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RESUMO

Comumente descritos como opostos, ou como irmaos e rivais, o cinema e o teatro
apresentam uma histéria cheia de conflitos e desconfiancas mutuas. Na busca pela
especificidade das formas — uma ténica do modernismo — um panorama disjuntivo foi se
criando, a ponto de uma forma ser vista como espelho inverso da outra. Certas falas,
pensamentos e praticas parecem mostrar que esse antagonismo dura até hoje, quando
tanto se fala em dissolucdo de fronteiras. Baseada na ideia de que a proximidade entre
cinema e teatro (que frequentemente fazem uso de elementos em comum: texto,
encenacdo, luz, cenario, figurino, atores etc.) gera uma espécie de tensdo identitaria, a
tese investiga alguns dos argumentos normalmente usados para demarcar cinema e
teatro em campos opostos: o teatro é uma expressdo baseada no verbal? O cinema é a
danca das imagens? O teatro é o lugar da perspectiva fixa enquanto o cinema é o lugar
da perspectiva mével? O cinema esta vocacionado as estéticas do real enquanto o teatro
se afirma preferencialmente enquanto construcdo? O trabalho propde a metafora da
dissonancia para interpretar algumas possibilidades e potencialidades de conjuncéo
entre as duas formas, na qual a distingdo ndo é vista como oposicdo. A dissonancia é
proposta como estética de uma convivéncia que, mesmo sendo aspera (e por isso
mesmo), pode produzir formas potentes que desafiam os lugares comuns do cinema e do
teatro.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema. Teatro. Teatralidade. Cinematividade. Dissonancia.



ABSTRACT

Usually described as opposites, or as brothers and rivals, cinema and theater have a
history full of conflicts and mutual mistrust. In the search of the specificity of the forms,
which is an issue of modernism, a disjunctive panorama has been created until the point
in which one form is perceived as the opposite reflection of the other. Some claims,
thoughts and practices seem to show that this antagonism lasts until today, even though
so much is said about borders dissolution. Based on the idea that the proximity between
cinema and theater (that frequently make use of common elements such as text, staging,
lights, set, costume, actors etc.) creates some kind of identity tension, this thesis
investigates some of the arguments generally used to demarcate cinema and theater in
opposite sides: is theater an expression based onverb? Is cinema the dance
of the images? Is theater the place of static perspective while cinema is the place of the
mobile perspective? Is cinema inclined to the aesthetics of real while theater affirms
itself as a construction? This thesis proposes the metaphor of dissonance in order to
interpret some possibilities and potentialities of conjunction between these two forms,
in which the distinction is not seen as an opposition. The dissonance is proposed
as aesthetic of a coexistence that, despite being rough (and hence it), can produce
powerful forms that challenge the commonplaces of cinema and theater.

KEY-WORDS: Cinema. Theatre. Theatricality. Cinemactivity. Dissonance.



RESUMEE

Communément décrits comme des opposés ou comme fréeres et rivaux, le cinéma et le
théatre présentent une histoire pleine de conflits et de soupgons mutuels. Dans la quéte
de la spécificité des formes - un dessein du modernisme - un panorama dissociable est
créé, & tel point qu'une forme pouvait étre considérée comme le miroir opposé de l'autre.
Certains discours, pensees et pratiques semblent montrer que cet antagonisme dure
jusqu'a aujourd'hui, alors qu'on parle tant de la dissolution des frontiéres. Selon I'idée
habituelle que la proximité entre le cinéma et le théatre (qui utilisent souvent des
éléments communs : texte, mise en scéne, lumiére, décor, costumes, acteurs, etc.)
génere une sorte de tension d'identite, cette thése étudie certains des arguments utiliser
pour démarquer le cinéma et le théétre : le théatre est une expression basée sur le
discours verbal ? Le cinéma est la danse des images ? Le théatre est le lieu de la
perspective fixe alors que le cinéma est le lieu de la perspective mobile ; Le cinéma est
orienté vers l'esthétique du réel alors que le théatre s”affirme préférentiellement comme
une construction? Ce travail propose la métaphore de la dissonance pour interpréter
certaines possibilités et potentialités de conjonction entre les deux formes, dans laquelle
la distinction n'est pas considérée comme une opposition. Cette dissonance est proposée
comme |"esthétique d'une coexistence qui, méme si brutale (et justement pour cette
raison), peut produire des formes puissantes qui défient les lieux commons du cinéma et
du théétre.

MOTS CLEFS : Cinéma. Théatre. Théatralité. Cinemactivité. Dissonance.
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1 APRESENTACAO

Numa noite do inicio do século XX Serguei Eisenstein observa duas cabecas de
cera expostas na vitrine de um museu. Elas representam Alexandre, o Grande, aos 25 e
aos 40 anos (dois tempos num mesmo espacgo), e despertam um estranhamento em
Eisenstein, que tece uma analogia entre os Alexandres, o teatro e o cinema: “sustentei
que a existéncia do teatro ao lado do cinema era igualmente absurda, porque o cinema
era na realidade a idade adulta do teatro” (2002, p. 172). Anos depois, descrevendo essa
experiéncia, o cineasta atribui a sua ideia de que o cinema superava todas as outras artes
a um arroubo de juventude.

A imagem criada por Eisenstein desses Alexandres ndo descolou da minha
cabeca durante o tempo de pesquisa e de criagdo deste trabalho. Mesmo sendo revista
por ele como “um arroubo”, ela parecia condensar uma série de estranhamentos e
tensdes mais ou menos latentes quando pomos teatro e cinema frente a frente, como na
vitrine do museu. Mas que estranhamentos seriam esses? Entendo que a proximidade
entre as duas formas (que se evidencia a partir do momento em que o cinema percebe
sua vocacdo ficcional), interseccionadas pelo uso de elementos como encenacao, texto,
atores, iluminacdo, figurinos e cenografia, cria uma espécie de zona de tensao.

De fato, o estudo da histéria do cinema e do teatro em relacéo parece comprovar
essa ideia, mostrando uma série de conflitos histéricos e desconfiangas mutuas. Esta
pesquisa surge de uma inquietacdo perante falas, comportamentos e pensamentos que
expressam tais desconfiancas, categorizando o cinema e 0 teatro como expressdes
antagobnicas, a despeito das inUmeras experiéncias de hibridacdo e/ou de trocas e
influéncias mais ou menos explicitas. Partindo da observacdo empirica e passando aos
debates, as leituras e as apreciacfes de filmes e de espetaculos de teatro surgiu a ideia
de que o encapsulamento de determinadas experiéncias histéricas — seccionadas e
repetidas como mitos fundadores de identidades — fomenta ainda hoje, a ideia de duas
formas de expresséo antitéticas. Por um lado, o registro de determinados teatros € visto
como exemplo do que seria 0 teatro como um todo (exagerado, verborragico, em
perspectiva fixa etc.), sendo a ideia mesma de teatro frequentemente rejeitada por parte
dos criadores/pensadores de cinema. Por outro lado, o aspecto industrial do cinema, e a
acusacdo de ser mero entretenimento, em contraposicao a seriedade/humanidade da arte
teatral também foram/sdo professados por parte de alguns criadores de teatro. Mas por

que, apesar das inUmeras e distintas maneiras de lidar com as ideias do que
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supostamente é (ou deixa de ser) teatro e do que seria (ou deixaria de ser) cinema,
presentes ao longo da histdria, esse antagonismo ainda ecoa (segundo pretendo
demonstrar)? E, sobretudo, por que certos clichés permanecem mesmo entre alguns
pesquisadores e pensadores dessas formas de expressdo (ultrapassando os lugares
comuns)? Que fundamentos os sustentam?

Para que se entenda em que perspectiva essas questdes foram se formulando,
faco um recuo, esclarecendo, como se diz na pesquisa académica, “o meu lugar de fala”.
Boa parte da minha experiéncia como atriz e, posteriormente, professora e encenadora,
foi desenvolvida no teatro. Ao longo desse tempo vieram também experiéncias pontuais
no cinema: como atriz, produtora de elenco, diretora de producéo, assistente de arte e
diretora de interpretacdo, sendo essa Ultima uma experiéncia bem recente (2016). No
transito entre esses meios surpreenderam-me indmeras atitudes e circunstancias que
evidenciavam certo estranhamento entre as formas-teatro e as formas-cinema. Nesta
apresentagdo, busco iniciar a reflexdo sobre o tema com base em relatos de cenas e de
falas que presenciei/ouvi no meu cotidiano e que, justamente por parecerem muito
presentes, instigaram a busca de uma compreensdo mais ampla do problema.

No inicio da década de 1990, muito antes da formalizacdo desta pesquisa,
chamaram-me a atengdo pessoas vestindo uma camiseta onde se lia: “Va ao teatro!” e,
na parte de trds: “mas nao me chame®. As camisetas parodiavam uma campanha
anterior que buscava incentivar o publico a ir ao teatro. Na época, surpreendeu-me —
além da declarada antiteatralidade — o fato de que, dentre as pessoas que vi com a
camiseta, boa parte era de cinéfilos. Anos depois, ouvi um comentario de um colega
(cinéfilo), em que este dizia que “o problema do teatro ¢ que tem gente 14”. O mesmo
comentario, eu ouviria varias outras vezes, praticamente com as mesmas palavras, e
percebi que se tratava de algo como um borddo/uma maxima.

Em 2013, o dramaturgo e professor de teatro Luis Reis defende o carater e a
importancia desse aspecto publico do teatro (0 mesmo que o referido comentario
ironiza), com o texto Va ao cinema, mas ndo me chame. Reis comenta o0 caso da
referida campanha, denunciando que, por tras de algumas maximas antiteatrais,
encontra-se uma atitude comodista de “ndo correr riscos” nem “trabalhar como
cocriador de nenhum acontecimento artistico”. A polémica em torno da questdo serve

de introducdo as frequentes dicotomias associadas quando se trata de pensar o teatro e 0

De acordo com o professor Luis Reis, a campanha teve inicio na década de 1980, no Rio de Janeiro e foi
encabecada pelo grupo do programa de TV: Casseta & Planeta Urgente!
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cinema em relacdo. No caso da contracampanha, a rejeicdo a uma forma de expressédo
como um todo, e ndo a esta ou aquela peca/espetaculo especificamente pareceu-me
curiosa, ja que nunca ouvira algo parecido em relagdo as outras artes. O fato de que essa
rejeicdo parecia ganhar énfase quando se trata do olhar do cinema sobre o teatro era, a
meu ver, particularmente inquietante ja que, pensava eu, as duas formas de expressao
pareciam ter muito em comum: o habito de contar histérias (mais ou menos ficcionais);
de lidar com textos/roteiros; de trabalhar com atores, com figurinos, cenérios, masica,
luz; e de serem artes temporais (que se desenvolvem ao longo do tempo, como a
musica). Depois, descobri que essas questdes eram tdo antigas quanto a historia do
cinema, ¢ que as semelhangas “ilusorias” entre as duas formas de expressdo, como diz
André Bazin (1991, p.83), apenas aumentavam a tensdo/a rivalidade entre o0s
imaginarios das formas-teatro e das formas-cinema.

Falas em blogs, discussdes informais ou mesmo entrevistas contendo
comparacgdes por disjuncdo apontam o quanto de estranhamento estd contido entre 0s
meios teatral e cinematografico. As compara¢Ges parecem sempre vir com uma
adversativa, como na musica Geranio, na qual Marisa Monte diz da sua personagem:
“Vai ao teatro, mas prefere cinema, sabe espantar o tédio” (grifo meu). Ou na peca A
house in Asia, na qual um personagem — que imita um cowboy de faroeste americano —
responde a outro — que estd preocupado com o modo como um filme aborda um
acontecimento real: “Um filme € apenas um filme. Se vocé quer fazer algo sério devia ir
para o teatro, procurar um desses encenadores modernos, contemporaneos |[...]. Se quer
ser um perdedor®.” O comentario revela uma autoironia da pega, a qual trabalha com
esteredtipos, transformando-os em imagem e texto e emoldurando-os para apreciacéo e
reflexdo do publico. De certo modo, talvez seja algo parecido o objetivo desta tese.

Cenas, falas e experiéncias se acumulam reforcando a ideia de que o cinema e o
teatro, principalmente quando tratados em relacdo, sdo abordados em uma perspectiva
dual e disjuntiva — talvez como um habito adquirido para dissipar a “ilusdo” das
semelhancas. Um rito repetido para reforcar identidades, no qual, afirmar uma, implica
negar a outra: como torcedores de times rivais ou partidarios do corddo azul ou do
encarnado. Mas havera algo na materialidade do que quer que venha a ser teatro que
seja de fato tdo dispar do que quer que venha a ser cinema e vice-versa? Trata-se de

experiéncias ndo apenas distintas, mas também opostas? O desejo de sair das

20 espetaculo do grupo cataldo Agrupacion Sefior Serrano se apresentou no Recife nos dias 14 e 15 de
janeiro de 2016, dentro da programagcéo do 22° Janeiro de Grandes Espetaculos. A citagdo é de memoria.



13

impressfes e de entender como e por que essas formas artisticas foram sendo
desenhadas historicamente como antipodas, formalizou-se como projeto de tese.

Em 2013, cursando o primeiro ano do doutorado, a palavra dissonancia néo saia
da minha cabeca, e me parecia Util para entender o contexto conflituoso das relagdes
entre teatro e cinema. Na musica, a dissonancia remete ao “encontro de duas notas que
nido se enquadram na harmonia convencional” (ISAACS; MARTIN, 1985, p.104).
Quanto menor € o intervalo entre duas notas, segundo a teoria da madsica tonal, maior a
dissonancia do acorde que as contém. Essa ideia de uma proximidade aspera parecia-
-me esclarecedora para compreensao do problema. Mas néo estava claro, entdo, se e de
que forma ela poderia contribuir para a discusséo. A dissonancia ficou latente.

No mesmo ano, uma amiga, Mariangela Galvdo, que é produtora de cinema®
comenta: “vou fazer um casting amanha com uma diretora que ndo pode nem ouvir a
palavra teatral”. Ao que comentei: “¢ sobre isso que trata a minha pesquisa”; e ela: “na
verdade, todo diretor (de cinema) que eu conhe¢o ndo pode ouvir a palavra teatral”. O
comentario me interessou porque parecia dar forma a habitos, julgamentos e a tal
dissonancia/estranhamento que a meu ver careciam de uma discussao consequente.

Abro um paréntese para lembrar que o adjetivo teatral referindo-se a algo
exagerado, artificial e artificioso ultrapassa em muito o ambito das formas artisticas,
sendo de uso corriqueiro na linguagem cotidiana. No proprio teatro essa abordagem
pejorativa tem lugar baseada em uma variante do termo. Quando se quer dizer que algo
é exagerado, convencional ou mesmo de uma escola considerada antiga de encenacgéo

N A

e/ou de interpretacdo se diz que o espetaculo/ator ¢ muito “teatrdo”. Por outro lado, a
ideia de cinema, aparentemente, s6 € usada ‘em negativo’ quando ha alguma referéncia
a um aspecto comercial, a partir do qual a obra em questdo é categorizada como
“pipoca”. Mesmo assim, tal uso me parece pouco comum dentro do teatro, sendo mais
usado pelo proprio cinema para criticar, rotular ou simplesmente indicar algumas de
suas vertentes. No teatro, quando o objetivo é desfazer de uma determinada obra, por
comparagdo com outro meio — empurrando algo que incomoda para o dominio do outro
— o jargdo diz que tal espetaculo é muito “televisivo” ou que aquela pega parece
9 4

“novela” ”.

No prisma do cinema, o teatral se torna ainda mais pejorativo que no uso

*Mariangela Galvéo trabalha ha 20 anos como produtora de cinema na cidade de Lausanne, na Suica.

*As relacdes do teatro e do cinema com a televisio suscitam questdes que me parecem bastante
pertinentes a esta discussdo. No entanto, pela dificuldade de abarcar mais um imenso conjunto como o
das formas televisivas, tais questdes ficam de fora desta tese, sendo apenas eventualmente mencionadas.
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comum, surgindo frequentemente como antitese do que se quer da estética de modo
geral e da interpretacdo do ator de modo especifico. Tal ojeriza bate com as queixas,
comuns entre atores, de que os profissionais vinculados ao cinema raramente
frequentam as pecas locais, desconhecendo mesmo os atores de seu contexto cultural, a
menos que estes componham o elenco de outros filmes. Razdo para outra queixa
corrente: a de que os elencos de boa parte dos filmes costumam girar em torno dos
mesmos nomes°. Ja os diretores de cinema reclamam que muitos atores néo
compreendem as necessidades de interpretacdo do meio, o que resultaria na indesejada
overacting.

Como corpo em transito entre formas artisticas, o ator frequentemente sera visto
como portador de uma teatralidade indesejada e composta por gestos largos, expresséo
facial carregada, voz impostada e excesso de fala. Por isso, muitos cineastas trabalharédo
com “ndo atores” (atores nao profissionais escolhidos por suas semelhangas com ‘a
personagem’), em busca de uma estética livre dessa teatralidade® (como a diretora citada
acima). Ante essa demanda, os cursos de interpretacdo para cinema se multiplicam,
visando os atores desejosos de uma oportunidade no ecrd. Em tais cursos, repete-se a
necessidade de uma interpretacdo especifica, em torno das palavras: minimalismo e
naturalismo. Livros como Fatima Toledo — Interpretar a vida, viver o cinema (Mauricio
Cardoso, 2014) e Como parar de atuar (Harold Guskin, 2014) ganham espacgo nas
prateleiras. Tudo em busca de uma interpretacdo que ndo pareca ser o que é.

A ansia por uma interpretacdo transparente ou mesmo a busca por uma ndo
interpretacdo (ideia do ndo artificio) conjugam uma antiga cantilena que remonta a
Platdo e a busca pela verdade no mundo das ideias em oposicdo ao fingimento do
hypokratis, modo como era conhecido o ator na Grécia antiga. De certa maneira, essa
vertente parece encontrar no cinema (ou em certo mito/narrativa do cinema) um suporte
privilegiado, capaz de realizar, em filmes, essas ‘verdades antiteatrais' (a questdo sera
abordada mais adiante).

No dmbito do teatro os preconceitos se cristalizam em perspectivas que afirmam
que se alguém quer provar que € ator precisa subir ao palco. Ter uma trajetéria no

cinema e na televisdo ndo seria suficiente se esse ator ndo se pde a prova do partilhar

5A escalagdo dos mesmos nomes (é importante que se diga) ndo se deve apenas ao desconhecimento de
outros atores, mas também a algumas estratégias comerciais de filmes que preferem apostar em
profissionais ja testados e aprovados pelo mercado.

®No Brasil, essa desconfianca em relagéo ao ator e mesmo a despreparacéo /a falta de interesse no que se
refere a interpretacédo, abriu espaco a figura do preparador de elenco.
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um mesmo espago-tempo com o publico. Em uma espécie de maxima do apresentador
Faustdo, que afirma que “quem sabe faz ao vivo”’, muito se falou de um suposto
fracasso da atriz Gloria Pires no teatro, insinuando que ela ndo seria uma atriz completa,
a despeito do sucesso de critica por seus trabalhos em novelas e filmes.

Mas, volto a pergunta: ha realmente nas materialidades do cinema e do teatro
algo que justifique esses antagonismos? Assistir a um espetaculo de cinema é uma
experiéncia sensorialmente dispar (e ndo apenas distinta) daquela que propicia um
espetaculo de teatro de um modo geral? Em que medida, certo imaginario (dissonante?)
entre o cinema e o0 teatro ecoa experiéncias passadas, generalizando-as e tornando pouco
permeaveis as trocas possiveis entre as duas formas de expressdo?

A busca pela especificidade de cada forma artistica, espécie de tdnica do
modernismo historico — fim do século XIX e primeiras décadas do século XX — explica
parcialmente a afirmacdo das identidades por distincdo. O processo de afirmacao
identitaria nas artes certamente vaza a cerca dos movimentos ou das periodizacfes da
historia, sobrevivendo e se reconfigurando em outros tempos, em outros ‘movimentos’
que afirmam, concluem e pensam o teatro e 0 cinema como intrinsecamente duais
(como se se tratasse de uma realidade dada). Tais procedimentos e ideias ndo se
restringiram ao modernismo e continuam a ser frequentes ainda hoje.

Em meados de 2014, durante uma aula da disciplina Anélise filmica, ministrada
pelo professor Rodrigo Carreiro®, surgiu outro fato. Um colega afirma que ndo gostara
de um determinado filme de David Mammet porque aquele tinha palavra demais. Ele
completa a observagdo dizendo que, talvez, no teatro, a obra se realizasse melhor.
Imediatamente pergunto: por qué? E percebo que ele se surpreende com o
guestionamento. A fala dele ndo parecia conter um juizo de valor, nem a intencdo de
atribuir o pior ou 0 melhor ao teatro ou ao cinema. Ela simplesmente manifestava a
percepcao de que o teatro supostamente € uma expressdo centrada na palavra, enquanto
do cinema, 0 que se espera € que tenha a imagem como nucleo.

A ideia se condensa em uma maxima, frequentemente posta em cursos de
roteiro, de que, no cinema, a histdria deve ser contada a partir das imagens e, se essas
imagens ndo ddo conta dos aspectos fundamentais do filme, vocé ndo tem nas mdos um

roteiro 'de cinema'. “Show, don’t tell”, afirmaria John Ford ou ao menos se atribui a ele

" O apresentador Fausto Silva apresenta desde 1989 o programa de auditério Doming&o do Faustdo que é
veiculado pela Rede Globo de Televiséo.
8 Dentro da P6s-Graduagdo em Comunicacéo Social da Universidade Federal de Pernambuco.
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essa afirmacéo. Mas seria isso uma prerrogativa especifica do cinema? Na Arte poética,
Aristoteles ja distinguia o teatro como a arte que mostra homens em acéo, diferente da
epopeia, cujo foco € a narrativa.

Por outro lado, o pensamento de que a palavra € uma prerrogativa do teatro é
defendido também por algumas pessoas do meio teatral. No entanto, desde os fins do
século XIX, o teatro intentou livrar-se do dominio do texto, buscando afirmar-se como
uma arte independente da literatura. Além disso, as formas de teatro tradicionais do
Japdo, da China, da india, o teatro medieval europeu, o teatro da crueldade de Antonin
Artaud (para citar apenas algumas) tém na imagem e nas sonoridades (nem sempre
expressas em palavras) aspectos fundamentais de suas estéticas. Mas, apesar desses
teatros e dos ditos teatros moderno e contemporaneo/pés-dramatico, aparentemente boa
parte do(s) cinema(s), continua(m) a conectar a palavra (ou uma quantidade entendida
como 'demasiada’ da palavra) ao teatro/a teatralidade. Comento isso, em uma conversa
informal, com a professora de linguistica Stella Telles, questionando, “por que o verbo é
sempre ligado ao teatro, para muitos tedricos do cinema, se ele € um dominio da
literatura”? Ao que ela responde: “O verbo ndo ¢ um dominio da literatura, o verbo €
um dominio do humano” (2015).

A afirmacéo pode parecer 6bvia, mas foi iluminadora uma vez que, para além
dos dominios, dos contornos e dos conceitos a partir dos quais moldamos as formas de
expressao, lidamos, afinal de contas, com um material simbolico muito mais vasto, no
qual, a separacdo entre palavra e imagem ndo faz o menor sentido. E ndo era uma
separacdo que me parecia arbitraria e sem sentido que me incomodava tanto no que
chamo de “mito dos antagonismos” entre o cinema e o teatro? Nao era eu mesma quem
estava, agora, erigindo uma cerca rigida demais no que se refere ao dominio do verbo/da
palavra?

A reflexd@o e a constatacdo dos lugares comuns do que é/néo é teatro e cinema
levaram-me ao conceito de “imaginario”, conforme trabalhado pelo antropologo Gilbert
Durand, como um contingente de imagens, de mitos e de simbolos que ativa e € ativado
por cada elemento que o constitui, sendo, ao mesmo tempo, constituido por ele.
Evidentemente, o imaginario é constantemente reconfigurado pela experiéncia histérica.
Dessa forma, surge a ideia de que é em um recorte de falas e de imagens — de mitos e de
ritos da histéria da arte — que estd o campo de estudos desta pesquisa. Circunstancias e
falas que repetem 0s antagonismos entre 0 cinema e 0 teatro narram 0 mito das

especificidades e apontam pistas de como e por que os imaginarios do que é cinema e
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do que é teatro foram se desenhando de modo antitético.

