Matleau, desde
o inicio de sua carreira, quando construfa espetaculos a
partir de fragmentos de textos dadafstas, futuristas, sur-




realistas ou absurdos. No espetaculo aqui em estudo, o
procedimento consiste na justaposicao da imagem em
video a um corpo vivo, compondo um novo sujeito,
um ente hibrido, homem-maquina, corpo real-rosto
virtual. A justaposicio confere um novo contrato en-
tre significantes e significados que promove impacto
sobre os sentidos do espectador. Na técnica da collage,
explica um dos pioneiros do método, o artista plastico
Max Ernst, “o brilho poético brota da aproximacao de
duas ou mais realidades estranhas” (apud BILLETER,
1978, p. 24). Pela composicao criada, Marleau coloca
o espectador diante de dois modelos de representagao
que, a despeito da diversidade de suas naturezas, se re-
forcam no contexto do jogo dramatico. Da justaposicao
concebida se depreende um sentido que nenhuma das
duas imagens organica e inorganica poderia produzir
sozinha. B exatamente no contraste entre as imagens,
onde a imagem Otica ¢ capaz de produzir uma realidade
tdo intensa quanto aquela do mundo fisico, que a en-
cenacao desvenda uma profunda verdade, a relatividade
do real da propria realidade.

A eficiéncia dramatica do procedimento, o refor¢o
obtido pela interacio das imagens, faz com que as im-
pressoes atuais a respeito da presenca cénica do ator
merecam ser re-examinadas. 1sso porque no teatro em-
prega-se o termo presenca ao ator, considerando em
principio a unidade de lugar e de tempo que o liga ao
espectador. Ou seja, no teatro, o ator se faz presente
porque convive corporalmente no mesmo espaco-tem-
po com os espectadores. Ora, dentro dessa perspectiva,
a imagem Otico-sonora do ator ndo teria poténcia para
produzir presenca.

De forma mais aprofundada, associamos a presenca
do ator de teatro a uma qualidade corporal. Mas é pre-
ciso convir que, apesar de multiplos estudos sobre a
questdo, aquilo ao qual denominamos presen¢a de um
ator ¢ algo bastante subjetivo, haja vista as percepgoes
diversas que se colocam a respeito de uma mesma atu-
acio cénica. O que parece efetivamente certo é que a
presenca encontra-se relacionada ao grau de alteridade
conquistada pelo ator ao olhar da recepcio. E com-
preende-se a alteridade atorial como a transformacio
da forma conhecida em favor do aparecimento de uma
nova forma. Na verdade, a arte do ator nao é a arte
de se abstrair para ceder lugar a outro, mas a arte da
diferenciacao. “A obra do ator permanece nos limites
de sua existéncia”, diz o filésofo Simmel (2001, p. 38).
O talento do ator esta relacionado a sua capacidade de
ocultar um estado habitual para desvendar outras pos-
sibilidades de existéncia. “O ator atua diante do espe-
ctador exclusivamente a partir de si mesmo, o conteido
que apresenta ndo tem seu aspecto extraido de um livro,

da consciéncia ou da criatividade de alguém outro, mas
advém diretamente de sua alma, ¢ a si mesmo que ele
revela; a agdo e a paixao que nele se percebe sdo aquelas
de sua pessoa que se abre tanto em aparéncia quanto na
realidade da vida” (Idem, p. 81).

Ao alternar com eficiéncia dramatica o uso da mas-
cara videografica entre os personagens de Pessoa e de
seus duplos, Marleau evidencia que os dois sistemas
de representacdo, imagem psicofisiologica e imagem
Otico-sonora, tornam presentes as figuras ficcionais
concebidas por Tabucchi. Deste modo, no ambito da
representa¢ao, a imagem do video projetada é também
lugar do mesmo fenémeno de aparicao, fundado na
ambigtiidade do ver através do nao ver, anteriormente
mencionada a respeito da composi¢ao da imagem céni-
ca pelo ator carnal. Ou seja, tanto a imagem viva do
ator quanto sua imagem filmada constitui lugar de uma
existéncia ausente, mesmo que com intensidades difer-
entes. Tanto a imagem carnal de Paul Savoie como sua
imagem registrada em video sdo capazes de remeter ao
poeta Pessoa e a seus heteronimos, ambas realidades,
ainda que evocadas.