Da necessidade de entender um pouco mais sobre essas cercas e sobre o quanto
elas tém e ndo tém raz&o de existir; de pensar a respeito de que valores elas nos dizem e
contra o que elas pretendem nos defender (no que se refere a relacdo teatro-cinema),
desenvolveu-se esta pesquisa, cujo objetivo ndo é dar respostas a titulo de criar
definicbes de que é ou pode ser teatro/cinema, mas problematizar ideias/termos
vinculados ao teatro (teatral/teatralidade) e ao cinema (cinematogréfico/
cinematograficidade/cinematividade), os quais, por vezes, parecem limitar o espectro
das mdltiplas formas-cinema e formas-teatro, criando fronteiras e antagonismos que
ainda me parecem pouco discutidos. Ndo que haja aqui a pretensédo de abolir essas
fronteiras, mas simplesmente apontar que o material que as demarca talvez seja mais
sutil do que pensamos: situa-se no nosso imaginario e naquilo que pretendemos
(im)pertinente ao teatro e/ou ao cinema.

Na linguagem cotidiana é comum falar/ouvir expressées como, "Fulano é téo
teatral”, ou "aquele pdr do sol estava cinematogréfico”. Do mesmo modo, é possivel
dizer que determinada musica soa teatral ou que um texto ou um romance assemelham-
-se a um filme que se desenrola na mente do leitor. Tais usos desses termos sao um
indicio — o lugar-comum é um indicio — de que as ideias de teatral e de cinematografico
extrapolam o suporte-teatro e 0 suporte-cinema, funcionando e muitas vezes
alimentando uma espécie de imaginario mais ou menos especializado. Tal imaginario,
no sentido em que o aborda Durand, de museu de imagens e de repertorio sensivel de
um individuo ou de uma cultura, passa a funcionar como um tipo de perspectiva,
constantemente alimentada por relatos e imagens de que se pensa ser cinema e de que se
imagina por teatro. Relatos e imagens que ressaltam os antagonismos entre cinema e
teatro alimentariam, assim, a sensacao de que quanto mais teatro menos cinema e, por
vezes, quanto mais cinema, menos teatro. E como se o teatral e o cinematografico
fossem plasmados ndo apenas como radicalmente distintos, mas também como opostos
e fadados a fruicbes completamente diversas.

No entanto, ndo me parece que exista um conjunto de regras aprioristicas a
linguagem do cinema e outro conjunto aprioristico ao teatro, que sustente boa parte das
proferidas  oposicdes. Entendo que muitas dessas regras/caracteristicas,
costumeiramente tidas como naturais aos meios (a meu ver), ndo se sustentam ou
precisam ser bastante relativizadas. Dentre elas: 1- a ideia de que o verbo é um

componente central do teatro enquanto no cinema ele seria (ou deveria ser)
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necessariamente um acessorio; 2- a imagem do teatro como o lugar da perspectiva fixa,
confinado em uma caixa, enquanto o cinema se exerceria plenamente a partir do
movimento da camera; 3- o conceito de que o cinema é um meio vocacionado ao ‘real’
ao passo que o teatro estaria vocacionado a algo oposto, ‘o teatral’; 4- a perspectiva de
que a interpretacdo no cinema é minimalista/naturalista, ao passo que no teatro haveria
necessariamente uma interpretacao de gesto mais largo.

Entendo que tais atribuicGes tidas por vezes como Obvias fazem parte de um
repertorio de experiéncias/olhares/imaginarios do que entendemos como 0s
procedimentos (im)proprios ao cinema e/ou ao teatro. No entanto, no processo de
criacdo a obra surge da friccdo entre esse imaginario e o(s) meio(s) (com todas as
variaveis que interferem nesse processo) a partir do(s) qual(is) a obra se materializa. As
distingdes, a meu ver, seriam mais substantivas do que adjetivas. 1sso quer dizer que
filmes e espetaculos teatrais sdo 0 que sdo por conta de suas materialidades distintas (e
ndo por caracteristicas que lhes sdo atribuidas): o cinema como projecdo audiovisual de
imagens e sons montados ou compostos previamente ao momento de sua exibicéo
(perspectiva que sera tensionada a partir da ideia do Live Cinema); o teatro como
performance/acontecimento/obra que se exerce Nno mesmo tempo e espaco em que é
apreciada(o) (demarcacdo tensionada pelo chamado teatro virtual). Por si s6, essa
distingdo parece mais do que suficiente para que as duas formas acessem
sensorialidades distintas; possuam contornos visiveis e sejam reconhecidas como
autbnomas. Isso ndo quer dizer, entretanto, que possamos reduzir a arte e 0
conhecimento do cinema as midias nas quais os filmes se inserem; tampouco se trata de
afirmar que o teatro se realiza estritamente no espaco entre o0 corpo dos atores que se
ddo a cena e no corpo do publico que a percebe. Uma série de conexdes entre autores,
criadores, realizadores, espectadores, criticos e pensadores atuam como vetores no
grande conjunto dos cinemas e dos teatros, muitas vezes, conferindo-lhes atributos que
por vezes se confundem com a ideia da coisa em si. Atributos esses que, no caso do
teatro e do cinema, parecem se localizar em campos opostos.

O objetivo desta tese é refletir sobre as parcialidades, contingéncias historicas e
estéticas, consisténcias e inconsisténcias de algumas proferidas disjuncGes entre o
cinema e o teatro. A hipotese levantada é que as proximidades entre as duas formas de
expressao sustentam uma especie de tensdo identitaria: dessas tensGes/medos de ser
invadido pelo pais vizinho que fizeram erguer a muralha da China, o muro de Berlim e

cogitam o levantamento de um pareddo que separe o México dos Estados Unidos da
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Ameérica. Quando domina o sentimento de preservacao e a busca por uma identidade
estavel, distinta e bem demarcada, os estranhamentos entre o cinema e o teatro atingem
seus apices. Quando, no entanto, essa identidade pretende testar seus limites, colocando-
-se a prova, buscando novos contornos e afirmando-se mais pelo movimento do que
pela fixidez, o teatro e 0 cinema se buscam e se frequentam, enxergando no outro uma
alteridade capaz de gerar novas configuragfes. O outro ndo ameaca, antes, configura-se
como oportunidade de conhecimento e de experiéncia.

Para investigar tal hipotese da tensdo por vizinhanca e discutir esses movimentos
disjuntivos e/ou conjuntivos entre cinema e teatro, serd necessario abordar também
procedimentos que fogem as perspectivas dualistas, operando nas possiveis intersec¢des
entre os meios. Seriam obras (filmes e espetaculos) que frequentemente pdem em xeque
algumas das caracteristicas tidas como proprias a cada meio.

Questdes afluentes alimentam o problema central (refletir sobre as tensdes
identitarias entre o teatro e o cinema), dentre elas: como e por que, quando relacionado
ao cinema, o teatro € tantas vezes visto como um elemento a ser evitado (uma
impureza)? Que teatro/teatralidade(s) supostamente representa(m) o espelho inverso do
cinema? Que cinema(s) se afirma(m) como negacao do teatro? Como o teatro se torna,
perante certo imaginario cultural, como o lugar das convencdes, das interpretacdes
exageradas, do ponto de vista fixo; do confinamento na caixa cénica, da centralidade e
do excesso da palavra? Em que medida e em quais circunstancias, o teatro também
enxerga o cinema como uma ameaca? As experiéncias de hibridismo (live cinema, 0s
usos da projecdo audiovisual questionando o status da presenga ao vivo do ator e
mesmo o teatro virtual) apontam uma terceira via da representacdo em movimento ou
apontam novas configuracdes de um devir teatro e de um devir cinema? Algo
permanece como nucleo identitario dessas formas?

E possivel que muitas das perguntas acima permanecam em suspenso ao final
deste trabalho, funcionando aqui mais como impulsionadoras do percurso, do que como
realidades a serem verificadas e/ou demonstradas. Isso se torna até provavel se
considerarmos que a vastiddo do campo, que se configura e reconfigura a cada novo
autor, criador ou obra estudada, constitui um dos maiores desafios desta pesquisa, a qual
ndo tem e nem poderia ter a pretensdo de cobrir todas as nuangas da(s) questdo(des).
Parece-me necessario lembrar que os recortes aqui propostos — a partir do qual serdo
discutidos alguns filmes, pecas, fatos, procedimentos, ideias e conceitos de pensadores e

realizadores que desenharam e desenham um imaginario mais ou menos conflituoso
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entre o teatro e o cinema — é infimo diante das incomensuraveis possibilidades do
cinema e do teatro. Além disso, tais recortes ndo podem ser mais nem menos do que
arbitrérios: fragmentos de uma histéria espelhada escolhidos na expectativa de que
sirvam para, quem sabe, rediscutir e repensar a historia do cinema e do teatro em
relacdo. Trata-se, em ultima instancia, de uma danca panoramica impulsionada pela
reflexdo em torno desses meios.

No espectro tedrico, o desejo de ver as formas-teatro e as formas-cinema em
uma perspectiva menos disjuntiva, questionando o modo esquematico e dual
frequentemente empregado para relaciona-las, leva a tese a dialogar com a teoria da
complexidade, que busca abordar seus objetos em caréater sistémico. Edgard Morin é um
desses nomes que propdem um olhar pela via da interconex@o entre os saberes, 0s
objetos e 0s seres, que sera acionado nesta pesquisa. Ainda nesse ambito, o pensamento
do socidlogo alemdo Niklas Luhmann, propondo o mundo como “um continuum de
operagdes, que se fragmenta no momento em que se introduzem cortes artificiais [...]”,
contribui para discutir as segmentagdes entre o teatro e o cinema (2011, p.76).

O aqui frequentemente solicitado conceito de imaginario impde um didlogo com
alguns dos seus pensadores, sobretudo com o antropélogo Gilbert Durand. Entendo que
o instrumental propiciado pelo conceito ajuda a desenvolver uma perspectiva multipla e
complexa que me parece necesséria a abordagem do mundo simbolico acessado pelo
teatro e pelo cinema.

Para pensar as questdes relativas a imagem, o filésofo e historiador francés
Georges Didi-Huberman e sua abordagem de um tempo ndo cronol6gico — que se
complexifica ante sobrevivéncias de determinadas formas que tornam o0s presentes
temporais “um novelo moével” de outros tempos — constitui uma importante referéncia
deste trabalho. Também no ambito da imagem, sera solicitado o pensamento do fil6sofo
Gilles Deleuze, sobretudo em sua obra Imagem-Tempo. Deleuze também presta sua
contribuicdo no que tange o pensamento sobre as identidades e as formas.

Além disso, obviamente sera necessario dialogar com um escopo de pensadores
e criadores do cinema (Jacques Aumont, Jacques Ranciére, Serguei Eisenstein, Robert
Bresson, André Bazin, David Bordwell, Marcel Martin, Christian Metz, Orson Welles,
Alain Resnais, Jacques Rivette, Lars VVon Trier, Ismail Xavier, entre outros); e de teatro
(Antonin Artaud, Vsevolod Meyerhold, Constantin Stanislavski, Martin Puchner,
Patrice Pavis, Silvia Fernandes, Josette Féral, Beatrice Picon-Vallin, Denis Guénoun,

Jorge Dubatti). Cito, ainda, o trabalho de pesquisadores que se dedicaram em alguma
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medida a pensar as inter-relacdes entre o teatro e o cinema, como Susan Sontag, 0s
franceses Claudine Amiard-Chevrel, Marguerite Chabrol, Tiphaine Karsenti, Jacques
Aumont, e as brasileiras Gabriela Monteiro e Gabriela Fregoneis.

Na metodologia as leituras e analises de teorias e criticas pertinentes ao tema,
bem como a analise de filmes e de pecas selecionados, sdo os meios usados para
interpretar as dindmicas e complexidades da relacdo entre o cinema e o teatro, bem
como a pertinéncia/impertinéncia de enxerga-los como formas em tenséo.

O percurso de investigacao/tese pretende abordar essas questbes/problemas,
agrupando-os nos seguintes capitulos: 1 APRESENTACAO; 2 PROLOGO ou
PANORAMA DE UMA DISJUNQAO; 3 O MITO DAS ESPECIFICIDADES:
MODERNISMO E (ANTI) TEATRALIDADES; 4 CINEMA E TEATRO: MITO E
MATERIA DAS IDENTIDADES; 5 O VERBO E TEATRAL E O CINEMA E A
DANCA DAS IMAGENS? A PRETEXTO DO TEATRO FILMADO; ENTRE
CAPITULOS E ENTRE FORMAS; 6 DAS PERFORMANCES DO REAL NO
CINEMA E NO TEATRO:; e 7 A DISSONANCIA COMO ESTETICA DE
CONVIVENCIA.

A esta apresentacao sucede um prologo cujo foco é contextualizar parcialmente
a histdria da relagdo cinema e teatro, refletindo e questionando como, nas narrativas das
"duas artes da representagdo em movimento” (CHABROL; KARSENTI, 2013, p. 11),
estas foram vistas como opostas. Ndo se trata de criar um levantamento exaustivo de
casos/obras ou do emprego de conceitos: seria impossivel pingar cada citacdo de criticos
e/ou criadores do cinema em relacdo ao teatro/ao cinema, com vistas a um diagnéstico
de como foram/sdo pensadas as interconexdes entre essas formas de expressdo. O
campo € vasto e proteiforme, pois vai mudar e se reconfigurar a cada novo autor, filme
ou peca estudados, impossibilitando um mapeamento completo. Trata-se portanto de um
rapido “panorama de uma disjungdo”. Em seguida, a questdo do “mito das
especificidades”, que se discute aqui como espécie de tonica do modernismo, ¢
abordada com base em perspectivas declaradamente antiteatrais, como as dos fil6sofos
alemaes Friedrich Nietzsche e Walter Benjamin e as do critico de arte norte-americano
Michael Fried. A ideia é criar uma espécie de constelagdo tedrica que frequentemente
associa o teatro aos valores do convencionalismo, do exagero e do exibicionismo
(NIETZSCHE, 2005); do culto e da imperfectibilidade (BENJAMIN, 1987) e de um
espaco de indefinicdo que transfere o valor da obra para o publico, ameacando, de

algum modo as fronteiras das especificidades, dentro das quais, segundo Fried, a arte
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atinge seus valores maximos.

Recortando um ponto que vejo como nodal a essa histéria espelhada, o capitulo
quatro (CINEMA E TEATRO: MITO E MATERIA DAS IDENTIDADES) investiga 0
que as teorias do cinema e do teatro entendem como as especificidades dos seus meios.
Quais as convergéncias e divergéncias em torno dos eixos constituintes das identidades
cinema e das identidades teatro? Existem caracteristicas comumente associadas, mas
que ndo sdo necessariamente intrinsecas aos meios (como pretendo discutir a respeito
das oposicOes verbo vs imagem; teatralidade vs minimalismo — sobretudo no que se
refere a interpretacdo; perspectiva estatica vs perspectiva movel? No decorrer dessa
discussdo trago o problema do teatro filmado (capitulo cinco), desde o surgimento do
film d'art (no periodo do cinema mudo), até as polémicas e reacdes apds o surgimento
do cinema sonoro. Aqui, a busca pelas singularidades tanto no teatro como no cinema
transformardo o teatro filmado em uma espécie de ferida ou estigma que ainda se
projeta, segundo entendo, nas relagdes entre o teatro e o cinema. A frequente associagéo
do teatro a uma forma de representacdo estruturada no verbo, ao passo que o cinema se
afirmaria como uma espécie de danca das imagens é discutida e questionada como
forma de um raciocinio esquematico, que me parece simplificar as multiplas
configuracdes do teatro e do cinema.

Dando continuidade a reflexdo, “ENTRE CAPITULOS E ENTRE FORMAS”
discute alguns casos de hibridacdo, pensando algumas possibilidades de poténcia em
torno das conjuncdes entre cinema e teatro. Em “DAS PERFORMANCES DO REAL
NO CINEMA E NO TEATRO” sao discutidos os modos como o cinema e o teatro se
afirmaram e se opuseram a partir das imagens do real, refletindo como a impresséo de
realidade e a ‘impressdo de teatralidade’ foram vistas como efeitos causados pelo
cinema e/ou pelo teatro. O conceito de performance bem como o modo de pensar a
realidade na perspectiva da teoria da complexidade séo trazidos a discussdo, para pensar
a problematica separacdo entre realidade e ficcdo, e entre realidade e teatralidade. Ao
capitulo acrescento uma espécie de epilogo que levanta alguns tdpicos a respeito da
questdo do ator como corpo anfibio entre a realidade e a teatralidade.

Nas consideracdes finais “A dissonancia como estética de convivéncia”, as
frentes abertas nos capitulos anteriores sdo revisitadas na tentativa de responder a
questdo sobre as pertinéncias e impertinéncias do teatro e do cinema como espelho
inverso um do outro. A hipdtese de que as tensdes entre as duas formas surgem da

proximidade traz de volta o conceito de dissonancia, para pensar o teatro e 0 cinema



23

como formas que ndo precisam erguer muros defensores de suas identidades para se
manterem autbnomas. Mesmo que soe uma aspereza, uma tensdo que vem de uma
historia repleta de momentos conflitantes e mesmo das singularidades de cada forma, a
busca da alteridade (muitas vezes tida como ameacadora) pode ser uma via fertil,

plasmadora de novas-velhas formas de ser teatro e cinema.
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O PRAZER DO DIFICIL

O prazer do dificil tem secado

A seiva em minhas veias. A alegria
Esponténea se foi. O fogo esfria

No coracédo. Algo mantém cerceado
Meu potro, como se o divino passo

Ja ndo lembrasse o Olimpo, a asa, 0 espago,
Sob o chicote, trémulo, prostrado,

E carregasse pedras. Diabos levem

As pegas de teatro que se escrevem
Com cingquenta montagens e cenarios,
O mundo de patifes e de otérios,

E a guerra cotidiana com seu gado,
Afazer de teatro, afd de gente,

Juro que antes que a aurora se apresente
Eu descubro a cancela e abro o cadeado.

W.B. Yeats, trad. Augusto de Campos, 1987
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2 PROLOGO OU PANORAMA DE UMA DISJUNCAO

“O filme patinhava numa rangosa teatralidade” (EISENSTEIN, 2002, p. 24); “o
teatro ¢ um falso amigo; suas semelhangas ilusérias com o cinema [...] o langavam num
barranco de todas as facilidades” (BAZIN, 1991, p. 83); “o casamento do teatro com o
cinema sO pode levar a morte de ambos”; “o terrivel habito do teatro” (BRESSON,
1975); “o cimulo da teatralidade” (BORDWELL, 2013, p.13). Frases e expressoes
como essas poderiam formar um album de recortes do teatro ‘filmado' pelo cinema em
seus piores angulos, ou, parafraseando Bresson, em seu terrivel habito. E esse album
poderia ser estendido indefinidamente, dada a quantidade de material e de pensadores
que viram/veem na teatralidade uma espécie de ameaca a plena realizacdo do cinema
como arte. Mas que teatralidade ou que teatro(s) é/sdo esse(s) que supostamente
representa(m) o espelho inverso do cinema? E que cinema(s) é/sdo esse(s) que se
afirma(m) a partir da negacdo deste 'teatro'? Esse modo disjuntivo sobrevive ainda hoje,
apos décadas de elogio a hibridacao?

Do outro lado do espelho, também é possivel recortar perspectivas
preconceituosas e redutoras em relagdo ao cinema por parte de criadores e pensadores
do teatro. Mas boa parte delas parece se concentrar nos primordios do cinematografo,
quando muitos disseram que o produto desse invento jamais poderia ser visto como arte.
Exemplo dessa perspectiva seria a do ator e diretor Sacha Guitry — “especialista das
posigdes reacionarias corajosamente assumidas”, e que entendia, de acordo com Jacques
Aumont, que “a pretensdo do cinema em imitar o teatro ¢ insustentavel” uma vez que o
espetaculo cinematografico ndo teria, segundo Guitry, nem espirito nem técnica
(AUMONT, 2011, p. 17).

OpiniBes como as de Guitry (1885-1957) e parte dos preconceitos do teatro em
relacdo ao cinema aparentemente foram se dissolvendo a medida em que este se afirma
como arte autbnoma, capaz de ir além de um mero entretenimento para as massas.
Ainda nos anos de 1920, o encenador aleméo Erwin Piscator (1893-1963) passa a usar
projecdes de filmes em seus espetaculos teatrais, objetivando colocar a realidade
sociopolitica no lugar das historias de ficcdo e trabalhando com o cinema em seu
aspecto documental. De certo modo, em consonancia com 0s objetivos estéticos e
sociais de Piscator, 0 tambeém alemdo Bertolt Brecht serd& um exponente no uso das
imagens audiovisuais no teatro, provocando alterac6es nas configuracdes de tempo e de
espaco dos espetaculos e, sobretudo, na nocéo de presenga, conceito que parece ser uma

das ultimas fronteiras na definigdo mesma do que é teatro.
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Atualmente, com as possibilidades ofertadas pelas tecnologias digitais — o teatro
se utiliza largamente de imagens projetadas em movimento, combinando-as aquelas
produzidas no mesmo espago e tempo de fruicdo dos espectadores e gerando, assim,
inimeros produtos hibridos que desafiam os conceitos bem demarcados, com territorios
estrategicamente separados em nome das especificidades. De acordo com Silvia
Fernandes, atualmente as formas artisticas passam por uma espécie de crise identitaria:

O teatro contemporaneo partilha com a danga, as artes plésticas e o
cinema, uma crise de identidade e uma indefinicio de estatuto
epistemoldgico. Nesse sentido, pode-se falar de experiéncias cénicas com
demarcacg0es fluidas de territério, em que o embaralhamento dos modos
espetaculares e a perda das fronteiras entre os diferentes dominios
artisticos sdo uma constante (2011, p.11).

Antes mesmo (e durante) essa crise que resulta em “indefini¢do epistemologica”,
0 cinema apresentou/apresenta um sem numero de cineastas consagrados como Federico
Fellini, Glauber Rocha, Orson Welles, Lars VVon Trier, Roman Polanski, Alain Resnais,
Jacques Rivette, Jean-Marie Straub, Daniéle Huillet, Peter Greenway e muitos outros
que se contaminaram conscientemente de 'teatralidades', blasfemando, de certo modo,
contra um mito/narrativa (modernista) fundador(a) de uma pureza cinematografica. Um
mito que surge alimentado por um contexto historico e estético que entende que é na
especificidade de cada expressao artistica que esta seu carater mais ‘genuino’, questdo
que sera discutida adiante (ver capitulo trés).

Falar em contaminacdo, intercambio e mesmo de hibridacdo entre duas formas
de expressdo/dois sistemas de arte pode parecer 6bvio e até uma condicdo sine qua non
de tudo o que estd vivo e se comunica. No entanto, a despeito dos inimeros
intercdmbios entre 0 cinema e o teatro, o coro do antagonismo - sobretudo,
aparentemente, do cinema em relacdo ao teatro soa ndo apenas em blogs, sites e
conversas informais, mas também na reflexdo de estudiosos do cinema. Cito, como
exemplo, o professor da Universidade de Chicago, Robert Bird. No artigo Meio e
Intimidade, de 2013, Bird faz uma critica ao cineasta russo Alexandr Sokurov, dizendo
que a obra do mesmo sofre de um “anacronismo estético autoconsciente” e que, ligando
esse anacronismo a um lamento pelo império, no caso do filme Arca Russa, Sokurov
“arrisca-Se a ser considerado como um mero retrogrado, que se utiliza do cinema apenas
por conveniéncia”. Bird completa seu raciocinio sugerindo que “as recentes incursoes
de Sokurov pelo teatro, festivais publicos e 6pera sugerem que ele bem pode entender a
performance ao vivo como um meio mais adequado a sua utopia nostalgica” (2013, p.

220).
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A afirmacdo é inquietante e suscita perguntas como: qual a relacdo da
performance ao vivo do teatro, por exemplo, com uma utopia nostalgica? Por que uma
utopia nostélgica seria inadequada aos meios cinematograficos? Parece-me
surpreendente que uma forma de expressdo, ja que Bird fala em anacronismo, seja
associada por si mesma a nostalgia e a uma perspectiva retrégrada do mundo e da arte.
Mais curiosa ainda me parece a ideia de que formas de expressdo que se desenvolvem
no presente (o teatro, a Opera) sejam associadas ao passado e que uma forma de
expressao que plasma imagens e sons ‘passados’ no momento de sua fruicdo seja
inadequado as utopias nostalgicas (o cinema).

Bird ndo aprofunda ou justifica sua associagéo, julgando talvez que a analogia
seja Obvia, uma vez que o cinema € frequentemente associado a modernidade na
Histdria posterior a revolucdo industrial; ao passo que o teatro (a dpera ndo € objeto
desta pesquisa) é conhecido por confundir-se com a propria histéria humana. A fala do
autor reage ao "pouco apreco” que Alexandr Sokurov teria pelo cinema, quando o
cineasta afirma que este deveria reportar-se aos canones da pintura "porque ndo existem
outros™ (Sokurov Apud BIRD, 2013, p. 219).

A pergunta aqui é: perspectivas como as de Robert Bird (motivadas por uma
espécie defesa do cinema?) podem ser lidas como uma demonstracdo de que o0s
antagonismos histéricos entre o cinema e o teatro ecoam ainda hoje — quando as ideias
de hibridacdo e de problematizacdo das fronteiras tornaram-se quase uma constante do
discurso académico, e sdo uma pratica frequente das artes contemporaneas? E curioso
observar que ndo é a pintura que o autor de Meio e Intimidade associaré a suposta utopia
nostalgica de Sokurov, embora tenha sido ela que o cineasta elege como lugar do
canone. E inevitavel, entdo, perguntar por que as artes da performance ao Vivo s&o
escolhidas como polo de oposicao entre 'o velho e 0 novo'?

O caso serve como introducdo ao tema sobre a atualidade e/ou inatualidade da
querela entre o cinema e o teatro. A imagem talvez soe teatral demais, mas tem sua
razdo de ser quando se trata de discutir se existe uma espécie de imaginario cultural que
estabelece um fosso ao redor de uma ‘cinematividade’ a ser defendida, razao pela qual
essa cinematividade sera buscada, muitas vezes, como uma antitese da ideia de
teatralidade (e aqui ndo me refiro mais estritamente ao artigo de Bird).

A histdria do cinema é contada como a historia de sua emancipagdo dos modelos
teatrais, de acordo com Susan Sontag (1933-2004). Film and Theatre — ensaio escrito

em 1966 pela autora americana — descreve bem parte da histdria dessa relacédo,
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pontuando que, na busca por escapar das 'impurezas da teatralidade’, o cinema se
esforca para sair da “frontalidade teatral”, dos “cendrios teatrais” e da “atuacdo teatral”,
teoricamente composta por gestos estilizados e exagerados (1966, p. 24). Sontag
considera esse tipo de visdo muito simplista. No entanto, esta perspectiva aparentemente
continua sendo uma espécie de lugar comum, gerando dicotomias que opdem o teatro ao
cinema. A afirmacdo da autora reforca questdes citadas na apresentacdo: por que,
quando relacionado ao cinema, o teatro, de modo genérico, foi e é tantas vezes visto
como um elemento a ser evitado? Ou melhor: perante que cinema(s) o teatro assume um
carater de impureza? Sob quais perspectivas 0 teatro € visto como o lugar das
convencOes, das interpretacOes exageradas, do ponto de vista fixo, do confinamento na
caixa cénica, da centralidade e/ou do excesso de palavra? Sera o teatro uma forma de
expressao necessariamente exagerada (over), convencional, verborragica e confinada
em uma caixa? E possivel atribuir essas caracteristicas ao teatro como quem afirma a
esséncia de uma forma de expresséo?

Fugindo do teatro como lugar do falso, do exagerado, do artificial, do
confinamento espacial, da perspectiva estatica em plano geral e da fala excessiva e
impostada estdo os cinemas (e também os teatros®) que tentam se plasmar em torno das
ideias do verdadeiro, do sutil, do real, das perspectivas mdveis de espagos abertos,
construidas em planos e/ou sequéncias — muitas vezes sem palavras, nos quais 0 som
explora ruidos do ambiente ficcional e /ou uma trilha musical. A imagem € tida como
elemento preponderante, razdo pela qual o som é muitas vezes tratado como elemento
de segunda categoria (5 O VERBO E TEATRAL E O CINEMA E A DANCA DAS
IMAGENS? A PRETEXTO DO TEATRO FILMADO).

O surgimento do cinema como invento/instrumento capaz de captar a realidade
em movimento constitui um ponto importante, a partir do qual este sera atacado e/ou
defendido, conforme a perspectiva adotada. A vertente pré-cinema esta atrelada a viséo
que exalta as maquinas como simbolos do progresso técnico e que veem no meio
cinematogréfico a superacdo de todas as outras artes (Eisenstein, Benjamin). Outra
nuanca dessa vertente € a que entende que o olho mecénico do cinema ou do
cinematdgrafo, como defende Robert Bresson, pode mostrar o mundo com um minimo
de deformagéo, tornando-se um valioso aliado na busca pela verdade.

De outro lado, para se precaver dessa concorréncia, 0 teatro se baseia na

° A antiteatralidade presente no préprio teatro sera discutida em Modernismo e (anti) teatralidades.
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dicotomia entre o original e as copias, de acordo com Denis Guénoun. No lugar da
verdade do cinematografo, a verdade estaria na presenca ao vivo do ator perante o
publico, naquilo que ndo pode ser captado e reproduzido pela cdmera (Idem). Algumas
perspectivas demarcatérias no teatro chegam a se tornar “essencialistas”, segundo
Patrice Pavis, e tendem a rechacar o uso de tecnologias no palco e a negar a ideia do
teatro como midia:

[..] quando se faz referéncia ao teatro e as midias, sugere-se,
implicitamente, ndo apenas que o teatro ndo é uma midia e que ele
precede e domina estas Ultimas, mas, sobretudo, que as midias
técnicas, as tecnologias novas ou antigas (video, filme, projecdo de
imagens) “invadem” o espaco inviolavel da representacdo, ela propria
limitada ao desempenho do ator, até a escuta do texto. Esse desprezo,
essa atitude de defensiva, testemunham uma concepgdo essencialista
do teatro, tal como, por exemplo, a de Grotovski, Kantor, Brook ou
Mnouchkine™ (2010, p. 174).

N&o deixa de ser curioso notar como a verdade torna-se aqui um conceito que se
busca, ora na objetividade do cinematografo em detrimento das “impurezas teatrais” que
aparentemente maquiariam o mundo, impedindo que o espectador tivesse contato com
este como ele supostamente é; ora na presenca ao vivo do ator perante uma plateia em
uma busca dos aspectos que ndo podem ser captados pela camera. Ao que poderiamos
perguntar o que ndo pode ser captado pela cdmera? Seria “o estar ai da coisa”
(GUENOUN) do ator que nos pode olhar de volta, assim como nés o olhamos? Uma
troca invisivel de energia entre atores e publico? E, ainda, o que seria mostrar o mundo
como ele é? Excluir a ideia/aparéncia/o efeito do artificio? Buscar meios (atores, luz,
texto) que parecam reais? Curiosamente, esta Gltima foi uma tdnica do teatro que se
pretendeu realista, na virada do século XIX para o século XX. Um teatro que intentou
criar no espectador a sensacao de que este olhava a vida pelo buraco da fechadura, como
a testemunhar fatos da 'vida' de ‘personagens reais'. Tal teatro buscava uma
interpretagdo mais organica e menos estilizada. Um de seus principais representantes, o
ator, diretor e professor Constantin Stanislavski (1863-1938) afirma que “O que faz
desesperar no teatro € o teatro” (SARRAZAC, 2013).

De modo analogo, Robert Bresson atribui a ideia de cinema aquilo que ele via
como empecilho a linguagem do cinematdgrafo, atribuindo ao primeiro o conceito de
teatro fotografado:

O teatro fotografado, o cinema, requer que o encarregado da encenacéo, 0
diretor, faca os atores representarem a comédia e fotografe esses atores

190s nomes citados surgem no cenario teatral na segunda metade do século XX.
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representando a comédia; para em seguida montar as imagens. Teatro
bastardo ao qual falta aquilo que faz o teatro: presenca material de atores
vivos, acao direta do publico sobre os atores (1979, p.13).

Bresson e Stanislavski s&o citados aqui como dois criadores que buscaram cortar
em seus proprios meios/praticas o que lhes parecia impertinente e atravancador ao
desenvolvimento/renovacdo do cinema e do teatro respectivamente. No caso de
Bresson, o chamado ‘cinema’ € um mero registro (reproducdo) do teatro, enquanto o
‘cinematografo’ seria um meio para a criagdo. Em Stanislavski, ha uma ansia por se
livrar de um teatro que Ihe parecia antigo, empolado, estilizado e teatral demais.

Ambos argumentaram em prol de uma verdade, buscada de modos e em suportes
distintos, mas que, segundo pretendo demonstrar, aponta que as buscas entre as formas-
cinema e as formas-teatro sao muitas vezes analogas, ndo operando necessariamente por
disjuncéo, a despeito do fantasma do enfraquecimento de um meio em fungédo do outro.
De fato, esta pesquisa se pauta na ideia de que muitas das caracteristicas e dos modos
ditos especificos do teatro ou do cinema sdo de fato escolhas (mais ou menos
conscientes), contingéncias impostas pelo processo e pela vida mesma, e ideias de arte
que fomentam essas escolhas. Sdo agentes de criacdo — individuos compostos por
valores complexos, ideias, historias e experiéncias — em dialogo com um suporte, com
as materialidades nas quais uma obra passa a se constituir.

No entanto, se ndo ha um modo ou método a priori de criar teatros e cinemas, a
ideia de que ha especificidades (frequentemente baseadas em oposi¢cGes no caso do
cinema e do teatro) tem grande impacto no fazer e no pensar teatro e cinema. Por isso,
valores, ideias e experiéncias ligados a busca pela especificidade de cada forma de
expressao — tida como uma espécie de ténica do modernismo, talvez, de modo analogo
ao que as pessoas procuram uma identidade dentro da qual se reconhecam — impde e
prioriza a demarcagdo dos campos, buscando uma relativa autonomia de cada forma
artistica em relacdo as demais. E 6bvio que no cinema, “sétima arte”, essa busca ¢
intensificada pela condicdo mesma de algo que surge sob o epiteto do novo/moderno, e
que, portanto, precisa se distinguir para se estabelecer. Some-se a isso, o fato de que,
para acontecer, o cinema necessita de um dispositivo maquinico sem o qual seria
impossivel a sua realizagdo. O vinculo com a modernidade na Historia permeia sua
narrativa, seus processos de demarcagdo identitaria e as reivindicag¢fes para que fosse
visto como forma de arte.

A questdo do moderno e também do modernismo como movimento das artes

margeia a discussdo e insere outra: o sentimento e as ideias de rejeicdo ao teatro/a
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teatralidade como forgas atuantes na perspectiva modernista. No livro Stage fright:
Modernism, Anti-theatricality and Drama, Martin Plchner examina a questdo,
buscando os contextos que fortaleceram um antiteatralismo que ndo ficou restrito a uma
forma de expressao artistica, constituindo-se inclusive como uma demanda do préprio
teatro. A pesquisa de Piichner me parece importante no sentido em que ela torna a
discussdo mais ampla, buscando entender as razdes/os contextos/os valores que
fundamentam esse antiteatralismo. De acordo com o autor:

[...] a tentativa de desfazer ou exorcizar o antiteatralismo obscurece o
fato de que a suspeita pelo teatro desempenha um papel constitutivo no
periodo do modernismo, especialmente no teatro e no drama modernistas.
Ao contrério de simplesmente desconsiderar a critica modernista ao teatro
como sendo preconceito infundado, cegueira ou ideologia, devemos,
porém, perguntar o porqué de ser uma tradicdo substancial dentro do
modernismo achar-se necessario definir a si mesmo em contrariedade
com o teatro. (2013, p. 14).

O antiteatralismo e o0s seus porqués serdo discutidos em relacdo a busca
modernista pela singularidade das artes, tendo em vista as reverberacdes desse contexto
dentro das relacbGes entre as formas-teatro e as formas-cinema e a construcdo de
antagonismos entre ambas. Para tanto, recorto circunstancias e pensamentos que ajudem
a contextualizar o problema e a entender como certas perspectivas, muitas vezes tidas
como inerentes e mesmo definidoras das formas-cinema e das formas-teatro,
aparentemente continuam a moldar olhares e imaginarios, balizando praticas artisticas,
pensamentos, teorias e mesmo a apreciacdo de obras produzidas a partir do suporte
teatral, cinematografico e até mesmo fora dele.

Insisto na imagem da pesquisa como fotofragmento, para reforcar a ideia de uma
historia contada com base em registros que sdo infimos, se comparados aos conjuntos
de onde vém: como palavras de um texto, ou uma foto/fotograma/desenho de um
filme/de uma peca: sdo pequenos 0ssos de um bicho/historia infinitamente maior.

As fotos seguintes foram reunidas em torno da busca de cada arte ou expressado
por algo que Ihe fosse especifico. Necessidade que, conforme mencionado acima, talvez
tenha sido ainda mais premente ao cinema, o qual, no principio do século XX,
despontava como novo fendmeno. Ora, o foco € um aspecto especifico, uma
circunstancia, um criador; ora toma-se distancia para produzir um angulo mais aberto

das questdes.



32

3 @) MITO DAS ESPECIFICIDADES: MODERNISMO E
(ANTI)TEATRALIDADES

“A arte entra em degeneracgdo a medida que se aproxima da condigdo de teatro”
Michael Fried, 2002, p.142

A busca e a rejeicdo da teatralidade sdo melhores compreendidas se pensarmos
que a virada do século XIX para 0 século XX é um periodo em que as diversas formas
de expressdo partem em busca daquilo que lhes é singular, especifico e supostamente
capaz de lhes definir como forma distinta das demais. Ou seja, para se demarcar
enquanto campo singular, cada forma de expressdo precisava ter algo que lhe fosse
proprio e lhe diferenciasse das demais, principio que valia tanto para as novas midias —
que necessitavam literalmente 'mostrar a que vieram' — quanto as velhas — para as quais
era fundamental mostrar que ndo seriam ultrapassadas pelos ascendentes valores da
modernidade.

Exemplo de embate do velho com o novo é o do impacto sofrido pela pintura
ante a criacdo da fotografia, a partir do qual a primeira passa a se questionar como
representacdo do 'real’, fato que impulsiona indmeras pesquisas (impressionismo,
expressionismo, cubismo, abstracionismo) que evidenciam sua materialidade: as
pinceladas, a luz, o movimento — implosdes e explosdes do impulso mimético.

De modo anélogo, o teatro teria conhecido, segundo Denis Guénoun, “a irrupgao
brutal e ameagadora de sua reprodugdo mecanica: o cinema” (2003, p.67). O autor
desdobra o raciocinio afirmando que “o cinema ao menos numa das diregdes abertas por
seu nascimento, afirma-se como teatro fotografado”. O teatro, por sua vez e conforme
citado anteriormente, para se precaver contra essa rivalidade teria se apoiado na
dicotomia entre o original (teatro) e as copias (rolos de filmes), argumento que, ainda
segundo Guénoun, ndo impediu que “a competicdo entre os dois teatros” se tornasse
cada vez maior: “esta concorréncia incita cada uma das duas artes a afirmar sua
originalidade. No cinema, ela leva a elaboracdo de um Iéxico, de uma sintaxe especifica:
planos gerais, movimentos de camera, montagem” (2003, p.68); no teatro, o
aparecimento das imagens filmadas estimula “ao aprofundamento da sua esséncia”, o
que faria deste teatro: “a colocacdo diante do observador do que néao é filmavel. Isto é:
de tudo que escapa a qualquer reproducdo. Colocacdo da prépria coisa, do “estar-ai da
coisa”. O teatro torna-se o gesto da mostragdo [...]. O aparecer ai da coisa € sua

teatralidade” (2003, p.68). N&o seria casualidade, portanto, de acordo com Jacques
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Aumont, que tenha se falado tanto sobre teatralidade nos anos de 1920.

A busca ou escape dessa fugidia teatralidade n&o pode, entretanto, ser demarcada
nas supostas fronteiras entre o teatro e o cinema. O impulso para transformar a natureza
e “a vontade de teatro” aos quais o tedrico e encenador russo Nicolai Evreinov (1879-
1953) associa (nos mesmos anos de 1920) a teatralidade, bem como sua repulsa ou o
que Martin Pichner chama “panico de palco” (Stage Fright) habitam ao mesmo tempo
0 cinema e o teatro (além de outras formas artisticas como a mdsica ou as artes
plasticas) ainda que certas ideias de cinema tenham se misturado a essa antiteatralidade,
como uma espécie de constituinte identitaria ou como um mito fundador.

Em seu livro, o professor Martin Piichner toma a trama do filme Stage fright*!
(1950), de Alfred Hitchcock, para analisar uma vertente antiteatralista que permeia a
Histdria e a Estética e que, segundo o mesmo, teria tomado corpo no modernismo. No
filme, Hitchcock encena a historia de um assassinato que se passa no submundo do
teatro. A vilva da vitima, interpretada por Marlene Dietrich, expressa um luto téo
construido, tdo teatral, que se torna na trama e, possivelmente, também para o
espectador, a principal suspeita do assassinato.

Hithcock joga com a suspeita do teatral. Aproveita essa desconfianca cultural
para conduzir o olhar do espectador. Este ultimo acompanha a figura de uma jovem
atriz que passa a investigar o caso por conta propria e que, na trama, funciona como

contraponto a imagem de Dietrich. De acordo com Puchner:
Esperando avidamente pela exposicdo da diva, a audiéncia caminha em
direcdo a outro tipo de armadilha, atraidos pelo inteligente contraste entre
a atriz imoral, em quem ndo podemos confiar, pois a atuacdo se tornou
sua segunda natureza, e a novata, em quem podemos confiar por sua
inexperiéncia de palco. O assassino, porém, ndo é a diva, mas um
psicopata que ja havia matado antes. Observa-se que o0 panico de palco a

que o filme de Hitchcock se refere ndo é o medo do ator diante da plateia,
mas 0 medo do ator por parte da plateia (p.13).

Esse medo do ator/ suspeita do teatral permeia a Historia na desconfianga do
Hypokratis (fingidor/respondedor), o ator do teatro grego antigo que usava uma
mascara, porque Vvisto de longe e porque representava algo maior que um ser humano
comum (um deus ou um heroi mitico). O adjetivo hipdcrita, assim como o adjetivo
cabotino (comico ambulante), desconecta-se parcialmente de suas designacdes iniciais e

passa a indicar basicamente os sentidos pejorativos: alguém que finge ser o que ndo é e

“No Brasil, o filme foi chamado Pavor nos bastidores.
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alguém mentiroso e dissimulado, no caso do primeiro; e alguém excessivamente
vaidoso que chama constantemente a atencdo para si, no segundo.

O pensamento de Platdo e sua suspeita sobre a arte, sobre o Poeta e sobre a
representacdo — distante como imitacdo da imitacdo da verdade e da esséncia — € um
marco de uma vertente contra o teatral e contra o ator — rosto coberto pela mascara,
corpo que ensaia e se expde em carater espetaculoso, libidinoso, performativo. De
acordo com o pensamento platénico, se a arte € menor que a natureza e a natureza
menor do que a dimensdo das esséncias — 0 mundo perfeito das ideias, nédo € dificil
pensar que aquele que faz do corpo sua propria obra esta mais longe da esséncia do que
aquele cuja imitacdo-arte constitui um objeto fora de si (escultor, pintor, escritor).

A busca pela verdade — axiomatica para a filosofia antiga e vista como
problematica, grosso modo, pelas filosofias moderna e contemporanea — € um anseio
que sobrevive as épocas, aos estilos e as periodizacGes da histéria da arte. Negada,
questionada, relativizada ou vista como uma substancia a ser buscada, a ideia da
verdade permeia valores, ideias, estéticas. Na busca modernista pelo que seria o
essencial de cada forma artistica, essa verdade mistura-se a uma ideia de pureza e de
essencialidade, a partir da qual a mistura ou dependéncia de outras formas de expressdo
soa enfraquecedora/ ameacadora para a afirmacéo/construcao dessas identidades.

Didi-Huberman afirma ser “o argumento modernista por exceléncia, o da
especificidade” (2010, p. 53), o qual, na pintura, se refletiria “na rentncia a ilusdo da
terceira dimensao”, renuncia que implicaria um “condenar a morte essa pintura mesma
enquanto préatica destinada, seja essa qual for, a um ilusionismo que define sua esséncia

e sua historia passada” (Idem). O autor defende ainda que:

O dilema da “especificidade” representa [...], tal como foi posto, um
dilema de organismos que deviam separar-se absolutamente
(imaginariamente, agressivamente) para conservar cada qual sua
identidade fechada e ndo cindida: a ndo arte da arte, os objetos espaciais
da pintura, o antropomorfismo do formalismo 6tico etc. (2010, p.73).

Nessa ideia de uma separagdo imaginaria e agressiva em nome das identidades /
das especificidades baseiam-se varios movimentos politicos, sociais e artisticos. Para
ganhar visibilidade e demarcar territérios, o negro se afirma como negro e busca
narrativas de negritude; o indio procura tragos e caracteristicas que o facam ser
reconhecido como indio e de modos semelhantes, mulheres, homossexuais e outros
inimeros 'conjuntos’ alimentam e se alimentam de marcadores identitarios (cabelos,

roupas, narrativas, manifestos e manifestacées). De modo anélogo, aparentemente, isso
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se passa com as formas artisticas que se afirmam como conjunto, fundando-se em
narrativas e acOes afirmativas.

Essa me parece ser uma chave importante para entender parte das narrativas do
teatro e do cinema em relacdo, além do modo como o teatro passa a se constituir como
uma espécie de ameaca a essa especificidade (ndo apenas dentro da histéria do cinema),
de forma que velhos conceitos e preconceitos a respeito do teatro/do teatral parecem se
reconfigurar e ganhar forga no periodo/nas ideias vinculadas ao modernismo.

Além da desconfianca de viés platdnico, o teatro aparece em determinadas
perspectivas como uma combinacao de outras artes; um lugar de mistura e de carnacao
do texto: carnacdo que surge, por vezes, como ‘demasiadamente humana'’, sempre que a
forma parece trair a ideia inicial do autor/do encenador. E como n&o trairia, se toda ideia
que toma forma passa necessariamente por uma
(trans)formacdo/contornacgéo/(con)forma-acao?

O demasiado humano do teatral articula, ainda, as eventuais ‘imperfeicdes’
inerentes as artes do presente, se entendermos por imperfeicdo aquilo que ndo esta
acabado e que, portanto, ndo pode ser totalmente controlado, pois se desenrola no
tempo-espaco de sua fruicdo e, por isso mesmo, incorpora fatalmente os acasos e 0s
assaltos do 'real' no cosmos — obra: o estado fisico e emocional do ator, a intervencéao de
um bébado ou de uma barata voadora'?.

A aparente falta de especificidade, a suspeita do teatral como sinénimo do falso
(do fingidor) e essa vulnerabilidade inerente as artes do presente (teatro, danca, circo,
Opera, acOes performativas) sdo alguns dos pontos que se articulam nas redes de
pensamentos e obras que Martin Pichner vincula ao antiteatralismo. Em sua pesquisa
sobre modernismo, drama e antiteatralidade o autor aponta como alguns dos principais
criticos modernistas a teatralidade, os filosofos alemées Friedrich Nietzsche (1844-
1900) e Walter Benjamin (1892-1940) e o critico de artes plasticas norte-americano
Michael Fried (1939). Entendo que as ideias desses pensadores — materializadas e
reverberadas em livros, criticas, palestras e obras de arte de modo geral — possuem um
significativo espectro de influéncia e sdo importantes para o entendimento dos ecos e
das implicacdes a discusséo travada aqui.

De modos distintos Friedrich Nietzsche e Walter Benjamin apresentam em

2A atriz Fernanda Montenegro narra o fato de uma barata voadora ter invadido o palco durante uma
apresentagdo da peca O amante de Madame Vidal. Perante a comogéo que a barata causou no publico, o
ator Otavio Augusto matou a barata e foi aplaudido pela plateia (RITO, 1991, p.76).
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comum uma espécie de saudacdo dos avancgos cientificos como capazes de trazer ndo
apenas um sonhado progresso na histéria — ic6nica utopia do moderno como ideia de
superacao dos tempos passados — mas também como esperanga de corre¢do dos erros
culturais e sociais humanos.