Uma vez que a imagem 6tico-sonora também pro-
move, na percep¢ao do espectador, o sentido de pre-
senca de uma auséncia representada, parece possivel
pensar que a unidade tempo-espacial entre ator e es-
pectador acha-se aqui substituida por outra operacio.
A esse respeito, cabe lembrar que a imagem psicofisi-
ologica no teatro ¢ bi-facial, remete simultaneamente ao
atot, enquanto existéncia real, e a figura/personagem
evocada no processo de metamorfose artistica. Se a
qualidade de presenca do ator é no teatro algo muito
importante, ¢ porque a poténcia do real da face que
deve desaparecer (ator) garante o aparecimento da face
daquele que estd ausente (ficcao). Em outras palavras,
¢ o carater real daquilo que desapatrece que promove o
aparecimento daquilo que nao ¢ real.

A imagem oético-sonora no cinema, por exemplo,
também ¢é bi-facial, remetendo a duas realidades, onde
uma face enviando a existéncia real do objeto filmado e
a outra ao significado atribuido pelo contexto da fic¢io.
Entretanto, ambas se encontram ausentes no ato da re-
cepeao, diferentemente do teatro. Mas se o aparecimen-
to da fic¢ao ausente necessita a poténcia do real, pode-
se supor entdo que, diante da imagem Otico-sonora, o
espectador atualiza o real da presenca do ator. Ele de-
posita sobre a imagem Otico-sonora um potencial real,
através de sua memoria sensorio-motora, que serd o
fiador do efeito de real da figura ficticia. A imagem téc-
nica nao constitui, entdo, uma perda do contato com o
sensivel, mas um novo modelo de interlocucdo. Ou seja,
o real do ator se concretiza no espago virtual da mente



do espectador para garantir o aparecimento da fic¢ao
ausente. A esse respeito, o coredgrafo e pesquisador
do Centre interuniversitaire des arts médiatiques de Montreal,
Marc Boucher, esclarece, por exemplo, que os estudos
sobre a realidade virtual de imersdao apontam que, no
ambito da realidade virtual, a “presenca oscila entre o
mundo fisico (ou distal imediato), o mundo virtual (ou
distal midiatizado) e o mundo imaginario (mundo in-
terior ou mental)” (2006, p. 4). Se o mundo fisico nao
permite que o sujeito perca o sentido de realidade, o
mundo imaginario, elaborado a partir de lembrangas,
credita realidade ao mundo virtual.

E dentro desse contexto que se pode compreender a
afirmativa de Matleau: “a arte atual, pelo menos aquela
que me toca, propoe uma implicagdo ativa do imaginario
do espectador em seu ato de olhar. Um ato que coloca
em causa seus automatismos, seus pré-julgamentos e
suas certezas” (apud ISMERT, 2002, p. 107). Se a tarefa
da arte contemporanea ¢ desestabilizar o olhar do espe-
ctador, questionar sua percepcao do tempo e do espaco,
ao dispor lado a lado a imagem inorganica e a imagem
organica do ator, Matleau convoca o espectador a pas-
sagem de modelos diferenciados de sensibilidade. Uma
vez que a presenca se concretiza na percepgao do espe-
ctador, pode-se dizer que, na situag¢io cénica em estudo,
a presenca se instaura na oscilagdo do reconhecimento
de semelhancas e diferengas entre as duas imagens en-
volvidas.

Nesse sentido, a solucdo cénica encontrada por
Marleau desperta para um entendimento da presen-
¢a como processo e nao mais como um estado. Mais
precisamente, o sentido de presenca percebido pelo
espectador aparece como instaurado em um “entre”
das realidades diversas, fruto nao do contato com uma
imagem, mas como uma experiéncia global da cena.
Um processo que demanda uma atenc¢do redobrada da
recepgdo e que produz presenga ao produzir dialetica-
mente estranheza.

Da mesma forma que a presenca dos atores do Teatro
da Morte estava associada a vibracio oriunda da tensio
posta entre a qualidade mecanica do gesto, propria aos
seres inanimados, e a autonomia, propria do vivente,
na composicao hibrida proposta por Matleau, a tensao
entre a imagem psicofisiolégica do ator e a imagem Oti-
co-sonora imprime presenca. F interessante notar que,
do ponto de vista dos estudos sobre novas tecnologias,
Boucher vem insistindo sobre a idéia segundo a qual
“da mesma forma que repensamos os conceitos de cor-
po e de identidade, é preciso convir que diferentes con-
cepgdes de corpo demandem diferentes concepgoes de
presenca” (Idem).

A imagem sensoério-motora do ator ndo ¢ uma reali-

dade que se opoe a uma niao-realidade da imagem 6tico-
sonora. Até porque ao falarmos de projecdo, estamos,
do ponto de vista da fisica e mais especificamente do
ramo da otica, falando de lentes e raios luminosos, el-
ementos concretos de composi¢do da imagem virtual.
E, enquanto a ciéncia avanca na construcio de novos
ambientes virtuais através do desenvolvimento digital, a
filosofia contemporinea adota 0 mesmo termo virtual
associando a um estado de poténcia aquilo que contém
todas as condi¢bdes de atualizacdo e, mais importante,
que “nio esta absolutamente em oposicio ao real. E,
ao contrario, um modo de ser fecundo e poderoso, que
promove os processos de criacio, abre o futuro, escava
pocos de sentido sob superficie da presenca fisica ime-
diata” (LEVY, s.d.). E preciso lembrar que a imagem
Otica constitui uma derivacio técnica refinada do es-
pelho, através do qual o homem se vé onde ndo esta.
Segundo Metleau-Ponty, o espelho “é um instrumento
de uma magia universal que transforma as coisas em
espetaculos, os espeticulos em coisas, eu em outrem
e outrem em mim” (1992, p. 31), isso porque “hd uma
reflexibilidade do sensivel que ele traduz e redobra”
(idem, p. 30).

Dentro dessa perspectiva, pode-se pensar que a
virtualidade 6tico-sonora da presencga do ator inserida
sobre a cena teatral ndo significa necessariamente um
simples artificio de ilusao de real, mas, conforme seu
emprego, uma diferenciacio de corporalidade, uma
nova forma de inscrever a presenca do ator sobre a
cena, potencialmente capaz de instigar NOVos processos
de “expectacién”.” E assim que, na construgio formal
do processo de alteridade de Pessoa, da abstracdo do
“eu” e da emergéncia de outros “eus”, Marleau pro-
move o desdobramento nao s6 do personagem, mas
também do ator sobre a cena, despertando um sentido
de ambigiiidade do préprio real. O ator ndo se encon-
tra substituido, mas desdobrado, tal qual o persona-
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gem em muitos textos contemporaneos encontra-se
“decomposto”.® Na verdade, esclarece o proprio Mat-
leau, “a personagem videografica nao substituird jamais
o ator, diferentemente da marionete, a proposito da
qual, estranhamente, essas questdes morais nio se colo-
cam. E simplesmente um novo meio poético ao qual eu
imaginei para dramaturgias muito precisas” (2009).

Termo empregado por J. Dubatti para definir a acdo do espectador den-
tro do ato convivial caracteristico do teatro. Para entendimento mais amplo,
remete-se a0 Capitulo V da obra do referido autor, 2007, p. 131.

8 Sobre esse tema sugere-se a leitura de: RYNGAERT, Jean-Pierre; SER-
MON, Julie. Le personnage théitral contemporain: décomposition, recomposition.

Montreuil-Sous-Bois: Editions Théatrales, 2006.
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