Aparentemente, trata-se de uma espécie de Zeitgeist — do espirito de uma época
— que busca romper com o0 obscurantismo do passado, exaltando o novo como um valor
a priori e entendendo que a tradi¢do aprisiona e atravanca o desejado progresso. Mas
como os pensamentos de Nietzsche e de Benjamin articulam essa exaltagdo ao
“moderno” e a ideia de “razdo”, ¢ de que modo isso se transforma (se é que se
transforma) em narrativas que conjugam um antiteatralismo?

Essa contextualizacdo sera feita a seguir, incorporando também a perspectiva de
Puchner e a reflexdo a respeito de como tais ideias sdo processadas no ambito do teatro

e do cinema.

3.1 Demasiadamente humano

“Que o teatro ndo acabe por dominar todas as outras artes,
Que o comediante ndo acabe por subornar 0s puros,
Que a musica ndo se torne uma arte de mentir”

Nietzsche, 2007

Em Humano, demasiado humano: um livro para espiritos livres — langado em
1878 — Nietzsche apresenta 638 aforismos que versam sobre temas como arte, politica,
relacBes sociais, religido, amor, metafisica, moral. O livro teria marcado, de acordo com
Paulo César de Souza'®, o afastamento do filésofo “em relacio ao romantismo de
Richard Wagner e ao pessimismo de Schopenhauer” e a troca de paradigma da arte pela
ciéncia. O compositor alemao fora anteriormente louvado por Nietzsche “como o
grande renovador da cultura alema” e “possivel herdeiro do grego”, numa perspectiva
segundo a qual cabia a arte “o papel supremo na conducdo e justificacdo da vida”
(NIETZSCHE, 2005, p. 299). O “super-homem”, idealizado por Nietzsche como o
grande génio, espécie de messias cultural e intelectual capaz de elevar a sociedade da
barbérie das massas e do culto “a pobreza” e “a covardia”, associadas pelo filosofo ao
cristianismo — torna-se demasiado humano? De que modo essa virada no pensamento do
filésofo alemé&o conecta-se as discussdes pertinentes a esta tese?

A admiracdo de Nietzsche por Wagner transforma-se, com o passar do tempo e

BEditor e tradutor, ele é o autor das notas, da tradugfo e do posfacio da edicdo da Companhia de
Bolso/Companhia das Letras, utilizada aqui.
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nas dindmicas impostas ao/pelo pensamento do filosofo, em critica contundente e
mesmo em hostilidade declarada, configurando-se como um dos mais conhecidos
confrontos na histdria das artes e do pensamento estético. Esse rompimento é deflagrado
quando da estreia da ultima Opera de Wagner, Parsifal, na qual, segundo critica de
Nietzsche, Richard Wagner, aparentemente o mais vitorioso, mas na realidade “um
decadente desesperado, prostrou-se bruscamente, desvalido e alquebrado, ante a cruz
cristd” (Nietzsche Apud BENNET, 2001, p. 242).

Defendendo aquilo que chama de “espiritos livres”, que seriam aqueles que nao
se sujeitam as religides, aos habitos, as instituicGes e as tradigcdes, Nietzsche acusa
Wagner de submeter “a arte dionisiaca” — que apresenta o “gosto pelo terrivel”, “o luxo
da destruicdo”, da desagregacao e da “aniquilagdo no mal”, uma arte na qual “o absurdo
e o feio parecem licitos” — a decadéncia da “vontade de verdade” e “da necessidade de
docura, de paz, de bondade, do que hoje se chama humanidade” (2005).

Nessa constelacdo desenhada por Nietzsche, na qual ele e Wagner séo postos
como antipodas, o filésofo também acusa o compositor de submeter a masica (arte que
ele via como dionisiaca por exceléncia) ao teatro (demasiadamente humano?), naquilo
que chamou “musica cénica ou gestual”. Isso porque, criticando 0 modo como as artes
eram tratadas separadamente e o fato de que as Operas de sua época cuidavam (apenas)
da musica, usando os outros sistemas como meramente ornamentais, Wagner idealizou
a Gesamtkunstwerk, cuja traducdo seria algo como “obra de arte total”. Nesta o
compositor propde um casamento perfeito entre a palavra (que ele via como elemento
masculino) e a musica (atribuida ao feminino), no qual o teatro (aspecto cénico da
Opera) era 0 meio/amalgama para a combinacdo destas e de todas as artes, em uma fuséo
das chamadas artes do tempo (mdsica e literatura) as artes do espaco (as artes plasticas),
presentes na cenografia, nos figurinos, na luz e em todos os aspectos visuais do
espetaculo. O compositor baseou-se largamente nos mitos para elaborar seus dramas
musicais e desenvolveu ainda o conceito de leitmotiv** — motivo condutor que surge
vinculado a um personagem ou assunto, causando um efeito dramatico dentro da
narrativa musical. Wagner criou, ainda, um edificio (Bayreuth) que abrigaria essa obra
de convergéncia entre os sistemas, realizando um fosso para a orquestra (o qual ele
chama de “abismo mistico); apagando a luz da plateia e cuidando para que a mesma

vivenciasse um mergulho na obra que era inusual ao modo de assistir Operas da época.

YA técnica do leitmotiv foi posteriormente incorporada por outros compositores, pelo cinema, TV e
outras formas audiovisuais (jogos eletrénicos).
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As ideias e mudancas propostas por Wagner causaram impactos significativos
na histéria das artes do espetdculo, sendo incorporadas as expressdes teatrais e,
posteriormente, as cinematograficas. No caso do teatro, a perspectiva de que o
espetaculo precisa apresentar uma unidade (ndo se constituindo como varios pedacos
sobrepostos) prenuncia a ascensao da figura do encenador — que se torna determinante, a
partir da virada do século XIX para o século XX. Além disso, o0 apagamento da luz na
plateia cria uma reconfiguracdo no modo de se assistir um espetaculo, ja que o edificio
teatral entre os séculos XVI e XIX (com suas frisas e camarotes), somado ao habito de
ter no teatro um espaco de socializacdo, fazia do fato teatral um momento para ver (0
espetaculo e os outros), mas também para ser visto. Os bindculos enfocavam detalhes
do que se passava no palco, mas também na plateia, fazendo do publico diretor e
montador de um filme-espetaculo com outras varidveis, além das propostas pela cena
propriamente dita. Esse ‘apagamento’ parece, portanto, decisivo para criacdo de outra
forma de estar em uma sala de espetaculo: uma forma menos publica e mais
privada/individualizada. Essa relacdo de mergulho na obra associada a individualizacéo
do espectador serd intensificada com o surgimento do cinema, surgindo ainda outras
varidveis com o aparecimento da TV, do Video etc. O assunto sera retomado adiante.
Cito, ainda, como legado das ideias de Wagner, o largo uso que o cinema fara do
leitmotiv, que servira como base conceitual para composi¢ao das “trilhas sonoras” nas
quais um tema musical é associado a uma determinada personagem/circunstancia,
pontuando frequentemente os momentos de climax dentro da obra™.

Certamente as criticas de Nietzsche as propostas de Wagner ndo surgem pela
questdo especifica do apagamento da plateia ou do uso do leitmotiv. As criticas partem
da acusacdo mais geral de que o compositor realiza uma “teatrocracia”: “a fé aberrante
numa preeminéncia do teatro, num direito natural do dominio do teatro sobre as artes...
Sobre a arte” (NIETZSCHE, 2007, p. 43). Segundo o fildsofo, 0 teatro “era incapaz de
alcancar coeréncia organica e deveria, portanto, ser impedido de exercer sua deploravel
influéncia sobre as outras artes” (NIETZSCHE, 2007, p. 43).

N&o deixa de ser curioso que a critica de Nietzsche aponte a incapacidade do
teatro de atingir essa coeréncia organica, ja que era justamente isso que Wagner buscava

criar por meio da cena: um organismo/ uma obra que conjugasse sinestesicamente todos

5 A prética pode ser facilmente reconhecida, em algumas trilhas para cinema que se tornaram célebres:
Star Wars, Psicose, Blade Runner, Indiana Jones, Missdo Impossivel, Era uma vez no Oeste, entre
centenas de outros.
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0s meios, 0s quais se fundiriam e se somariam uns aos outros™®. A rejeicao/busca de um
mesmo valor frequentemente servird — na historia do teatro e do cinema em relagéo —
como argumento para a rejeicdo de uma midia pela outra. E o caso, por exemplo, de
quando Bresson, buscando encontrar uma ‘verdade’, rejeita tracos do teatro no cinema;
e também dos indmeros criadores de teatro que rejeitam a presenca de outras midias em
cena, procurando a verdade na presenca ao vivo do ator perante a plateia. A questdo que
se formula é: até que ponto valores como ‘a verdade’ podem ser vinculados a um
meio/uma midia/uma forma de expressdo? A pergunta serd desdobrada ao longo de toda
esta reflex&o.

Se Wagner via no teatro a possibilidade de criar um todo organico — a
Gesamtkunstwerk — e Nietzsche entendia que essa coeréncia era impossivel por meio do
teatro, a perspectiva do segundo parece importante aqui porque é motivada e
motivadora de um conjunto muito mais amplo de pensamentos e atitudes antiteatrais.
Estes se insurgem contra certa ideia de ‘teatro’, arrolando criticas as quais, poderiamos
questionar se séo, de fato, pertinentes a boa parte das expressdes vinculadas ao teatro.

Como exemplo desses pensamentos, cito a definicdo de Nietzsche, a qual afirma
ser “o teatro” algo “sempre aquém da arte, sempre algo de secundario, algo de
exagerado, algo de defeituoso, algo de forgado, algo para as massas alienadas” (2007:
43). Para o filosofo esse “plebiscito contra 0 bom gosto” torna-se mesmo uma ameaca a
pureza da masica, o que faria do projeto wagneriano demasiado incémodo.

Boa parte dos termos usados para criticar Richard Wagner deriva do que o
filésofo entende serem as conexdes do primeiro com o teatro. 1sso é perceptivel quando
ele afirma que Wagner sacrifica a musica a “uma retorica teatral, um meio de expressao,
de reforco do gesto, de sugestdo, de pitoresco psicologico”, acusando-0, ainda, de nao
procurar nada além do efeito, tendo a mesma “auséncia de escripulo, [...] que todo
homem de teatro tem” (2007: 33):

Com isso se torna comediante, tem uma visdo diversa do resto dos
homens: para que uma coisa pare¢a verdadeira, ndo € necessario que seja
verdadeira. A sentenca foi formulada por Talma: exprime toda psicologia
do comediante, exprime — que ndo se duvide disso — toda a sua moral. A
musica de Wagner nunca é verdadeira (Idem).

A perspectiva do ator francés Talma tem conexao direta com o pensamento de

Denis Diderot, exposto em O paradoxo do comediante — e é vista pelo filésofo como

16 posteriormente, Eisenstein vera no cinema o meio mais adequado para criagdo dessa obra de arte total e
0s ecos desses impulsos aparecem nas obras multimidias e inimeras formas hibridas presentes no
chamado pds-modernismo.
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algo de imoral. Mais uma vez a pecha de fingidor aparece como suspeita contra o ator e
a teatralidade. Uma suspeita que, para o filésofo, é constantemente vinculada/agravada
pela conexdo que 0 mesmo V€ entre o teatro e a multiddo/ massa. E como o pensamento
e a escrita de Nietzsche costumam ser enfaticos/arrebatados, sua antiteatralidade é
manifesta e explicita:

Que me importa o teatro? [...] Que me importam os jeitos e poses do
comediante! — Como se pode ver, sou radicalmente antiteatral, tenho o
fundo da alma contra o teatro, essa arte das massas por exceléncia, o
profundo desprezo que lhe vota hoje do fundo do coragédo todo artista.
Sucesso no teatro — com isso baixa em minha estima para sempre;
insucesso — ali ponho os ouvidos a escuta e passo a considerar... (2007,
p. 59).

A constelacdo antiteatralista desenhada pelo filésofo equaciona, portanto, a ideia
de que o sucesso no teatro implicaria algum tipo de comunicacdo rasteira capaz de
agradar a massa. Grosso modo, portanto, o teatro seria exagerado, mentiroso, impuro,
convencional e de mau gosto: algo que se avizinha de uma retdrica grosseira que visa

apenas persuadir/ convencer o publico fundando-se em um “pitoresco psicoldgico”.

Some-se a tudo isso, o fato de que Nietzsche via na muasica o meio preferencial
para a realizacdo de uma sonhada arte dionisiaca, e percebemos quédo particularmente
incébmoda deve parecer-lhe a submissdo da mesma justamente ao teatro. Sendo este uma
forma de carater inexoravelmente publico — dependendo dos atores e de sua
performance perante uma plateia — a inconveniéncia se torna ainda maior, fazendo-o
parecer limitador a ideia de liberdade individual do artista, que deveria ser, de acordo
com Nietzsche, um espirito livre de todas as tradicdes e convencdes.

Dentre as interpretacdes do projeto de Wagner de uma obra de arte total, a ideia
nietzschiana de decadéncia e de um exagero advindo dessa musica gestual e dessa
interpretagdo dos atores alimenta uma narrativa antiteatralista que atribui ao teatro uma
amarra/convencionalismo e um ranco (antecipando aqui o termo wusado por
Eisenstein)/tradicionalismo que surgem como empecilhos a realizacdo de um ideal
artistico.

Em perspectivas distintas, varios outros pensadores e artistas realizam analogias
semelhantes. E o caso do fildsofo Theodor Adorno (1903-1969), que teria herdado de
Nietzsche, segundo Plichner, a critica a essa “musica cé€nica ou gestual”, direcionando-a
ndo apenas contra Wagner, mas também a Stravinsky, a quem acusa de regredir as
brincadeiras gestuais de criancas (deixando sua musica se influenciar pelo balé) e a uma

mimesis que lembra ao filésofo “macacos que parecem humanos e se apresentam no
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zooloégico” (Adorno Apud PUCHNER). Interpretando o pensamento de Adorno,
Puchner pondera que:

[...] os macacos e palhacos que simbolizam uma forma atévica de mimese
sdo figuras para o ator de baixa qualidade. Quando lemos os ensaios de
Adorno sobre Brecht e Beckett sob esta luz, fica claro que para ele o
sucesso do modernismo no teatro depende da habilidade do teatro para
resistir ao pessoal, o individual, o0 humano, e 0 mimético — os quais estdo
todos amarrados aos atores que encenam. Na verdade, Adorno defende
que a dependéncia do teatro na individuagdo ¢ um “fardo insustentavel”
do qual mesmo Brecht sofreu, mas contra o qual ele se rebelou com
sucesso. Beckett, entretanto, é o dramaturgo que lidou com este fardo
mais convincentemente, ao atacar implacavelmente a presenca de
“realidade e pessoas” no teatro e por transformar essas pessoas em
“mascaras vazias” (2013, p.17).

“A habilidade do teatro de resistir ao pessoal, o individual, o humano, e o

L IN13

mimético” 'amarrada’ “aos atores que encenam” e a perspectiva da individuacdo como
fardo insustentavel sdo ideias que sintetizam o incdmodo contra esse elemento central
nas chamadas artes presenciais — constituidas a partir da performance de um ou mais
individuos perante a plateia: o ator. Aparentemente o ator é esse elemento
demasiadamente humano que representa um empecilho a plena realizacdo das ideias
(modernistas ou ndo), perante as quais, a adequacdo aos corpos/ materialidade dos
performers sofrem fatalmente, segundo essa perspectiva, uma formatacdo que aparece
como 'limitadora’. Trata-se aqui do embate eterno entre a ideia e a forma; entre o mundo
das ideias (platonico) e a realidade material. Um embate dentro do qual o elemento
humano - dotado de vontade propria e de uma subjetividade e corporeidade afetavel por
inimeros fatores - ¢ mais ‘resistente’ a plena realizagdo da obra do que a pedra para o
escultor; afetando e se deixando afetar pelo pablico. Justamente por isso, o teatro (assim
como a dancga, a Opera, 0 circo), seria, dentre as artes, 0 mais afetado pelo que Walter

Benjamin denominou aura.

3.2 Virtuosamente maquinico

Em A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica, “um manifesto
antiteatral”, segundo Puchner, Walter Benjamin (1955)'" exalta no advento das obras
reprodutiveis (como a fotografia e o filme) o que chama de perda da aura. Segundo
Benjamin, a aura surgiria da presenca do apreciador/espectador perante uma obra que

ele percebe como sendo original/Gnica (um quadro, uma escultura, um espetaculo). Esta

7.0 texto foi publicado pela primeira vez em 1936 e, posteriormente, em 1955.
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sensacao/emanac¢ado da ‘aura’ conectaria a obra de arte a um valor de adoracao - mesmo
que esta ndo esteja diretamente ligada a magia ou a religido — ocasionando um culto
secularizado do belo.

Em sua reflexdo, o filésofo entende que a obra de arte que € reproduzida (e ndo
apresentada) provoca um abalo na tradicdo e possui uma estreita ligacdo com o0s
movimentos de massa do periodo. Segundo Benjamin, o agente mais poderoso desses
movimentos ¢ o filme, ao passo que: “para a obra de arte que surge integralmente de sua
reproducdo técnica — como o filme — ndo ha maior contraste que o palco” (1955, 1X).*
Enquanto no cinema o ator seria uma espécie de “acessorio escolhido pelas suas
caracteristicas” (1955, 1X)'® e o melhor resultado viria “quando se representa o minimo
possivel” (1955, 1X),%° no teatro, o ator continua a ocupar um lugar central.

As consideracGes de Benjamin parecem relevantes a esta discussdo porque
colocam o teatro e o cinema em pontas opostas (“ndo ha maior contraste); apontam a
centralidade do ator como problematica; e parecem sintetizar um pensamento —
aparentemente dominante no cinema (embora também presente no teatro) — de que
quanto menos se representa, melhor, mais ‘verdadeiro’ e mais adequado ao meio é 0
resultado?®.

Discorrendo sobre as diferencas entre a interpretacéo do ator e sua relagdo com o
publico no teatro e no cinema, Benjamin cita a ‘adaptacd’ como uma
possibilidade/caracteristica do desempenho do ator no teatro, uma vez que este, diante
de diferentes plateias, pode realizar alteracbes na sua performance em funcdo das
reacOes do publico. O gesto do ator apresentado no cinema, ao contrario, seria vestigio
de um passado perfeito, pois acabado e inalteravel, além de mediado pela maquina. A
mediacdo do equipamento teria duas consequéncias, segundo o filsofo:

N&o se espera do equipamento que transmita ao publico a actuagdo do
actor de cinema, que respeite essa ac¢do na sua totalidade. Sob a direcgéo
do operador de cadmara, esse equipamento toma constantemente posicao
perante essa mesma actuacdo. A sequéncia de cenas que o montador
compde, a partir do material que Ihe é fornecido, é que constitui o filme
acabado. Este engloba um determinado nimero de momentos de accao,
reconhecidos como tal pela cdmera, para ndo falar de planos especiais, de

18 O texto consultado ndo apresenta paginacdo, mas esta dividido em sessdes; o indicativo em algarismo
romano refere-se a sessdo. C.f. < https://territoriosdefilosofia.wordpress.com/2014/07/04/a-obra-de-arte-
na-era-da-sua-reprodutibilidade-tecnica-walter-benjamin/>.

9C.f. nota 18.

20 C.f. nota 18.

2L A questdo da representacdo e dessa interpretacdo minima, ou minimalista, como sinénimo de uma
interpretacdo propria ao cinema (e outras midias audiovisuais), bem como suas influéncias no teatro serdo
retomadas ao longo da tese.
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primeiros planos. Assim, a representacdo do actor é submetida a uma
série de testes Opticos. Esta € a primeira consequéncia do facto de a
representacdo do actor de cinema ser apresentada pelo equipamento. A
segunda assenta no facto de que uma vez que 0 actor de cinema néo
representa perante o publico, ndo pode adaptar, durante a actuacdo, o seu
desempenho a reacgdo do mesmo, possibilidade reservada apenas ao
actor de teatro. Por essa razdo, o publico assume a atitude de um
apreciador que ndo é perturbado pelo actor, uma vez que ndo tem
qualquer contacto pessoal com ele (1955, VII).?2

A ideia de que o equipamento protege o plblico da perturbacéo do ator?® (aura),
desrespeitando a integralidade da atuacdo, a qual é mediada, ainda, pelo “operador de
camera” e pelo montador ¢ celebrada por Benjamin, como uma libertacao da tradigao,
do ritual/do culto e também pela conquista, para a obra de arte, do que ele considera um
atributo decisivo: a perfectibilidade:

O filme acabado néo é produzido de um s6 jato, e sim montado a partir de
inimeras imagens isoladas e de sequéncias de imagens entre as quais 0
montador exerce seu direito de escolha — imagens, alias, que poderiam,
desde o inicio da filmagem, ter sido corrigidas, sem qualquer restri¢cdo. O
filme, pois, a mais perfectivel das obras de arte (2012: p. 175).

O virtuosismo do filme surge, entdo, das camadas de mediagcdo impostas ao
objeto que poderia ser passivel de culto (o ator). Sua interpretacdo € mediada pelo
equipamento conectado ao “operador de camera” (poderiamos acrescentar também as
perspectivas do diretor, do diretor de fotografia e do montador, sem contar as
interferéncias do diretor de arte, designer de som entre outros profissionais). Sua
temporalidade/ integralidade é decomposta e montada, fazendo do filme, a principio,
uma obra mais controlada pelo (s) seu (s) autor (es), tornando-o, portanto, mais

“perfectivel”.

Curiosamente as dinamicas sociais, culturais e estéticas engendraram outro tipo
de culto, no que se refere ao ator de cinema — que surge como uma figura de sonho,
possivelmente ainda mais fetichizada do que sua verséo carnal. Talvez pudéssemos falar
de outra espécie de aura, que ndo aparece da apresentacdo do objeto ‘original’ em si,
mas da apropriagdo da imagem pelo espectador, que obtém nas proje¢des do cinema um
elemento  mais  maleavel a  ser incorporado as  suas  proprias
projecdes/sonhos/imaginario, conforme perspectiva de Edgard Morin, em O cinema ou
0 homem imaginario. Trata-se de mais uma pergunta/vetor a ser considerado ao longo

da discussao.

?2.C.f. nota 18.
2 A ideia de ndo ser perturbado pelo ator dialoga com a maxima antiteatralista “o problema do teatro é
que tem gente 1a” (ver apresentagao).
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Retomando o ensaio de Benjamin, entendo que ele é simultaneamente eco e
ecoador de muitas outras perspectivas, uma vez que: A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica é uma referéncia citada um sem numero de vezes, quando se
trata de pensar o impacto das entdo novas midias sobre a obra de arte; e que, ao longo
de sua argumentacdo, sugere-se que ele fala em nome de muitas vozes como quando
afirma que no cinema o ator seria uma espécie de “acessorio escolhido pelas suas
caracteristicas” e que o melhor resultado viria “quando se representa o minimo

possivel”.

No entanto, chamo atencdo para o fato de que, mesmo que o cinema tenha
possibilitado o celebrado ‘controle’ sobre a obra, ou, seria mais preciso dizer, tenha
possibilitado um grau aparentemente maior desse controle — tornando a obra mais
“perfectivel” porque mediada — esse desejo de acabamento sobre a forma foi/ € uma
demanda do préprio teatro. Demanda/desejo que se manifesta fortemente nas tentativas

de obter controle sobre o corpo do ator.

Tal objetivo parece claro no trabalho do encenador, teérico russo e ator,
Vsevolod Meyerhold, quando este desenvolve a ideia da biomecénica — técnica a partir
da qual o corpo do ator deveria ser treinado para realizar uma poética codificada que
fugia ao realismo/naturalismo, assemelhando-se esse corpo a uma maquina. Meyerhold
defendia que a interpretacdo devia ser totalmente codificada e o espetaculo teatral, um

cosmos arbitrario que nao se deve submeter a premissa de representacdo do cotidiano.

O ator e encenador inglés Edward Gordon Craig (1872-1966) apresenta uma
demanda semelhante, ao idealizar o conceito de supermarionete, segundo o qual o corpo
do ator deveria corresponder inteiramente as solicitacbes do diretor. Ao mesmo tempo
em que afirma essa intencdo, Craig aponta a dificuldade de obter controle sobre o ator,

guestionando mesmo se este € um artista:

Atuar ndo é uma arte. E, portanto, incorreto se falar do ator como um
artista. Pois o acidental € um inimigo do artista. A arte é a antitese
absoluta do caos, € 0 caos é criado por um amontoamento de varios
acidentes. A arte se atinge unicamente de propdsito. Portanto, fica claro
gue para se produzir qualquer obra de arte podemos trabalhar apenas
sobre aqueles materiais que somos capazes de controlar. O homem néo é
um desses materiais (2012, s/p).

Desenvolvendo seu raciocinio, Craig simula um didlogo entre um ator que
entende que pode imitar a realidade (objetivo contestado por ele), um mdsico, um pintor

e ele mesmo, o qual representaria uma arte “distinta de todas essas”. Neste dialogo, o
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ator explica parte do seu método, argumentando que deveria ter um controle total de sua
expressdo corporal e facial, mas que seria impossivel interpretar sem recorrer a um
minimo de emoc&o. Diante disso, o ator é indagado:

Mas, nunca houve um ator” [...] “que tenha treinado seu corpo da cabeca
aos pés, que pudesse responder a atividade de sua mente sem permitir que
as emocdes sejam sequer despertadas? Seguramente deve existir um ator,
digamos um em dez milhdes, que tenha conseguido isso?” “Nao,” diz o
ator enfético, “[...] nunca houve um ator que tenha atingido tal estado de
perfeicdo mecénica, onde seu corpo fosse completamente escravo de sua
mente. Edmund Kean na Inglaterra, Salvini na Italia, Rachel, Eleonora
Duse, todos eles me vém a mente, mas eu repito que nunca houve um ator
ou atriz como vocé descreveu”. O artista entdo pergunta: “Logo vocé
admite que exista um estado de perfeicdo?” “Mas é claro! Mas ¢
impossivel; e sera sempre impossivel”, brada o ator; e ele se levanta —
quase com uma sensagéo de alivio. “Isto € 0 mesmo que dizer, que nunca
tenha existido um ator perfeito, nunca tenha havido um ator que nao
tenha arruinado sua performance uma, duas, dez vezes, quem sabe cem
vezes, durante uma noite? [..] Como resposta, o0 ator pergunta
rapidamente: “Mas existiu alguma vez uma pintura, ou peca
arquitetdnica, ou uma peca musical que pudesse ser definida como
perfeita?” “Sem duvida”, eles responderam. “As leis que controlam
nossas artes fazem isto ser possivel” (Idem).

No dialogo criado por Craig chamo atenc¢do para a ideia da imperfectibilidade da
interpretacdo, que se da - de acordo com o artista dessa forma “distinta” ¢ ainda ndo
nomeada - pelo fato de que o ator seria refém de suas emocdes, ao passo que a pintura e
a musica poderiam chegar ao estado de perfeicdo. Ressalto ainda a ideia de “perfei¢ao

mecanica” na qual o corpo seria escravo da mente.

Se em Meyerhold e em Gordon Craig os atores deveriam se aproximar da
suposta perfeicdo da maqguina, o cineasta francés Robert Bresson idealiza um ator-
-modelo que néo interpreta, mas simplesmente age perante o olho do cinematdgrafo. E
necessario ndo homogeneizar os projetos desses artistas, mas entendo que, sem ignorar
as singularidades de cada criador, ha uma intersec¢do entre 0s mesmos: a celebracéo do

elemento maquinico.

No caso de Bresson, seu ator-modelo deveria agir como uma espécie de
autémato, escapando as conducdes e intencionalidades do ator cuja “menor expressao
induzida, aumentada pela lupa, evoca os excessos do Kabuki” (BRESSON, 1979, p.23).
Na perspectiva do cineasta, 0 maquinico aparece como revestido de uma ideia de
objetividade, segundo a qual o olho mecanico (o cinematégrafo) pode enxergar “a
verdade”. Em Bresson, ha uma ideia de desvelamento do mundo. Os cuidados da arte do

cinematdgrafo envolveriam a eliminacdo da ideia de uma construcdo no que se refere a
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interpretacdo. Neste ponto, o projeto do cinematografo se distancia dos de Meyerhold e
de Craig, os quais defendiam uma criacdo evidentemente arbitraria, cuja construcdo

aparece em relevo, como que grifada.

No entanto, parece-me que a demanda de Bresson se aproxima em alguma
medida dos objetivos de Stanislavski, quando este idealizou um teatro cujo gesto
parecesse organico, fazendo o espectador imaginar que assistia a fatos da vida real.
Bresson também idealizou, com sua ideia de arte do cinematografo, uma forma que
fosse uma espécie de “janela para o mundo”, negando a ideia mesma da interpretagao
com suas técnicas, as quais, perante o cinematdgrafo pareciam-lhe um feixe de

convencdes que soavam teatrais demais.

Se Stanislavski e Bresson parecem convergir na busca por um efeito de real, ha,
entretanto, uma diferenca axiomatica em suas metodologias. Stanislavski procura essa
verdade/esse real, desenvolvendo técnicas de interpretacdo que auxiliassem o ator a
construir uma verdade da ficgdo; ao passo que Bresson pretende que seus atores-modelo
simplesmente ajam para que o cinematografo capte seus movimentos: eles devem se
livrar de qualquer intencionalidade ou de pensamentos prévios a respeito dos gestos e
falas das cenas. O cineasta defende a repeticdo das cenas, para que 0s modelos possam
executar automaticamente suas agoes: “Nove décimos de nossos movimentos obedecem
ao habito e ao automatismo. Subordina-los a vontade e ao pensamento ¢ antinatural”
(1979, p.25).

Aparentemente, na ideia do automatismo e na busca da precisdo do
cinematdgrafo, Bresson busca despir de intencionalidades e de cddigos prévios aquilo
que ele pretende descobrir a respeito do mundo. Suas ideias passam pela negacdo das
convencdes (de interpretacdo) e pela busca de uma verdade — que se esvairia quando
misturada ao falso (o teatro ou o cinema, para ele sindbnimo de teatro filmado). Para se
proteger disso, a maquina, simbolo de precisdo e de imparcialidade, na perspectiva do
cineasta, torna-se um elemento primordial dessa desejada poética, a ponto de que este

ird batiza-la como arte do cinematégrafo.

O imaginario de Bresson esta calcado na ideia de que o(s) meio (s) devem usar
os recursos que lhes sejam especificos: “O que o cinematografo consegue com Seus
proprios recursos ndo pode ser 0 que o teatro, a novela e a pintura conseguem com seus
proprios recursos” (1979, p.16); e ainda: “Dois tipos de pelicula: as que empregam os

recursos do teatro (atores, encenacéo etc.) e se valem da camera para reproduzir; as que
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empregam os meios do cinematdgrafo e se valem da cdmera para criar” (1979, p.11).
Portanto, quando Bresson defende que a arte do cinematografo precisa evitar 0s
recursos teatrais, ele se situa dentro de uma perspectiva de que um meio ndo deve tentar
ser 0 que nao é:

Um filme ndo pode ser um espetaculo porque um espetaculo exige a
presenca em carne e 0ss0. No entanto, como o teatro filmado, o cinema
pode ser a reproducdo fotografica de um espetaculo. Contudo, a
reproducdo fotografica de um espetdculo é comparavel a reprodugdo
fotografica de um quadro ou de uma escultura. Mas a reproducao
fotogréafica do Séo Jodo Batista de Donatello ou De Moga com colar, de
Vermeer ndo tem nem o poder, nem o valor, nem o pre¢o dessa escultura
ou deste quadro. N&o as cria. Ndo cria nada (1979, p.12).

A ideia de uma arte ser 0 que ndo €; de uma forma que usa 0s recursos de outra
forma, parece vincular-se a essa ‘vontade de verdade’, que se plasma na ideia de buscar
a esséncia dos meios, de descobrir aquilo que sé aquele meio pode expressar. Ndo deixa
de ser curioso que, nesse aspecto, Bresson navega na contramao das ideias de Benjamin
para quem a reproducdo assume importancia e valor por diminuir, nos espectadores, a
tentacdo do culto. Ndo é este o ponto para Bresson. Para o cineasta, a reproducédo
fotografica de um espetdculo ofende cinema e teatro, tornando-se a ideia de “teatro
filmado” um simbolo do que poderia haver de pior entre as duas formas/ ja que nao ¢é
uma coisa nem outra.

Voltando a questdo do ator — o corpo em transito entre as midias; imperfectivel;
sujeito as emocdes e as vaidades — parece Obvio, perante esse imaginario modernista,
que esse corpo entremeios deve ser domado, mecanizado, para que responda a vontade
do encenador — figura em ascensdo na virada do seculo XIX para o século XX. O desejo
de controle sobre o ator (o qual muitas vezes se confundira com a propria ideia de
teatralidade) € uma demanda que ultrapassa os meios (teatral/cinematografico/operistico
etc.). Equivale ao desejo de acabamento e de perfeicdo diante dos quais, os atores de
teatro, sob determinadas perspectivas, surgem como demasiadamente humanos. Perante
esse fato, o melhor que poderiam fazer seria tornarem-se virtuosamente maquinicos:
biomecanicos, supermarionetes e/ou atores- modelos.

A questdo do ator sera retomada em diferentes perspectivas ao longo da tese.
No préximo topico, fechando a constelagdo Modernismo e (anti)teatralidades, tomo
como ponto de discussdo o pensamento do critico Michael Fried — o qual reverbera
parte dos pensamentos de Nietzsche e de Benjamin — e serve aqui para articulacdo de

outros questionamentos.
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3.3 “O crime da lesa-especificidade”, ou, O teatro como Entre-espaco

Em 1967 o critico norte-americano Michael Fried lanca uma reflexdao sobre a
arte minimalista intitulada Arte e Objetidade (Art and Objecthood). Nesse € em outros
ensaios, como Absorcdo e teatralidade (Absorption and Theatricallity), Fried critica
trabalhos que ‘dependiam’ do olhar do espectador, em detrimento de um valor que ele
chama absor¢do — pretensa capacidade de uma obra de conter em si mesma seus
sentidos; espécie de plenitude contraria a ‘teatralidade’ que ele vislumbra na arte
minimal/literalista:

A sensibilidade literalista ¢ teatral porque, para comegar, esta interessada
nas circunstancias factuais em que se da o encontro do observador com o
trabalho literalista. Morris deixa isso claro. Enquanto na arte que a
precede “o que ¢ para ser experimentado do trabalho encontra-se
estritamente em seu interior”, a experiéncia da arte literalista ¢ a de um
objeto em uma situagdo que, virtualmente por defini¢do, inclui o
observador (2002, p.134).

Mais uma vez o teatral aparece como articulado a esfera publica, “as
circunstancias factuais em que se da o encontro”. Mas que formas sdo essas, atreladas
ao minimalismo/literalismo, abordadas por Fried? Em Arte e objetidade, alguns dos
nomes mais citados sob o viés literalista sdo os dos escultores Tony Smith (1912-1980),
Robert Morris (1931) e Donald Judd (1928-1994) a partir do que estes tltimos chamam
“objetos especificos”. De acordo com o critico, tanto Morris quanto Judd defendem os
valores da totalidade e da indivisibilidade dos trabalhos, as quais seriam garantidas pela
simplicidade das formas. Por esta mesma razdo, os literalistas criticariam, sobretudo, a
pintura modernista, defendendo que “o espacgo real € intrinsecamente mais poderoso e
mais especifico do que a tinta sobre a superficie plana24” (2002, p.132).

Destaco a busca da especificidade como um valor em si mesmo. Algo que
deveria ser perseguido para que um determinado objetivo artistico fosse atingido.
Embora ndo caiba aqui uma discussdo aprofundada do dilema entre os artistas
minimalistas e a pintura de um modo geral, ndo deixa de ser curioso pensar que, para os
primeiros, a mera superposi¢do de cores sobre a tela fere uma ideia de singleness,
buscada pelos mesmos em seus ‘objetos especificos’. Neste ambito, qualquer ideia de
superposi¢do, de que uma pintura/escultura fosse composta por vérias partes era

indesejada.

2% Essa valorizagdo do ‘espacgo real’ e também do valor da tridimensionalidade aparece articulada, na
perspectiva minimalista, a um pretendido anti-ilusionismo.
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Fried enxerga na relacao dos literalistas com tais objetos (idealmente totalidades
indivisiveis) “um conceito de presenga” o qual, segundo o mesmo, aparece “poucas
vezes tdo acintosamente quanto na declaragdo de Tony Smith: “Eu ndo penso nelas
como esculturas [isto €, nas esculturas que ele “sempre” fezzs] como esculturas, mas
como presencas de um certo tipo”™” (Apud FRIED: 2002, p.137). O critico continua seu
raciocinio defendendo que ha um antropomorfismo latente/oculto nessa atitude
literalista e conclui: “o que estd errado com o trabalho literalista ndo ¢ que ele seja

antropomorfico, e sim que o significado e, igualmente, o ocultismo de seu

antropomorﬁsmo26 sejam incuravelmente teatrais” (Idem).

Figura 1 - The culpture, de Tony Smith

As oposigdes declaradas entre pintura modernista e o trabalho literalista com os
objetos especificos t€ém em comum, de acordo com Fried, “uma sensibilidade ja teatral,
ja (o que é pior) corrompida ou pervertida pelo teatro™:

[...] o que forcou a pintura modernista a eliminar ou suspender sua
objetidade ndo foram apenas desenvolvimentos internos a ela, mas a
mesma teatralidade geral, envolvente, infecciosa, que corrompeu do
inicio a sensibilidade literalista, € em cujas maos os desenvolvimentos em
questdo — e a pintura modernista em geral — sdo vistas como nada mais do
que uma modalidade de teatro inconvincente e desprovida de presenca
(2002, p.140).

Mas o que Fried quer dizer quando afirma teatro ou teatral? Segundo Didi-
Huberman o ‘teatro’ combina, na perspectiva do critico americano, as ideias da presenga
e do antropomorfismo (2010, p.72), resultando, entretanto, em uma palavra “pouco clara

enquanto conceito (mais imposta do que posta no texto), mas excessivamente clara,

% A observacao entre chaves é de Fried.
%6 N4o se trata aqui de esculturas com formas humanas, e por isso a ideia de um antropomorfismo oculto
ou latente, a partir da ideia de presenca atribuida aos objetos/obras.
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quando ndo excessivamente violenta, enquanto qualificagdo depreciativa” (Idem).

Figura 2 - Réplica da escultura Cigarette, de Tony Smith. Toulouse, 2013.

Mais uma vez o teatral surge como ‘antivalor’ na onda de um imaginario que
resiste a esfera do publico. No bojo dos pensamentos e dos valores acionados por Fried
a ideia de uma forma que, ao invés de reforgar-se, ‘apela’ ao olhar do espectador ¢ o
eixo de suas queixas contra o teatral. Para o autor, € como se este apelo ao olhar fizesse
com que a obra baixasse alguns degraus em complexidade, especificidade e plenitude,
adaptando sua forma a perspectiva (proje¢ao) do olhar do publico. Esse atributo parece
a Fried lancar a obra em um perigoso espaco do ‘entre’: lugar suspeito ao imaginario
modernista: “Os conceitos de qualidade e valor e — na medida em que eles sdo centrais
para a arte, o proprio conceito de arte — s6 sdo significativos no interior das artes
individuais. Aquilo que se encontra entre as artes € o teatro” (FRIED, 2002, p. 142).

Aquilo que se encontra “entre as artes” evidentemente ndo se constituiria como
uma arte em si mesma. E parece tdo mais ameacador porque nao se configura. Afinal, se
o teatro ¢ o lugar do encontro — ‘forma rarefeita’ entre as formas, na qual a conexao
artista-obra-publico surge como mais evidente e ganha mesmo carater de esséncia — ele,
nessa perspectiva, estd subentendido em todas as praticas artisticas. Mas submeter-se a
esse teatro implicaria necessariamente o ‘perder-se’ enquanto valor e enquanto arte,

descendo a retdrica do agradavel e/ou simplesmente dependendo do gosto do publico?
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A resisténcia ao publico habita o proprio teatro. Talvez poucos tenham
expressado uma repulsa contra a audiéncia de modo tdo enfatico quanto o dramaturgo
brasileiro Nelson Rodrigues, para quem: “o teatro ¢ a mais incriada das artes” (1993,
p.247), porque teria uma autoria bastarda que € o publico. O maior tragico escreve
pensando no publico. E o que € o publico? Segundo Rodrigues:

A rigor ndo existe autor dramatico absoluto, j4 que todos aceitam a
coautoria das duzentas senhoras gordas. Elas ndo sabem de nada, ndo
entendem de nada, ndo pensam nada. Mas o espetaculo é para elas e,
repito, feito a sua imagem e semelhanga. E, porque existe uma coautoria
bastarda, o teatro ainda ndo conseguiu ser arte (1993, p.247).

Rodrigues evoca, na imagem hiperbolica das duzentas senhoras gordas comendo
pipocas” (p.248), a sensagdo de que ¢ absurdo que o artista/ “espirito livre” (Nietzsche)
se submeta a uma massa aparentemente mais interessada na pipoca do que na obra. (Um
incomodo andlogo serd evocado para discutir a ideia de ‘um cinema comercial’). No
caso do teatro, o dramaturgo aponta o publico como coautor indesejado. Depender desse
(coautor) publico (assim como depender dos atores) acarreta, portanto, a aceitagdo da
imperfectibilidade (Benjamin), do imprevisto, e, em ultima instancia, da perda do valor,
no sentido da apreciacdo e da identidade de uma forma consigo mesma (Bresson, Fried)
— ja que muito se questionou a respeito da especificidade do teatro.

Também o tedrico de cinema David Bordwell toca na questdo da identidade das
artes, afirmando que alguns historiadores teriam abracado “a ideia (proposta por
Aristoteles) de que uma forma de arte alcanca sua perfei¢do ao revelar suas qualidades
essenciais e mais distintas” (2013, p. 24). Aparentemente, o mito/narrativa da
especificidade/identidade/essencialidade entre as formas € algo que se configura e se
reconfigura ao longo da historia das artes, constituindo-se como um importante vetor no
“dilema de organismos que deviam separar-se absolutamente (imaginariamente,
agressivamente) para conservar cada qual sua unidade fechada e ndo cindida”, repetindo
a citacdo de Didi-Huberman (2010, p.73).

Essa unidade nao cindida parece fundamental a perspectiva de Fried, na qual
destaco algumas intersecgdes com o pensamento de Nietzsche (discutido
anteriormente). Dentre elas, a ideia do filésofo de que o teatro era uma espécie de
influéncia nefasta & musica, transposta, no caso de Fried, para a relacdo ‘teatro’ - artes
plasticas/ teatro — todas as artes. Mas se o termo teatro ndo chega a se estabelecer como
conceito preciso no texto de Fried, conforme Didi-Huberman, € possivel apontar a

dependéncia do publico, conectada a um suposto enfraquecimento da obra (que passa a
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flertar com a nao-arte, na perspectiva de Fried sobre os minimalistas), como uma
recorréncia de sua interpretacdo pejorativa de um ‘teatro’ ao qual todas as artes,
inclusive o proprio teatro, deveriam resistir:

O sucesso, at¢ mesmo a sobrevivéncia das artes, tem passado
crescentemente a depender de sua habilidade em eliminar o teatro. Talvez
seja no interior do proprio teatro, mais do que em qualquer outro lugar,
que isso se torne mais evidente, onde a necessidade de eliminar aquilo
que venho chamando de teatro fez-se sentir sobretudo como a
necessidade de estabelecer uma relagdo drasticamente diferente com a
audiéncia (aqui os textos relevantes sdo naturalmente Brecht e Artaud).
Pois o teatro tem uma audiéncia — ele existe para uma — de um modo que
outras artes ndo tém; de fato, isso mais do que qualquer outra coisa € o
que a sensibilidade modernista considera intoleravel no teatro em geral
(2002, p. 142).

Sem duvida a ideia de “estabelecer uma relacdo drasticamente diferente com a
audiéncia”, bem como os nomes de Bertolt Brecht e de Antonin Artaud ficam aqui como
pistas do que se quer abandonar/buscar quando nos referimos a legenda: teatro. Mas o
termo continua a carecer de uma defini¢do mais precisa.

Assim como Didi-Huberman, o professor Luis Fernando Ramos ressalta a
fragilidade do teatro como conceito na obra de Michael Fried. Ramos esclarece que
Fried retoma uma ideia de antiteatralidade contida no pensamento do filosofo francés
Denis Diderot, o qual defendia a absor¢ao completa do espectador pela ficgdo
dramética. Ramos contextualiza a perspectiva de Fried, relacionando-a ao projeto do
qual ele retira os termos teatralidade e absorgao:

A recusa da teatralidade ou do teatro se caracterizaria para Fried, sempre
que a tela se constituisse como um plano ficcional capaz de iludir o seu
fruidor a ponto de absorvé-lo completamente. Ignorando o projeto de
Diderot para o teatro, em que o mesmo dispositivo conceitual ¢ acionado
para propor uma cena ilusionista tdo potente, a ponto do espectador
esquecer-se que estd em um teatro, Fried toma a antiteatralidade de
Diderot, de fato direcionada contra as formas artificiais e atemporais do
teatro neocldssico francés, ignorando que ela implica num mergulho
absoluto na fic¢do dramatica, exatamente aquela que sera rejeitada pelas
vanguardas historicas no inicio do século XX e cuja crise e superacdo
sera objeto dos criadores mais importantes no teatro dos ultimos sessenta
anos (2013).

A citagdo de Ramos me parece relevante a medida que mostra a transposi¢ao
feita por Fried de uma antiteatralidade que ndo se direciona ao teatro como um todo,
mas a uma tradicdo especifica do contexto cultural francés, segundo a qual o teatro
estava submetido a uma série de convencgdes em torno da declamacao e dos gestos de
atores vinculados a uma gramatica que soava (a Diderot) excessivamente artificial.

Nesse teatro calcado na palavra, personagens oriundos da mitologia grega
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apresentavam-se com as longas perucas e as pesadas roupas tipicas da aristocracia
francesa do século XVII. Criados domésticos vestiam-se a rigor ¢ nada, no gestual dos
atores, deveria ferir as regras do bom gosto ¢ da moralidade vigente.

Como precursor do naturalismo, Diderot combateu essa teatralidade artificiosa
de um ‘classicismo’ de figurino e cendrios barrocos, que teve lugar na Franca.
Combateu também a ideia do “ator sensivel”, que se deixa “tomar por uma forga” que
ndo necessariamente estara de volta em todas as apresentacdes, defendendo a ideia de
que um ator deve ter absoluto controle de seu papel — ideia que Gordon Craig
desenvolve a partir do conceito da supermarionete.

No entanto, Diderot defendeu outra forma de teatralidade, pautada no género
dramatico ¢ em sua capacidade de mergulhar o espectador no universo ficcional —
tendéncia levada a cabo um século depois pelos defensores do realismo e do
naturalismo no teatro e reconfigurada de inumeras formas na perspectiva de criadores e
teoricos do cinema.

Curiosamente, a (anti)teatralidade de Diderot, na qual Fried se baseia para
desenvolver sua critica aos minimalistas ¢ totalmente distinta da teatralidade buscada
por Artaud e Brecht, citando aqui os exemplos dados por Fried de nomes do teatro que
resistiram ao ‘teatro como infec¢ao’, como relagdo subserviente com a audiéncia. Tanto
Artaud quanto Brecht defenderam (embora de modos bem distintos) uma explicitacao
dos meios teatrais, buscando suas especificidades; procurando desvincular-se de uma
estética que pretendesse dar a ilusdo de mostrar a vida real. Também o teatro, no
contexto modernista (¢ mesmo depois dele) entoa a cangdo da especificidade, buscando
uma espécie de espelho, de uma esséncia que o definisse enquanto arte, questdo a ser
abordada no proximo capitulo.

Por ora, cito mais uma vez Michael Fried em uma ideia que € recorrente quando
se trata da relacdo cinema e teatro pela via antiteatralista: aquela que afirma que o
cinema teria uma espécie de protecao natural como que intrinseca ao suporte, contra
esse teatro indesejado:

[...] ha uma arte que, por sua propria natureza escapa inteiramente ao
teatro — o cinema. Isso ajuda a explicar porque os filmes em geral, até os
mais francamente ruins, sdo aceitaveis para a sensibilidade modernista, ao
passo que quase a maior parte da produgdo de pintura, escultura, musica e
poesia de sucesso ndo ¢. Por que o cinema escapa ao teatro —
automaticamente, por assim dizer — ele oferece um desejavel e absorvente
refugio para as sensibilidades que estdo em guerra com o teatro e a
teatralidade. Ao mesmo tempo, o cardter automatico e garantido do
refigio — mais precisamente, o fato de que aquilo que se oferece é um
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reflgio do teatro e ndo sua condenacdo — significa que o cinema, mesmo
0 mais experimental, ndo ¢ uma arte modernista (p.142).
A ideia do cinema como refugio e ndo como condenacdo do teatro; de um meio

que escapa automaticamente, mas que ndo esta em guerra com o teatro (e que por isso
nao pode ser modernista) parece-me curiosa € langa outros questionamentos. Se as artes
plasticas sdo afetadas pelo ‘teatro’, apelo ao olhar do espectador, o que no cinema o
protege? Que refugio ¢ esse? Se o ator de cinema — pressupondo aqui um filme que lide
com atores/atores-modelos (segundo concep¢do de Bresson) — ndo esta diante do
publico, podendo sua atuagdo ser editada e montada, garantindo uma perfectibilidade
defendida por Benjamin — os objetos/esculturas minimalistas também ndo sdo moldados
diante do publico, por mais que o artista projete em seu fazer a necessidade desse olhar.
E a projecdo do olhar (futuro) do espectador de um filme ndo afeta/pode afetar também
a criacao dos profissionais no cinema?

Penso que essa ideia de Fried — que desdobra e reconfigura os pensamentos de
Nietzsche e de Benjamin — ndo pode ser aplicada se ndo parcialmente. E claro que as
condi¢des gerais do dispositivo hegemodnico do que chamamos cinema — “[...]
experiéncia da visdo, mais ou menos solitaria, de uma grande imagem movente no
escuro, impondo-se a nossa atengdo sem que possamos agir sobre ela e que engaja mais
ou menos todo nosso corpo” (AUMONT, 2012, p.01); a experiéncia de um passado
‘perfeito’ e ja montado quando da fruicdo do espectador, favorece aquilo que Fried
defende como elemento primordial a obra modernista: “a absor¢do”. E parece obvio
também que esse apagamento da plateia, preconizado por Wagner, favorece, sim, o
mergulho individual, e a apropriagdo do filme pelo espectador, com um minimo de
perturbacdo da obra (ator/filme) por seu fruidor, conforme celebrado por Benjamin.

Mas isso ndo me parece ser inteiramente verdade. Se um objeto/escultura pode
apelar ao olhar do espectador, por que um ator de cinema/uma obra cinematografica nao
poderia? O olhar para a camera, no que se refere a interpretagdo no cinema, adquiriu
status de quarta parede. A mesma que Diderot supOs vedar a caixa cénica do teatro,
separando imaginariamente palco e plateia e favorecendo a ilusdo de que os atores ndo
eram atores, mas pessoas ‘reais’, vivendo seus dramas cotidianos. Mas, assim como o
teatro em muitas tradi¢des jamais construiu essa hipotética parede entre palco e plateia e
em outras circunstancias tencionou conscientemente ‘quebra-la’ (Piscator, Brecht,
Meyerhold), nada impede que o cinema também o faga, e que o espectador de um filme

possa ser interpelado por um olhar que o atinge em seu refigio (mesmo que esse olhar
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venha do passado).

Figura 3 - The Great Train Robbery, de Edwin S. Porter, 1903

Figura 4 - Limite, de Mario Peixoto, 1931



Figura 5 - Anthony Perkins em Psicose, de Alfred Hithcock, 1961

Figura 6 - Jean-Pierre Léaud em 4 mde e a puta / La Maman et la Putain, de Jean Eustache, 1973
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Figura 7 - Woody Allen, em Noivo neurdtico, noiva nervosa/ Annie Hall, 1977.




Figura 9 - Joe Pesci, em Os bons companheiros, de Martin Scorsese, 1990

Figura 10 - Di Caprio, em O lobo de Wall Street, também de Scorsese, 2013

2" A cena faz referéncia a The Great Train Robbery, quando o ator atira na dire¢io da camera/piblico.
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Figura 11 - Deadpool, de Tim Miller, 2016

No espaco da relagdo, do apelar ao olhar do publico, uma face mais ou menos
precisa do ‘teatro’, recortado em seus piores angulos, se contorna. No pensamento de
Michael Fried, Walter Benjamin, Friedrich Nietzsche, Adorno e muitos outros desenha-
-se um imaginario que enxerga em algumas questdes vinculadas ao teatro, ou a uma (in)
certa ideia de teatro, um valor a ser combatido.

As 1ideias de Benjamin e de Nietzsche se distanciam na forma como se
relacionam a ideia de massa: para Nietzsche, sindbnimo de alienagdo e de mau gosto;
para Benjamin, a perspectiva de uma desejada dessacralizagdo e democratizagdo. Em
ambos, porém, o teatro e o ator/comediante surgem como elementos suspeitos,
agrilhoados a convencionalismos, exageros, a uma retorica impura que surge quando
um ser humano (ator) pretende afetar o outro (publico) que, por sua vez afeta e se deixa
afetar pelo primeiro.

Importante ressaltar que essa “suspeita” contra o lugar do entre-autorias (extra)
vaza os suportes € os meios, atuando mesmo como uma constituinte do proprio teatro,

dentro do que chamamos aqui de ‘imaginario modernista’. Este, além da resisténcia
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contra o publico e contra as ideias de convengdo e de artificialismo, frequentemente
vinculadas ao teatro, tem como eixo a busca de uma pureza e de uma especificidade que
se apresenta mesmo entre os literalistas, condenados por Fried como teatrais. Didi-
Huberman comenta a suspeita dos literalistas/minimalistas a respeito da pintura e do

colocar em relacao (cores/partes):

E impressionante constatar, no argumento das duas cores postas em
presenca num quadro, que o obstaculo a essa especificidade ideal, ou o
que poderiamos chamar o crime de lesa-especificidade, resida no simples
colocar em relagdo partes mesmo abstratas. Pois todo colocar em relacdo,
por mais simples que seja, ja serd duplo e duplice, constituindo por isso
mesmo um atentado aquela simplicidade da obra (singleness, palavra que
significa também probidade) invocada por Judd. Tocamos aqui a segunda
exigéncia fundamental reivindicada, ao que parece, pelos artistas
minimalistas : eliminar todo detalhe para impor objetos compreendidos
como totalidades, indecomponiveis.”

S6 o vemos tdo “especificamente” e tdo claramente na medida em que ele
nao nos olha (2010, p.60).

O mito/a narrativa das especificidades entre as artes conjuga, portanto, as ideias
de “probidade”/integridade e pureza entre meios contra as ideias da “autoria bastarda”
do publico (segundo Nelson Rodrigues); de uma arte que, por se configurar no espaco
desse ‘entre’, parecia carecer de especificidade, desconfigurando-se mesmo enquanto
arte.

Lembro que essa busca identitdria das artes habitou/habita o proprio teatro, o
qual, confrontado com o surgimento do cinema e pelas suas proprias mutagdes, também
entra em guerra contra ‘o teatro’. Cito outra vez Martin Piichner, e sua adverténcia de
que as tentativas de exorcizar o antiteatralismo obscurecem, por vezes, “o fato de que a
suspeita pelo teatro desempenha um papel constitutivo no periodo do modernismo,
especialmente no teatro e no drama modernistas” (2013, p.14):

Mesmo as formas mais duras de antiteatralismo modernista se alimentam
do teatro e 0 mantém ao alcance da mao. A resisténcia registrada no
prefixo anti, por conseguinte, ndo descreve um local fora do horizonte do
teatro, mas uma variedade de posturas através das quais o teatro é
mantido ao alcance da mao e, no processo de resisténcia, absolutamente
transformado (2013, p.14).

A observagdo do autor parece importante e pertinente aqui, pois ndo toma o
partido de uma defesa a priori do teatro, percebendo o antiteatralismo ndo apenas como
“preconceito infundado”, embora por vezes também o seja, mas também como uma
necessidade de mudanga, uma insatisfagio com a forma e com as perspectivas
matizadas pelas ideias do teatral. Tratar-se-ia, portanto, de uma dindmica propria dos

movimentos histdricos e estéticos, 0s quais necessitam reconfigurar formas e ideias em
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articulacdo com as demandas do tempo, do contexto e das singularidades artisticas de
cada individuo. No modernismo, Plchner identifica duas grandes vertentes, a partir do
modo como se relacionam com as ideias do teatral. Segundo o autor:

[...] existe uma tradi¢do dentro do modernismo que pode ser descrita em
termos de suas varias formas de resisténcia ao teatro, mas prontamente
reconheci que ha modernismos que ndo caem na categoria de antitea-
tralismo. Na verdade, defendo que o antiteatralismo modernista encontra
sua contraparte em uma segunda tradicdo, que eu chamo de
(pro)teatralismo. A diferenca entre antiteatralismo e (pro)teatralismo néo
é tanto uma dicotomia estavel, mas sim uma ferramenta para se analisar
uma variedade de posicbes e fendmenos que virdo a ser variadamente
entrelagadas e interligadas (p.14-15).

O pro-teatralismo e o antiteatralismo de que fala Piichner se enovelam. Assim
como se ligam modernistas e literalistas naquilo que Fried vé ora como
negacdo/resisténcia ao teatro (que deveria ser um valor a priori da arte modernista) ora
como contaminagdo — infec¢do que toma a obra ante a perspectiva do ser olhada —
abismo do perder-se no entre, do esvair-se no “crime da lesa-especificidade”, do nao ser
nem uma coisa nem outra.

Toda essa teia de valores e de encadeamentos esta diretamente relacionada as
mudangas sociais, econdOmicas, culturais e estéticas as quais, ganhando evidéncia no
periodo renascentista, pdem o homem como centro do universo e a ciéncia como
detentora da verdade. Nesse Zeitgeist positivista (reverberador e reverberado por
revolugdes — francesas, industriais, socialistas e fascistas) a delimitagdo clara dos
conjuntos/conceitos ¢ um valor a priori; o humano que se deseja ¢ aquele de “espirito
livre” da religido e do gosto mediocre das massas, segundo Nietzsche; o homo sapiens
cientifico cujos poderes sdo potencializados por suas invencdes (Homo ex machina)
combatedoras do Velho (Aura-Deus). E a perfectibilidade da obra deve se articular a tais
valores, sob pena de cair no sincretismo em que o especifico se dissipa.

Entendo que, se considerassemos uma imensa teia de pensamentos, valores e
ideias sobre a arte e sobre a vida, isso que chamo ‘antiteatralismo’ (na esteira de
Piichner) desempenha, sim, um importante papel ante as perspectivas que enxergam o
teatro e o cinema prioritariamente sob viés disjuntivo. Trata-se de um vetor importante
que, como espero ter demonstrado, extravasa em muito os campos especificos do teatro
e do cinema, habitando a filosofia e a estética, e mesmo a vida de um modo mais amplo
— pensando na desconfianca de viés platonico sobre o ator/o corpo/o ser que interpreta/
finge.

No entanto, entendo que talvez o aspecto mais relevante para as discussdes
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travadas aqui seja mesmo o da distingdo. Parece-me que ¢ na aparente proximidade
entre o teatro € o cinema — no uso de elementos como atores, dramaturgia, cenarios, luz,
figurinos etc. (e que ganham imenso espago quando o cinema percebe sua vocagdo para
produzir ficcdo) — que residem as maiores tensdes entre os dois campos. Trata-se de
uma tensao identitaria, a0 que me parece, um impulso para se constituir enquanto forma
e encontrar visibilidade no mundo sensivel.

29

O que chamei aqui de “O mito das especificidades®®” possivelmente exacerba
essa tensao, desenhando um panorama onde o contorno se quer bem demarcado, pois a
singularidade ¢ em si mesma um valor. Entendo, no entanto, que se tal tendéncia parece
eclodir na frequéncia do modernismo?’, ela se constitui como um impulso que atravessa
os periodos da historia: tensdo da forma por existir e por ser reconhecida.

O cinema surge justamente dentro de um horizonte temporal, filoséfico e
estético que professa ¢ busca essa especificidade como esséncia; além da ansia pelo
novo, pelas ideias de movimento e por um certo progresso que precisa de novas formas
para se alimentar. Portanto, o antiteatralismo, que ecoa quando de seu surgimento, torna
a ideia de conjuncdo com ‘a velha forma’ ainda mais ‘dissonante’. A pretensa
‘proximidade’ que os elementos de uso comum ao cinema e ao teatro provocam tornam
a distingdo mais urgente.

Dessa forma, ‘conjugar teatro’, na perspectiva antiteatralista, significaria estar
agrilhoado: as convencionalidades e cercas que atravancam a livre expressdo do artista
(conforme o poema de Yeats na epigrafe deste capitulo); aos exageros de histrides
dispostos a quaisquer ‘momices’ pela atencdo da plateia, a forma sem forma,
‘hiperdependente’ do “demasiadamente humano” desempenho dos atores ante os olhos
do publico (massa?). ‘Conjurar teatro’, na perspectiva de uma modernidade que deseja o
novo, significa submeter-se ao velho, a tradicao; sujei¢do da ciéncia ao mitico e mistico
valor da aura e do deus. ‘Comungar (com o) teatro’, para quem busca o especifico, a
distingdo, o contorno, a plenitude do existir enquanto forma (e ndo ¢ ‘do teatro,
evidentemente), significa perder-se, dissipar-se no entre-lugar, abrir uma ferida

identitaria.

%8 Falo de mito, ndo como uma lenda que nunca existiu no tempo histérico ou como indicacéo de uma
‘mera’ fantasia. O termo mito vem para indicar uma narrativa que tem, ao mesmo tempo, lugar no
‘mundo factual” (sempre dificil estabelecer esses limites) e nas vérias interpretagfes desse mundo
(perspectivas inexoravelmente subjetivas).

# A delimitagio ‘modernismo’ nio se restringe aqui apenas a faixa temporal entre o fim do século XIX e
as primeiras décadas do século XX, estendendo-se aos momentos em que as ideias modernistas se
articulam, como o caso de Michael Fried, que professa esses ideias, na segunda metade do século XX. Por
isso usei a palavra frequéncia.
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Sera que atualmente ainda persistiria esse conjunto de ideias que faz acionar um
alerta diante do teatro e/ou da teatralidade? Passado mais de um século do advento do
cinematografo e apos tantas mutagdes e reconfiguragdes no que quer que venham a ser
as identidades-cinema e as identidades-teatro, existiriam ainda motivagdes para as
defesas identitarias? Que valores buscamos, quando tentamos defender uma
identidade/uma forma de algo que lhe pareca estrangeiro ou infeccioso? O teatro e o
cinema apresentariam aspectos tdo dispares que justifiquem uma frase como a de
Bresson: “o casamento do teatro com o cinema sé pode levar a morte de ambos”? Como
andam as configuragdes dessas identidades do teatro e do cinema e até que ponto faria
sentido hoje o rito de distingdo entre as formas de uma maneira geral, e entre o teatro e
o cinema, de um modo particular? Sobre essas questdes que se pauta o proxXimo

capitulo.

! protetor
para

Figura 12 - Protetor para identidade, Paulo Bruscky, 1975.
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Figura 13 - Dom Quixote confronta a tela. Do filme Don.Quixote, de Orson Welles.

“Escutai, 6 paladino, é convosco que estou falando! — insistiu Carlos
Magno: — Como ousaste ndo mostrar a face ao vosso rei?

A voz saiu clara de tras da grade do elmo.

— Porque eu ndo existo, sire.

— Ora, ja se viu? — exclamou o imperador. —E entdo temos agora um
cavaleiro que ndo existe! Deixai-me ver-nos.

Augiliulfo pareceu hesitar ainda um momento. Depois, com mao firme,
mas lenta, levantou a viseira. O elmo estava vazio. Dentro da
armadura branca, de iridescente penacho, ndo havia ninguém.

— Ora, ora! VVé-se cada coisa! — disse Carlos Magno. — E como fazeis
para prestar servico, ja que ndo existis?

— Com a forca da vontade — respondeu Agiliulfo — e fé na nossa santa
causa!”

italo Calvino, O cavaleiro inexistente, p. 1970.
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4 CINEMA E TEATRO: MITO E MATERIA DAS IDENTIDADES

Se falar em identidade é falar da qualidade do que é idéntico e do que faz algo
ser reconhecido como tal, pensar mito e matéria como componentes dessas identidades
¢ pensar 0s aspectos mais sutis e mais volateis no desenho dessas identidades, em
conjuncdo com 0s aspectos mais sélidos (mais contornados, mais palpaveis). Afirmar
uma identidade implica, na maioria das vezes, afirmar aquilo que é proprio e singular
aquele ser/forma. Mas, evidentemente, se mesmo 0s corpos mais solidos estdo em
movimento e podem sofrer transformacdes (suas particulas realizam movimentos
invisiveis), as narrativas e interpretacdes que balizam essas identidades também sofrem
suas mutacdes, estando sujeitas a inimeras condicionantes do pensamento.

Diferente do periodo modernista, ou, melhor dizendo, dos pensamentos e
narrativas vinculados as ideias do modernismo, o que ficou conhecido como pds-
-modernismo, por vezes intitulado “contempordneo” (sendo ambos os conceitos
bastante discutiveis®®), na contramio da via da esséncia, da pureza e da especificidade,
afirma identidades rarefeitas ou simplesmente pautadas mais pelo movimento, pelo
rompimento de fronteiras e pela hibridacdo. Para falar de um mundo saturado de
informacdo e impactado pelas configuraces do universo digital e de um ciberespaco
(que tornam mais sutis as relagdes entre ‘real’ e ‘virtual’), tais ideias exibem outras
praticas e outros modos de pensar as identidades. No mundo das artes, essas praticas e
pensamentos teriam instaurado: “uma crise de identidade e uma indefinicdo de estatuto
epistemoldgico”, na qual estariam mergulhados o teatro contemporaneo, a danca, as
artes pléasticas e o cinema, de acordo com a pesquisadora Silvia Fernandes (2011, p.11).
Nos processos dessa crise, a autora afirma: “[...] pode-se falar de experiéncias cénicas
com demarcacbes fluidas de territério, em que o embaralhamento dos modos
espetaculares e a perda de fronteiras entre os diferentes dominios artisticos sdo uma

constante” (Idem).

Trata-se de modelos distintos das ideias discutidas no capitulo anterior. Modelos

% Dificil definir como um movimento, pensamentos e praticas que se insurgem contra a ideia da
universalidade e da razdo (Michel Foucault); da ciéncia como produtora de verdades absolutas (Jean-
Francois Lyotard) e cuja discussao do proprio nome (p6s-modernismo/contemporaneidade) gera indmeras
controvérsias, preferindo alguns autores apelar para a ideia de uma “modernidade tardia ou radicalizada”
(Anthony Giddens) ou de uma “modernidade liquida” (Zigmunt Bauman). Este trabalho ndo tem a
pretensdo de discutir esses termos, mas de pensar a respeito de algumas dindmicas de pensamentos sobre
as artes, que frequentemente sdo associadas/denominadas como “pos-modernas” ou como “artes
contemporaneas”.
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que vém sendo praticados e discutidos ha décadas, o que leva a pergunta sobre o sentido
de falar de uma tensdo identitaria entre as formas-cinema e as formas-teatro. Afinal, se
no bojo das ideias ditas p6s-modernas sdo questionadas as possibilidades de apreensdo
do real; se a chamada “arte contemporanea” elege justamente as mutagdes, buscando
testar os limites de seus meios e identidades; se os pilares da ciéncia classica (logica,
ordem e separabilidade) foram duramente atacados nas ultimas décadas do século XX
(MORIN, 1998), seria (ainda) pertinente pensar em sistemas que entram em conflito
pelo medo de perder seu contorno (separabilidade)? Essa questdo me acompanha
durante todo este trabalho e se configura como um medo de formular perguntas
anacrénicas ou simplesmente in6cuas. Se inUmeras obras e teorias chegam mesmo a
fazer um elogio da hibridacdo ou proclamam a ideia de arte em “campo expandido”
(KRAUSS, 1984), afirmando a abolicdo ou o esmaecimento de fronteiras, o que sobra
das narrativas das especificidades? A resposta, parcial e proviséria, que formulo para
seguir vem da observacdo (experiéncia) e também do campo abstrato das ideias e
conceitos. No campo da experiéncia, percebo que tanto a narrativa antiteatralista quanto
a necessidade de demarcacdo dos meios ndo estdo encerradas em um passado
modernista e sobrevivem de inumeras formas. Falas em blogs e sites, praticas e
discursos (incluindo no campo teorico) dao indmeros indicios dessa perspectiva,
conforme defendido na apresentacdo e no prélogo deste trabalho. No campo das ideias,
entendo que, independente do que historiadores e estetas chamam “espirito do tempo”,
ninguém “rompe” simplesmente com suas herancgas, imaginarios e repertorios de
simbolos. Assim, mesmo que teorias e praticas proclamem a mistura e a ‘desdefinigdo’
de identidades, preferindo a ideia de “devir” (que enfatiza a mudanca dos seres e das

coisas®) a ideia do “ser” que enfatiza a permanéncia e estabilidade, o elogio da

3! Na filosofia moderna esse conceito se complexifica. Em Mil Platds Deleuze e Guattari defendem que:
“todo devir forma um ‘bloco’, em outras palavras, 0 encontro ou a relagdo de dois termos heterogéneos
que se ‘desterritorializam’ mutuamente. Ndo se abandona o que se ¢ para devir outra coisa (imitagdo,
identificacdo), mas uma outra forma de viver e de sentir assombra ou se envolve na nossa e a "faz fugir".
A relacdo mobiliza, portanto, quatro termos e ndo dois, divididos em séries heterogéneas entrelagadas: x
envolvendo y torna-se X', ao passo que y tomado nessa relacdo com x torna-se y'. Deleuze e Guattari
insistem constantemente na reciproca do processo e em sua assimetria: x ndo "se torna" y (por exemplo,
animal) sem que y, por sua vez, venha a ser outra coisa (por exemplo, escrita ou mdsica). Misturam-se
aqui duas coisas que ndo devem ser confundidas: a) (caso geral) o termo encontrado é arrastado num
devir-expressivo, correlato das intensidades novas (contetido) pelas quais passa o0 termo que encontra, em
conformidade com as duas faces de todo agenciamento (cf. o tema "sé se devém animal molecular”, MP,
337); b) (caso restrito) a possibilidade de que o termo encontrado seja por sua vez aquele que encontra,
como nos casos de co-evolucdo, de maneira que um duplo devir aconteca de cada lado (cf. o exemplo da
vespa e da orquidea, MP,17). O devir e, em suma, um dos pélos do agenciamento, aquele em que
conteddo e expressdo tendem ao indiscernivel na composi¢do de uma "maquina abstrata" (dai a
possibilidade de considerar ndo metaféricas formulagdes como: "escrever como um rato que agoniza",
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hibridacdo coexiste com as narrativas da pureza e da especificidade, assim como o
antiteatralismo conviveu e convive com o pro-teatralismo (conforme PUCHNER, p.
2002).

Mesmo que durante periodos — recortados e nomeados em prol de sua
inteligibilidade e visibilidade — certas ideias e procedimentos se tornem mais visiveis e
emergentes, parecendo eclodir em lugares distintos (zeitgeist), entendo que esses
movimentos sdo multiplos e heterogéneos. O esforco para o conhecimento necessita
perceber tanto as ‘impurezas’ presentes em cada conjunt0 quanto as semelhancas e
caracteristicas afins que o constituem como um agrupamento. Assim, as periodizacdes
da historia da arte sdo vistas aqui mais como uma necessidade de organizacdo da teoria
do que simplesmente como o fim de um ciclo e inicio de outro. De certo modo essa
perspectiva € consonante com a concepgao de um “tempo impuro”, defendida por Didi-
Hubermam em A imagem sobrevivente: Historia da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. No livro, o autor aborda o0 conceito de
“sobrevivéncia”/Nachleben, proposta pelo historiador da arte Aby Warburg para
defender a ideia de que, ao invés de um renascimento da cultura classica, seria mais
pertinente falar de aspectos que ficam latentes (menos evidentes ou mesmo recalcados)
em determinados periodos, mas que nao desaparecem/morrem por completo. De acordo

com Didi-Huberman:

A sobrevivéncia segundo Warburg ndo nos oferece nenhuma
possibilidade de simplificar a historia: impde uma desorientagdo temivel
para qualquer veleidade de periodizagio. E uma ideia transversal a
qualquer recorte cronoldgico. Descreve um outro tempo. Assim,
desorienta, abre, torna mais complexa a histéria. Numa palavra, ela a
anacroniza. Impde o paradoxo de que as coisas mais antigas as vezes
vém depois das coisas menos antigas; assim a astrologia do tipo
indiano — a mais remota que existe — encontrou um valor de uso na
Itdlia do século XV depois de ter sido suplantada e tornada obsoleta
pelas astrologias grega, &rabe e medieval (DIDI-HUBERMAN, 2013,
p.64).

A ideia de uma historia tecida (também) por anacronismos é pertinente a
discussdo aqui proposta porque aborda por uma via complexa a questdo do tempo,
assim como pretendo abordar aqui a questdo das formas-cinema e das formas-teatro:
incluindo nos conjuntos separados em nome de sua inteligibilidade e visibilidade,
elementos estranhos/dissonantes. Assim como um tempo contém outros, considerando

suas sobrevivéncias (segundo as perspectivas de Didi-Huberman e de Aby Warburg),

(Apud ZOURABICHVILI, 2004, p. 24-25).
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ndo seriam as formas constituidas também dessas alteridades/impurezas?

Pensar as conjuncdes e disjungdes entre o teatro e o cinema significa pensar
sobre esses movimentos do(s) tempo(s) e das formas, refletindo sobre valores e ideias
que sobrevivem em torno dessas identidades. Valores que ora surgem recalcados ora sdo
realcados, num sem numero de configuracGes que envolvem: os contextos de criacao
(formados por individuos, objetos, circunstancias e até acasos); 0s agentes criadores
(individuos inseridos em Vvérios sistemas); e todas as constelagdes de ideias e praticas
que atravessam e constituem meios, contextos e seus agentes.

Se a narrativa das especificidades vinculada ao modernismo enxerga no teatro
uma série de valores a serem combatidos, e se 0 cinema surge nesse horizonte — o
mesmo em que o teatro persegue os valores que lhes seriam préprios — 0 que ha de
distinto e de interseccionado entre essas duas formas? Quais as especificidades
possiveis e capazes de criar um contorno mais ou menos estavel do que podemos
identificar como cinema e do que reconhecemos como teatro? Essas especificidades e
estabilidades existem? Em que medida? Que caracteristicas frequentemente atribuidas
como definidoras ou constituintes das formas-teatro e das formas-cinema podem ser
repensadas e relativizadas?

Entendo que o que distingue o0 que chamamos cinema e teatro s&o 0os modos
como as duas formas se ddo a perceber, sua manifestacdo (formas do passado que se
transmutam e se presentificam no filme/formas presentes que configuram o espetaculo)
e materialidade (projecdo/corpo). Nesses modos, as temporalidades e espacialidades
distintas ao teatro e ao cinema parecem ter um papel fundamental, inscrevendo-se
mesmo nos aspectos que fazem cada meio ser o que é. No teatro, o acontecimento se da
em um tempo-espaco partilhado com o espectador — 0 corpo que expressa € que se
constitui como obra esta frente a frente com os corpos que se dao a fruicdo deste
acontecimento — razdo pela qual o teatro é tido como uma arte da presenca. Ja no
cinema, o tempo e o espaco do filme s&o esculpidos previamente (parafraseando Andrei
Tarkdvski). Corpos, objetos, sons e cenarios/paisagens sdo vestigios de
acontecimentos/criagcdes passados que se projetam em imagens e sons em forma de um
acontecimento-filme. Parece 6bvio que essas distintas temporalidades e materialidades
acessem o espectador de modos diversos. Por isso, a questdo da temporalidade,
percebida também em seus desdobramentos espaciais, surge aqui como um aspecto

‘substantivo’ e, portanto, constituinte do que quer que venham a ser as formas-cinema e
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as formas-teatro, no modo como as conhecemos, néo deixando de considerar, contudo, a
relatividade e provavel efemeridade dessas afirmagdes.

De acordo com essa ideia de que a temporalidade é um fator fundamental
naquilo que distingue o cinema e o teatro, as formas que ficaram conhecidas como “live
cinema” e “teatro virtual” — exemplos de préaticas que dialogam com as ideias do
“campo expandido” nas artes — surgem como tensionamentos/dilatacées na identidade
desses meios. Por esse motivo serdo incorporadas ao longo das reflexdes propostas
neste trabalho.

Outro aspecto que chamarei substantivo e que decorre da temporalidade-
-espacialidade (e/ou vice-versa) é o que concerne as substancias (compostas por matéria
e forma, segundo ARISTOTELES, 2002). O que € a carne do cinema? Como ele se da a
perceber? Na lisura da tela a obra é projetada diante dos nossos olhos ou sobre os
nossos olhos, considerando aqui, conforme defendido por Jacques Aumont, que o
modelo mental acessado por um filme visto na tela grande, na TV ou no monitor de um
computador é basicamente 0 mesmo, desde que n&o haja interrupc¢éo no fluxo do tempo
(2012). No teatro, essa carnalidade parece mais Obvia: mesmo que sejam usados
elementos que destaguem a cena (arquitetura, iluminacéo etc.), a experiéncia de visao-
audicdo-percepc¢do do espetaculo é a de um ou mais corpos que estdo diante de nos.
Esses corpos-atores exercem sua presenca mesmo quando estdo total ou parcialmente
ocultos (como no teatro de bonecos ou no teatro de objetos). Talvez ndo estejamos
distantes de pensar um ator-autdmato ou um Mestre das marionetes rob6 (sendo o
programador um manipulador a distancia?), semelhante aos computadores programados
para realizar obras plasticas. No entanto, grosso modo, essas diferentes carnacbes me
parecem ser um aspecto fundamental nas distin¢des entre o que usualmente entendemos
como teatro e cinema.

Existem ainda outros aspectos/atributos, muitas vezes tidos como intrinsecos as
formas-cinema e as formas-teatro, que me parecem mais circunstanciais (acidentes,
como os definiria Aristoteles) do que definidores. Cito como exemplos desses atributos,
que chamo ‘adjetivos®®’: a perspectiva de que o teatro é uma expressdo eminentemente
verbal, e oposta ao cinema que seria a “dang¢a das imagens”; a questdo do teatro como

lugar da perspectiva fixa, em oposi¢cdo ao cinema que se afirma pelo movimento da

%2 S0 aspectos adjetivos porque podem ou ndo ser associados aqueles substantivos. Por exemplo, na
perspectiva deste trabalho, o teatro pode ou ndo ser uma forma eminentemente verbal. Sendo “verbal” um
aspecto adjetivo e ndo constituinte o teatro como forma.
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camera; a ideia de que o cinema evoca um realismo congénito (Bazin), desdobrado no
credo de uma interpretacdo minimalista como “o modo de interpretar para cinema”
(oposto a “interpretacdo teatral”); e, por fim, a questdio da montagem como
procedimento fundamental de afirmacdo do cinema como arte autbnoma, quando a meu
ver ela também faz parte da expressao teatral, e tambem de outras formas.

Lembro que este trabalho ndo tem pretenses ontoldgicas (como definir o que
sd80 esses campos tdo vastos e em movimento continuo?). Ou, melhor dizendo,
debrucar-se sobre as ideias ontoldgicas implica aqui considerar ndo apenas Seus
aspectos mais evidentes/visiveis/contornados, mas também seus aspectos mais sutis,
problematicos, suas virtualidades, tensionamentos e mutabilidades. Na perspectiva da
teoria da complexidade busco pensar o teatro e 0 cinema como dois sistemas que se
configuram e se conectam entre si, sendo também absorvidos e absorventes de outros
sistemas. De acordo com Edgard Morin, “pensar a complexidade ¢ respeitar a tessitura
comum, o complexo que ela forma para além de suas partes”, ndo deixando “de ser
capaz de ndo apenas religar, mas de adotar uma postura em relagdo a incerteza” (1998,
p. 12-19).

Neste capitulo, tento discutir um pouco essas questdes, refletindo sobre possiveis
especificidades/ aspectos substantivos, para, adiante (préximos capitulos), pensar sobre
os atributos/aspectos adjetivos, frequentemente apontados como elementos intrinsecos e
que, talvez, possam ser vistos mais como elementos moéveis no jogo das identidades
(aspectos que atravessam varias formas) do que como aspectos definidores nas
dindmicas das permanéncias e das mutagdes do teatro e do cinema.

A adogdo dos termos ‘substantivos’ e ‘adjetivos’ ndo se d& com um intuito
valorativo, mas simplesmente pelo impulso de entender se h4& um contorno minimo
(mesmo que gasoso) que define teatros e cinemas, ndo deixando, porém, de enfatizar as
conexdes entre essas formas e as virtualidades mesmas desses conceitos. Em certa
medida, se trata de dizer o 6bvio sobre essas duas formas: aquilo que faz com que as
percebamos enquanto tal; aquilo que se vem dizendo sobre as mesmas. Entendo que
esse passo € necessario, para que possamos refletir melhor sobre as raz6es e desrazdes
dos discursos disjuntivos entre cinema e teatro e, sobretudo, para pensarmos os valores

e condicionantes que configuram o jogo das identidades.
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4.1 Dos riscos do tempo no Teatro

No meio de toda a crise identitaria e “indefini¢do de estatuto epistemologico” de
que fala Silvia Fernandes (2011), a forma de estar e de se constituir no tempo-espaco
parece ser um aspecto fundamental se quisermos distinguir cinemas de teatros e vice-
-versa. A0 menos essa ideia parece estar contida em boa parte dos pensamentos de
criadores e tedricos do teatro e do cinema. O pensador argentino Jorge Dubatti (1963),
por exemplo, reconhece que o teatro como as outras artes passa por um momento de
desdefini¢do, com o aparecimento de “acontecimentos artisticos fronteirigcos desde o
inicio do século XX*» (2007, p. 14). No entanto, Dubatti afirma que o teatro possui
uma singularidade, “que ¢ sua estrutura inata” e “que o diferencia de outras formas
fundadas na representacdo” (como o cinema, a TV e o jornalismo). Tal caracteristica
seria “o resgate do convivio” fundado em uma “reunido sem intermediac¢do tecnologica
— 0 encontro de pessoa a pessoa em escala humana.” (2007, p.20).

A perspectiva de Dubatti, que afirma “o teatro como acontecimento convival” e
sem intermediacdo tecnoldgica, implica o fato de que os espectadores e 0 acontecimento
teatral coexistam/partilnem de um mesmo tempo-espaco, sob pena de virmos desfeito o
convivio, no modo como o autor o configura. Denis Guénoun (1946), outro pensador do
teatro na contemporaneidade, e que também é encenador, aproxima-
-se da ideia de Dubatti quando, pensando o impacto que as imagens filmadas tém sobre
o teatro, deduz que elas o estimulam “ao aprofundamento da sua esséncia”, a qual seria
“a colocagado diante do espectador do que nao ¢ filmavel”:

[...] Colocagdo da prdpria coisa, do estar-ai da coisa. O teatro se torna o
gesto da mostracdo, na medida em que visa ndo a forma do objeto
mostrado, sua figura, seu desenho, sua cor — tudo o que a camera
poderia captar e reproduzir indefinidamente — mas na medida em que
coloca diante do olhar, ali, sob os olhos, a coisa em sua
fenomenalidade, o apare-cer-ai. O aparecer ai da coisa € sua
teatralidade”. (2003, p. 68)

A perspectiva de Guénoun assemelha-se a de Dubatti na ideia do teatro como
fendmeno que poe frente a frente “o aparecer ai da coisa” e o espectador, propiciando
uma convivéncia/percep¢do de algo que ndo seria mostravel pela cdmera. Inumeros
outros criadores e pensadores sustentam essa ideia do “encontro” como o aspecto mais

fundamental da expressdo teatro. Dentre esses, o diretor polonés Jerzy Grotowski

% Tais acontecimentos fronteiricos ja emergiam, portanto, durante a eclosdo mesma do modernismo, que
tanto buscou as especificidades.
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(1933-1999) define “o teatro como o que ocorre entre o espectador e o ator”, afirmando
que “todas as outras coisas sdo suplementares” (1971, p.18). Grotowski defende a ideia
de um “teatro pobre”, no sentido de um teatro que deve se ater ao “essencial” que seria
“o encontro”, no qual o ator oferece ao publico o seu trabalho (1971, p. 40). Trata-se
mais uma vez de uma busca pela especificidade.

Entendo que hd uma consonéancia entre os pensamentos de Dubatti, Guénoun e
Grotowski, a partir da qual o teatro se afirma como arte da presenca, como arte que se
realiza no presente entre o acontecimento-obra-ator e o espectador. Talvez seja esse 0
ponto mais dificil de ser refutado e, portanto, o aspecto mais estavel no que se refere as
identidades-teatro atualmente. No entanto, existem outras artes da presenga cujos
contornos também se reembaralham: a Opera, a danca, o circo e a prépria performance,
a qual se afirma nas ultimas décadas baseada em uma efemeridade maior que a do
teatro, na ndo separacdo entre a arte e a vida, em um vinculo mais explicito entre
“performer” (ator?) e plateia e na auséncia ou minimizagéo do texto como eixo fundante
da obra. As categoriza¢cdes mais usuais que costumam separar o teatro e a danca, por
exemplo, sdo frequentemente atacadas por um sem ndmero de obras que desrespeitam o
lugar comum do conceito: “bailarinos” reincorporam “a voz” a uma manifestagdo do
“corpo” e tratam os textos como um prolongamento de sua danca; atores enfatizam seus
movimentos no espago, independente desses movimentos virem ou ndo acompanhados
por um texto.

A relacdo com o texto divide os pensadores do teatro. Para Grotowski, o teatro
pode dispensar o texto, mas ndo pode dispensar o ator. Para o diretor polonés o texto é
literatura e chamar aos livros com textos escritos para teatro de “teatro” seria um engano
(1971, p. 40). Ja Denis Guénoun defende que o teatro se funda no jogo de tornar visivel
o invisivel, constituindo-se como um verbo que se encarna na cena. O autor francés
entende que as formas teatrais que ndo realizam esse jogo se esvaziariam em “pura
mostracdo”; “matéria 6rfa de sua relacdo fundadora com o sentido”, o qual, para
Guénoun, seria dado pela palavra (2003, p. 52-53).

A frequente e controversa conexdo entre o teatro e o verbo serd retomada no
préximo capitulo. Por ora, lembro que a simples busca pela esséncia de um meio/ de um
ser € uma empresa que tem sido vista com desconfiangca e até com certa ironia: 0s
termos “essencialista” e “purista” ndo se tornaram lisonjeiros nas ultimas décadas. Por
iSs0, mesmo que concordemos que existe um aspecto mais estavel do conceito de teatro

(a instauracdo de um convivio num mesmo tempo e espago), ndo haveria nenhuma crise
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ou indefinicdo de estatuto se mesmo as afirmac6es mais dificeis de serem contestadas
ndo fossem testadas continuamente até seu quase desfazimento. Esses limites tém sido
frequentemente postos & prova com o surgimento de veiculos/formas de comunicacao
que propdem/impdem outras formas de convivio. Nesse sentido, concordar com
Dubatti, Guénoun e Grotowski significa deixar de fora do campo “o radioteatro”, “o
teleteatro” e o chamado “teatro virtual”, no qual o espectador se conecta em
determinado horario, para assistir a um acontecimento que se desenrola em outro espago
(embora quase ao mesmo tempo, excetuando possiveis atrasos na transmissao). Todas
essas formas, mediadas por um aparato/elementos maquinicos que estariam fora da
escala humana, frequentemente (mas ndo necessariamente) mantém a ideia de um
acontecimento que se da ao mesmo tempo (ou quase) em que é percebido pelo
espectador, ocorrendo, entretanto, em outro espago.

Tanto o radioteatro (que adaptou para o radio varias pecas escritas para teatro)
quanto o que mais tarde se chamou teleteatro (movimento analogo para a TV e
inspirado no live drama americano) aconteciam prioritariamente “ao vivo”. Esse
aspecto € ressaltado pela pesquisadora Maria Cristina Branddo de Faria quando ela
afirma que o conceito de teleteatro mais do que designar “um mero teatro filmado”
nasce para afirmar “aquilo que a televisdo e o teatro t€ém em comum: a possibilidade de
construir uma ficgdo em tempo presente, com os atores atuando ao vivo” (2006, p. 02).
Entendo que a mesma ideia pode ser relacionada ao radioteatro ¢ também ao “teatro
virtual”: sdo formas que interseccionam o teatro/ideias de teatro aos canais/meios de
comunicacdo disponiveis: radio, TV, internet e o préprio cinema. Nessas intersecces,
mais uma vez, o ponto chave é a interpretacdo ao vivo. Chamo a atencdo, na fala da
autora, para a expressao “mero teatro filmado”, ideia que parece angariar incomodos por
todas as partes e que sera discutida adiante.

Né&o ignoro aqui o fato de que um espectador pode ter contato com uma obra de
radioteatro, de teleteatro ou de teatro virtual a partir do seu registro (em audio ou
audiovisual). Essa forma de contato, na perspectiva de teatro como tempo e espago
partilhados entre espectador e obra, ja estabeleceria, portanto, outro modo de relagdo: a
relacdo com a memdria de um acontecimento teatral. Pensando aqui 0 conceito como
“matéria” da identidade, talvez pudéssemos dizer que se trata de um teatro que se
rarefaz, se gaseifica enquanto conceito de teatro, a partir do momento que se torna
passado.

De modo geral, radioteatro, teleteatro e teatro virtual (mesmo que realizados ao
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mesmo tempo em que sao apreciados) fogem as perspectivas de “teatro” defendidas por
Dubeatti, Guénoun e Grotowski (além de outros), interpondo entre o convivio “em escala
humana”, entre “o aparecer-ai da coisa” e o olhar, e entre ator e espectador, os
dispositivos maquinicos necessarios a cada meio. A questdo aqui € pensar se e de que
forma essas mediacOes afetam uma pretensa identidade-teatro. Nao estariamos falando
de outros modos de convivéncia? De convivéncias mediadas? Mais uma vez recorro a
Dubatti, quando o autor fala de um “tecnovivio” que difere do simples convivio em
alguns pontos:

A grande diferenca entre convivio e tecnovivio é justamente tudo aquilo
que implica a sustacio do corpo. Primeiro elemento:
desterritorializacdo. Segundo elemento: capacidades na percepgdo que
ndo sejam as naturais em um corpo. Terceiro elemento: supressdo do
vinculo dialégico com o outro, porque o outro pode ou ndo estar do
outro lado da intermediacdo tecnoldgica. E o que acontece com 0
cinema, por exemplo. No cinema, ndo hd nada do outro lado, ha
imagens projetadas, mas ndo ha dialogo com o ator. No tecnovivio,
surge uma subjetividade ordenadora do campo das experiéncias. Além
de ordenadora, essa subjetividade organiza também uma politica muito
vinculada ao poder e ao mercado. Além disso, como o tecnovivio
distribui a informacao, essa informagdo pode ser guardada, “enlatada”.
Ao contréario, quando se estd em uma situacdo de convivio, esta
experiéncia ndo pode ser guardada. A experiéncia tecnovivial e a
experiéncia convivial s&do muito diferentes (Em MENDONCA, 2011, p.
03).

No teatro, a alteridade se solidifica nos corpos dos atores e nos objetos cénicos.
Por vezes, o corpo do outro me invade e me constrange, simplesmente por estar ali ou
por realizar um movimento concreto em minha direcdo como publico. Como a celebrar
essa carnalidade do teatro, esse corpo territorializado € posto no centro do foco em Para
dar um fim no juizo de deus (1996 e 2016), texto de Antonin Artaud e encenacdo de
José Celso Martinez Correia (ver figuras 14 e 15). Na encenacdo, a corporeidade dos
atores é exibida em uma materialidade explicita: esperma, sangue, pelos e fezes. Um
ator se masturba em um recinto fechado, mas nés o vemos pela projecdo de imagens
transmitidas no momento do espetaculo. O resultado da cena (esperma) é exibido ao
publico, assim como o sangue tirado com seringa, os cabelos cortados e as fezes
expelidas ao fim de um monodlogo. E como se a encenacdo quisesse demarcar esse
dominio do corpo, exibindo orgulhosamente aquilo que esse corpo atuante e vivo
produz, mas que costuma ser visto com nojo ou vergonha. A exibicdo dos excrementos
no espetaculo surge, portanto, como forma de militancia do corpo que ndo poderia,
tendo em vista o propdsito dessa exibicao/teatralidade recorrer a outra forma que néo ao

teatro/ & performance.
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Abro um paréntese aqui para dizer que a performance, a meu ver, ndo compde
uma outra forma, distinta do teatro. Ela simplesmente exacerba uma teatralidade
(especificidade) que foi buscada ao longo do século XX, a partir da afirmacdo de um ato
efémero: risco do presente comprimido entre o passado e o futuro; da exaltacdo dos

valores da cena (geralmente em detrimento do texto) e que busca uma ndo separacéao

entre arte e vida e entre espectador e plateia.
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Seria importante pensar sobre o que pomos dentro ou fora dos conjuntos teatro e
dos conjuntos cinema? Por que discutir as narrativas de disjuncdo e/ou de conjungéo
entre eles? Talvez mais importante do que pensar se uma determinada forma é/ndo é
teatro/cinema seja pensar as dindmicas que nos movem a criar esses conjuntos como
contornos mais ou menos porosos. Pensar como operamos esses conjuntos e os valores
que movem e sdo movidos por essas dindmicas. Quando fala da diferenca entre o
convivio em escala humana e o tecnovivio me parece que Dubatti pretende valorizar a
ideia desse convivio e da afectabilidade em duas vias. Quando ele afirma que no cinema
“ndo ha nada do outro lado” poderiamos questionar, respondendo: “claro que existe
algo: € o filme!”, assim como uma escultura ou um quadro existem ali, no ato de sua
apreciacdo. Mas ndo é disso que trata o pensador argentino. Ele discorre sobre uma
forma que afeta e se deixa afetar pelo publico e, segundo sua perspectiva, isso surge
como aspecto valorativo do teatro.

Em inumeras configuracdes (desde que mantido como arte convival, na qual
espectadores e atores partilham certo espaco e tempo) o teatro envolve e esta envolvido
em algum risco: o risco de uma obra que pode (e é) continuamente afetada por
circunstancias nem sempre passiveis de serem previstas. Os riscos sdo 0s mesmos da
vida que interfere continuamente no roteiro das acOes previstas: a atriz brasileira
Cacilda Becker sofreu um derrame cerebral e entrou em coma durante uma apresentacdo
de Esperando Godot, em 06/05/1969. Isso ndo estava previsto nos ensaios e ndo pode
ser resolvido pela producdo. A morte de Moliére (17/01/1673) tornou-se lendaria,
contando a histéria que, enquanto ele tossia sangue, o publico aplaudia o que julgava ser
uma brilhante interpretacdo da personagem Argan, em O doente imaginario. Uma
situacdo semelhante foi trabalhada em O ultimo ato (2015), filme dirigido por Barry
Levinson, no qual Al Pacino interpreta um ator que acredita ter perdido o talento e que
termina por se matar em cena, enquanto o publico delira com sua ‘interpretacdo’ de Rei
Lear.

Mais sutis que a morte, as interagdes entre atores e espectadores saem do script,
interferindo constantemente nos espetaculos teatrais. Esse fato ganha maiores
proporcdes perante inimeras obras e teorias que realizam e defendem uma aproximacao
entre cena e espectador, por vezes, buscando uma maior participacdo (estreitamento do
convivio?) do publico. A quebra da “quarta parede”, linha divisoria imaginaria que
separa palco e plateia, ndo teria sido suficiente e frequentemente os atores descem até a

area da plateia ou convidam o publico a estar no palco. O nome “teatro interativo” se
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proliferou e inimeros gestos/passos sdo realizados na busca por trazer o espectador e
fazé-lo se sentir parte da obra em graus diversos de participacdo. No espetaculo Nos
(2017) — texto e direcdo de Méarcio Abreu com o Grupo Galpdo — os lugares do publico
sdo dispostos sobre o palco e, ao final, uma sopa (feita ao longo do espetaculo) é
distribuida com a plateia, que também pode dancar com os atores ao fim da sessdo.
Também uma sopa é distribuida para alguns espectadores convidados a subir ao palco
em O avesso do claustro (2016), da paulistana Companhia do Tijolo. Inspirada na
trajetoria politica de Dom Hélder Camara, a peca inclui uma cena de “lava-pés” na qual
os atores se ajoelham para lavar os pés dos espectadores voluntarios. Em Combinado
(2003), espetaculo do grupo carioca Os dezequilibrados, inspirado nos filmes noir, o
espectador passa por trés mesas para ouvir trés versfes de um assassinato, sendo

convidado a solucionar o crime, enquanto come um sushi oferecido pelo espetaculo. Os

exemplos se multiplicam.
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Figura 18- Combinado: Leticia Isnard, José Karini, Angela Camara, Cristina Flores e Saulo Rodrigues
Em 2007, numa das apresentacgdes realizadas no Rio de Janeiro de Os sertdes — 0
homem I, do Teatro Oficina, um espectador entra no espa¢o cénico (uma grande
passarela que passa por entre arquibancadas) e resolve participar do evento: tira a roupa
e tenta acompanhar as dangas e parte das acdes. A despeito de algumas tentativas do
elenco de conduzi-lo de volta a plateia, ele insiste em permanecer ali durante varias
cenas®®. No espetaculo Dilacerado (2004), apresentado no Teatro Café Pequeno, no Rio

de Janeiro, enquanto uma das atrizes narra 0 momento em que o pai dela (ou de outro

% Durante a mesma apresentacdo me chamou a atencéo o fato de o ptblico, no momento em que é citada
a comparacdo feita por Euclydes da Cunha entre o sertanejo e o galcho, vaiar o gadcho e aplaudir o
sertanejo.
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ator/atriz?) fez quimioterapia (a dramaturgia era baseada em depoimentos dos atores,
mas, por vezes, um ator interpretava o depoimento/experiéncia de outro), algumas
pessoas da plateia comegcam a rir. A reacdo do publico faz a atriz (Leticia Isnard)
comentar: “Que engracado, nao ¢? Fazer quimioterapia”? As risadas nao param € o
diretor Ivan Sugahara intervém, subindo ao palco e reclamando do comportamento da
plateia.

Nos dois exemplos descritos havia, por parte da encenacgdo, procedimentos e
discursos para aproximar o publico do evento-teatral: Os sertfes inicia com uma grande
roda de ciranda da qual os espectadores participam; no programa do espetaculo
Dilacerado fala-se de um desejo de interatividade. No entanto, os discursos em direcao
a plateia, proferidos pelos dois espetaculos, aparentemente, ndo previam aquelas
reacOes, que afetaram de modos distintos as duas performances. No caso do espetaculo
Dilacerado que trabalha depoimentos de casos vividos pelos atores, tendo como base o
género documentario, a exposi¢do tornou-se ainda maior, 0 que talvez explique
parcialmente a reacdo do diretor. Os dois exemplos mostram essa afectabilidade tipica
do teatro, no qual espectador e atores partilham um mesmo tempo-espaco do
acontecimento. Isso equivale a dizer que essa temporalidade/presencialidade no teatro, o

distancia da perfectibilidade do cinema, conforme tratada por Benjamim.

Figura 19- Leticia Isnard, José Karini (costas) e Saulo Rodrigues, em Dilacerado.
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Figura 20 - Os sertdes — 0 homem |, do Teatro Oficina Uzyna Uzona

As artes da presenca sdo de varias maneiras afetaveis e permeaveis a um sem
namero de acasos. A categoria da perfectibilidade como tempo acabado e perfeito, sobre
0 qual o agente criador possui 0 méximo de controle, ndo pode ser aplicada ao teatro
nem as artes presenciais de modo geral. Melhor seria pensar na ideia de que o
virtuosismo (e ndo a perfectibilidade) no teatro ndo passa tanto pela ideia de um
controle absoluto sobre a obra, mas pela habilidade de atores e criadores (musicos,
operadores de luz e de som, contrarregras etc.) em lidar com o que vem do acaso,
incorporando-o rapidamente em favor da obra em questao.

Se 0 teatro, naquilo que chamei de aspecto mais solido do conceito, esta pautado
no convivio num tempo e espacgo presentes entre obra e espectador, parece-me que ha
nessa relagcdo algumas sutilezas nem sempre discutidas. Por exemplo: se uma forma-
teatro se pauta prioritariamente em um texto escrito anteriormente (um texto acabado e
perfeito), submetendo a cena e a relagdo com o publico a realizagdo desse texto, parece-
-me que ha uma inevitavel insercdo do passado nessa arte do presente. O texto se torna
um pilar dessa perfectibilidade; um elemento de controle sobre a obra que pretende

submeter as intervengdes do acaso a um sentido anterior.
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Durante um bom tempo (hoje) e em muitos lugares os ensaios de um espetéculo
teatral iniciavam/iniciam com uma leitura de mesa. Apds dissecados os sentidos do
texto é que os atores se inscrevem no espaco: sua danca sendo guiada pelos sentidos
propostos pela dramaturgia e pela analise ou interpretacdo dessa dramaturgia. Essa
forma de relacdo implica um uso da temporalidade na qual o presente surge relativizado,
ja que os sentidos da obra foram dados previamente pela midia-texto.

O mesmo pode ser dito sobre a dramaturgia cénica, composta tanto pelo uso da
palavra como por tudo que se inscreve na cena em imagem, som, cheiros e toques.
Quanto mais fixada esta essa coreografia e quanto menos afetavel ela for ao convivio
presencial, maior o peso desse passado acabado no presente da obra. Como alguém que
chega pronto a um encontro, ndo se deixando surpreender ou afetar pelo outro. Talvez
por isso Denis Guénoun afirme que: “o coracdo do jogo do ator é sempre um certo
qguantum de improvisagdo” (2003, p. 58). Se esse jogo se fixa, diz o autor, “deixa de ser
jogo para se esgotar na reprodu¢ao mimética” (Idem). Estariamos falando, entdo, de um
JOgo executado por uma supermarionete, conforme idealizado por Gordon Craig? Seria
a pratica de um teatro, cuja “reprodutibilidade técnica” se d4, ndo pela existéncia de
copias que desestabilizam a valorizacdo do original, mas pela repeticdo perfeita de algo
definido previamente a0 momento do encontro com o espectador? Em algumas das
perspectivas de teatro abordadas aqui, tal perfectibilidade, ao invés de ser desejavel,
seria um elemento de enfraquecimento da relacdo obra-espectador: um contato entre
peles sem poros.

Talvez por isso, na contraméo da perfectibilidade pautada num texto ou numa
partitura cénica fixada anteriormente, as chamadas artes performativas proponham uma
temporalidade ainda mais calcada no presente (mais teatro?) que o proprio teatro,
desamarrando o0s eixos prévios do texto (geralmente reduzido a um roteiro de
acOes/circunstancias) e proclamando a deriva da relacdo entre performer e publico no
momento mesmo em que esta se da. Presente comprimido que se afirma na identidade
com o efémero e na ideia de que cada performance sera unica, apresentando momentos
e relagdes que ndo podem ser repetidos.

Poderiamos dizer que essas distintas formas de lidar com o texto (cénico ou
verbal), sdo também modos diversos de lidar com o presente no teatro? O primeiro:
presente submetido e relativizado pela prioridade do texto (elemento acabado); o
segundo: presente que tenta se comprimir em si mesmo, apagando ou tentando

(utopicamente) apagar 0s sentidos e textos prévios/passados? Se a resposta for sim,
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lembro que ha ainda outros modos no teatro de lidar com o texto, visto aqui como um
veiculo de temporalidade. Alguns processos de criacdo abordam o texto de forma
indireta, trabalhando com improvisos que partem da tematica e/ou de um aspecto formal
da dramaturgia®; outros preferem uma dramaturgia que é escrita conjuntamente ao
processo de construcdo da cena®, entre outros. Nos dois casos, ha uma tentativa de néo
se limitar aos sentidos propostos previamente pela dramaturgia, buscando um dialogo
mais ativo entre o texto e a cena.

Tais exemplos nos servem para lembrar que mesmo no teatro, naquilo que
chamamos aqui de aspecto mais solido do conceito, 0 convivio no tempo presente é
mediado por textos-prévios e passados. Provavelmente inexistam convivéncias ndo
mediadas. E essa afirmacdo ndo se pretende uma negacdo da perspectiva de Dubatti,
tencionando apenas realgar que mesmo o convivio territorializado no tempo e espaco do
presente esta fadado a essa presenca do passado e dos textos e dispositivos prévios
(lingua, dramaturgia, convencgdes e pactos de convivéncia etc.), tanto no teatro quanto
na vida.

Evidentemente essas relativizacbes ndo mudam a questdo de que o tempo-espaco
partilhado — presente entre obra e espectador surge aqui como um dos aspectos mais
estaveis das identidades-teatro. Talvez por isso nenhuma forma tensione tédo
radicalmente a identidade do teatro com o tempo presente € com 0 convivio ndo
mediado entre atores e espectadores quanto a ideia mesma de um teatro virtual. O
préprio nome parece surgir de uma friccdo que impde/propde a desterritorializacdo do
corpo, em outra configuracdo de tempo e de espaco, enxertando a virtualidade na
presenca: tempo passado e/ou espaco distinto que necessita da tecnologia das cameras e
das transmiss@es via web para criar o (tecno) convivio.

A questdo é nova e a0 mesmo tempo antiga. Conforme discutido, o chamado
radioteatro j& impunha uma desterritorializagio do corpo, “Teatro pelos ares®’” que se
propaga como onda sonora. Talvez por isso mesmo tenha sido rapidamente considerado

como outra forma®, de modo andlogo ao que aconteceu com o teleteatro.

% Essa opgdo geralmente tem como objetivo fazer os atores experimentarem circunstancias pertinentes
aquelas trazidas pelo texto/proposta do espetaculo, sem que haja uma predeterminacdo de falas e acdes,
Abrindo espago para a criagdo em cena e evitando uma cristalizagdo da interpretacéo.

% O pesquisador José Da Costa nomeia essa pratica como escritura cénico-dramaturgica conjugada.

37 Alus&o ao programa de mesmo nome, comandado entre 1937-1943 pela atriz Cordélia Ferreira (1898-
2000) na radio Mayrink-Veiga.

% Segundo a pesquisadora Cristina Barros Riego: “O radio-teatro foi conquistando formas e
caracteristicas tdo particulares que acabou se afastando das irradiacdes de pecas, para desenvolver
técnicas especificas tanto de dramaturgia quanto de representacdo, estabelecendo assim um género
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Aparentemente cada nova midia propicia novas formas de fruicdo e de relacdo entre a
obra e o publico. Por isso, dentro do objetivo desta tese de investigar uma possivel
tensdo identitaria entre o teatro e 0 cinema, parece necessario o debrucar-se sobre outra
questdo de base: as formas de relacdo entre obra e publico propostas pelo cinema. Que
implicacbes os usos do tempo trazem as identidades do cinema? Seria essa

temporalidade um aspecto substantivo a forma-cinema?

4.2 Do passado modelado e presente: O cinema

O que seria a matéria do cinema? As imagens e sons captados/criados e
montados, grosso modo, previamente a0 momento da sua exibicdo sob a forma do
filme®? A distancia temporal entre espectador e obra (que se apresenta acabada e
“perfeita”), obviamente implica um controle muito maior sobre o produto final, pois, em
ultima instancia, as imagens e sons que constituem um filme foram escolhas do diretor,
do produtor e de sua equipe®®. Ao assistir um filme, o espectador ndo pode afeta-lo
enguanto obra. Poderiamos, sim, pensar que as interacdes entre a plateia ou mesmo o
estado do sujeito-espectador quando do momento da sessdo influenciam na apreciacéo
do filme. O abismo-filme*" pode, sim, nos olhar de volta se acionarmos/forem acionadas
em nos as conexdes subjetivas capazes de tornar o filme um espelho. No entanto (no
ambito do que se costuma chamar objetivo), o desempenho dos atores serd 0 mesmo*
independente do dia que eles tiveram e da recepc¢do do publico: da tosse, das conversas
e mesmo de alguém que se levante e atire contra a imagem na tela®®. Afinal ndo haveria
ninguém a quem matar, porque ndo haveria nada ali, segundo o raciocinio de Dubatti,
que opera a partir da ideia de um vazio: o vazio do convivio em escala humana. No
entanto, gostaria de pensar essa conexao entre o espectador e o filme também de outro

modo.

independente”. Em: http://www.portalabrace.org/vcongresso/textos/teatrobrasileiro/

%% Como acontecimento ndo excluo as cenas de animag&o ou experiéncias abstracionistas, criadas antes do
momento em que s&o Vvistas pelo publico.

0 Nao raro existem determinagdes do mercado exibidor que interferem no formato final (duragéo e corte
ou inclusdo de determinadas cenas).

* Fago aluséo & analise de Didi-Huberman em O que vemos, o que nos olha.

*2 N#o desconsidero aqui que mudancas na qualidade da projecéo, do som, as condigdes de recepcdo e
mesmo 0 momento do espectador pudessem causar a sensagéo de que o filme se torna “outro”, mediante
essas variantes. Aqui, comparo a obra a ela mesma.

* Refiro-me ao fato de que, em 03/11/1999, um estudante de medicina dispara tiros de uma
submetralhadora contra a tela e depois contra a plateia em um dos cinemas do shopping Morumbi em S&o
Paulo, matando trés pessoas e deixando cinco feridas.
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O cinema permite o convivio com o tempo que ja foi**. Seu surgimento
representa na historia das artes uma oportunidade inédita de contemplacdo do passado.
E sua poténcia de registrar, criar e modelar os tempos em movimento que faz com que o
cinema propicie uma experiéncia unica ao espectador: a chance de “conviver” com o
passado, de ver e de perceber 0 movimento, a voz e as formas de pessoas, de paisagens,
de cenérios e de objetos (reais ou ndo) que por vezes nem existem mais, ou que
simplesmente ndo existem nas circunstancias exibidas no filme, no momento de sua
projecdo. Ndo conheceriamos 0s desempenhos de Charles Chaplin, Marlene Dietrich,
Buster Keaton, Antonin Artaud, Giulietta Mazina, Marcello Mastroianni e tantos outros
pelo tempo que deles nos separa. Ndo conheceriamos a face em movimento da Historia
— 0s monumentais desfiles nazistas e os horrores do holocausto, tantas copas do mundo
e olimpiadas, as multid6es nos shows de rock, comicios e passeatas etc. — sem o advento
do cinematégrafo®.

Mas, obviamente, nem todo registro audiovisual é visto como cinema. Alguns
sdo reportados a esfera do telejornalismo, das telenovelas (apresentadas em capitulos),
de programas de TV que se apresentam na forma de quadros etc. Ha ainda o mundo dos
jogos e das realidades virtuais e aqueles que compdem instalacGes e sdo exibidos em
museus/galerias/ruas, sendo os Ultimos associados ao mundo das artes plasticas.

Geralmente se supde que no cinema haja uma elaboracdo que pretende uma
fruicdo distinta dessas outras formas. Mas, se lembrarmos dos cinejornais, por exemplo,
mais frequentes antes do surgimento da televisdo, poderiamos nos perguntar se eles nao
seriam, também, “cinema”? E em caso de estarem incluidos nesse conjunto, 0 que 0S
diferenciaria dos telejornais? O meio de veiculagdo? Antes da proliferacdo da tecnologia
digital a fronteira entre cinema e video era bastante praticada. As qualidades resultantes
de cada formato eram visivelmente diferentes e havia uma hierarquia evidente na qual o
cinema e a pelicula ocupavam o lugar mais nobre. Com a popularizacdo da tecnologia
digital, entretanto, essas fronteiras perdem bastante o sentido.

Se resolvéssemos estabelecer uma fronteira entre os cinejornais (que se
aproximam do documentério) e os telejornais (geralmente apresentados ao vivo e
conduzidos por apresentadores e repdrteres) apenas pela questdo do meio, talvez

tivéssemos que discordar de Jacques Aumont, quando ele afirma que o modelo mental

* André Bazin comenta essa propriedade no ensaio Ontologia da imagem fotogréfica (2014, p. 27-34).
** Algo analogo poderia ser dito sobre os atores, lugares e agentes da histéria contemporaneos, aos quais
temos pouco acesso pela questdo da distancia.
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de um filme visto no cinema, na TV ou no monitor é basicamente o mesmo (2012).

Os cinejornais eram usualmente curtas-metragens e costumavam preceder a
sessdo de um filme longa de ficcéo, na primeira metade do século XX*. Funcionavam
como fonte de informacdo, mas ndo eram a principal atracdo. Talvez, por isso, pensando
na perspectiva daquilo a que o mercado exibidor e consumidor conferem mais ou menos
valor, os cinejornais tenham ficado na periferia do conceito hegemonico de cinema,
assim como os curtas-metragens ficam praticamente fora do circuito comercial.

Se pegassemos um programa de auditorio como o de Silvio Santos e/ou de
Faustdo e o colocassemos dentro do dispositivo classico: em uma tela grande e numa
sala escura, com o projetor oculto atrds das vistas da plateia, sem comerciais e sem
interrupcdo do tempo, isso poderia ser pensado como cinema? Parece que o limite €
ténue e talvez esteja mais presente na perspectiva de quem exibe um produto e de quem
0 vé — do que propriamente na forma do filme. Mas quanto a essas demarcacdes, se €
que importam, elas importam para qué? O que valoramos e ‘desvaloramos’ quando
colocamos uma forma dentro ou fora de um conjunto como o cinema, por exemplo?
Deixo a questdo em suspenso por ora, para pensar que, na periferia ou no centro do
conceito, o cinema é uma maquina de memdria que registra esses tempos-espacos
passados, fazendo-os emergirem novamente em sua forma esculpida e (re)criada: o
filme. Ndo é uma simples erupcdo do passado, mas nos da uma sensacdo de
proximidade com ele que € singular. Trata-se da realizacdo de um sonho antigo de ver o
que ja foi, uma demanda cujos indicios talvez possam ser lidos no surgimento do teatro
de sombras, por exemplo.

Segundo uma lenda chinesa, inconformado com a morte de sua bailarina
favorita, o imperador Wu-Ti (121 a. C.) pede a um mago (ilusionista?) chamado Shao
Wong para revé-la (BERTHOLD, 2000, p. 55). Wong teria esculpido uma silhueta na
pele transparente de um peixe e, usando uma cortina branca, teria feito a silhueta dancar
ao som de uma flauta, fazendo o imperador acreditar ver a bailarina no mundo dos
mortos (ABREU, p. 2014). E curioso pensar que, por mais que a historia descreva a
acdo de Wong como um truque, ela causa a impresséo, perante o imperador, de estar
diante da realidade — uma impressao ou efeito frequentemente atribuido(a) ao cinema.

O teatro de sombras, dentre outras formas, poderia ser visto como um “pré-

*® Eles ndo deixam de existir depois desse periodo. Apenas se tornam menos frequentes. No Brasil, eles
existiram até a década de 1980.
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-cinema*””

, uma espécie de ancestral do cinema que ¢ também teatro. Ele conjuga a
magia e a ilusdo de realidade no poder persuasivo de composicdes audiovisuais
modeladas em uma carne sutil: as projecdes. O corpo do manipulador se manifesta a
partir dos bonecos/objetos, 0s quais, por sua vez, nao aparecem diretamente, mas por
via de suas silhuetas em uma espécie de danca da luz e das sombras. N&o é dificil pensar
que essa desmaterializacdo dos corpos (que estdo I& — manipulados e manipuladores —,
mesmo que ocultos) oferece uma abordagem distinta daquela do teatro de um modo
geral. Nem a sombra nem o boneco/objeto me olham de modo direto: 0 que se instaura €
um jogo especular de presencas e de virtualidades. Um jogo semelhante, talvez, ao que
acontece entre um filme e seu espectador. Com a diferenca de que no filme a projecéo é
0 acontecimento (presenca) e os seres, lugares e objetos que geraram as imagens e 0S
sons captados sdo vestigios: estdo ali virtualmente.

No cinema, os efeitos de participacdo suscitados sdo distintos daqueles
provocados no publico do teatro porque estamos tratando de outra ‘matéria’. Uma
matéria menos sélida que a carne: uma matéria liquida, que se mistura facilmente ao
mundo dos sonhos, dos devaneios e da psique humana, fazendo com que o espectador
sinta a forma do filme, de certo modo, quase como um desdobramento de si mesmo. O
assunto é tratado por Edgard Morin no livro O cinema ou 0 homem imaginario, no qual
0 autor afirma que no cinema: “a cinestesia do espetaculo se aprofunda na cinestesia do
espectador, ou seja, na sua subjetividade, levando as projecOes-identificacdes. A
auséncia de participacao pratica determina uma participacdo afetiva intensa: verdadeiras
transferéncias acontecem entre a alma do espectador e o espetaculo da tela” (2014, p.
120). Morin ressalta que o cinematografo como espeticulo “criava uma situagdo
espectatorial particularmente pura pelo fato de estabelecer a maior segregacdo fisica
possivel entre o espectador e 0 espetaculo” (P. 121). Essa segregagao, entretanto, seria
compensada por uma mobilizacéo intensa do mundo subjetivo do espectador:

Quando os poderes das sombras e do duplo se fundem numa tela
branca, numa sala obscurecida, para aquele espectador afundado em seu
alvéolo, em sua monada fechada para tudo, menos para a tela, envolvido
na dupla placenta, a de uma comunidade anénima e a da escuriddo,
guando os canais de agéo sdo fechados, abrem-se as eclusas do mito, do
sonho e da magia (2014, p. 122).

*" No livro Pré-cinemas & Pés-cinemas, Arlindo Machado analisa as muitas formas que precederam o
que mais tarde chamariamos cinema que, segundo o autor, apresenta a “hegemonia do modelo narrativo a
partir de Griffith. Dentre esses pré-cinemas, Machado cita: a lanterna mégica, o teatro ptico (Reynard),
espetaculos de fantasmagoria, experimentos de decomposi¢do do movimento (Marey e Muybridge) e de
sintese do movimento (Plateau), entre outros (2011: Preliminares, 01).
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A segregacdo entre o tempo-espaco do espectador e o tempo-espaco do filme
acessa a subjetividade de seu publico em um modo distinto de engajamento: a imerséo
no mundo filmico seria também uma imersdo na prépria psique. Ou seja, além do sonho
de contemplar “o que ja foi”, o surgimento do cinema — sobretudo em sua forma
classica “de visdo mais ou menos solitaria de uma grande imagem movente no escuro”
(AUMONT, 2012, p. 01) — realiza um enorme passo no desejo de “absorg¢do” —
qualidade de uma obra que aponta para si mesma, esfumacando o que acontece fora de
seu quadro — preconizado por Diderot e que Michael Fried vai pleitear como um valor
em si mesmo.

No entanto, parece-me necessario fazer uma ressalva. Varios pensadores
contestaram a ideia de que a identificacdo entre o espectador e a perspectiva do filme
resulta em uma adesdo passiva e em bloco*®. O espectador de cinema néo interrompe
seu fluxo de pensamentos para se entregar ao filme. Mesmo que o poder de afeccdo do
filme e também sua capacidade de absorcéo sejam enormes, o espectador trava com ele
um diélogo interno ou mesmo externo (quando emoc¢do e pensamento se tornam fala
e/ou gesto), podendo mesmo negar sua perspectiva. Lembro um conhecido que foi
embora na sessdo do filme Avatar (2009), argumentando que o filme ndo estava
deixando-o pensar. O caso serve, a0 mesmo tempo, para pensar o poder de afeccdo do
filme e a ndo passividade do espectador. Se o espectador afirma que o filme ndo o
deixou pensar, talvez pudéssemos inferir uma interferéncia ativa, por parte do filme na
mente e nos sentimentos desse individuo. Simultaneamente, essa interferéncia lhe
pareceu impor uma fruicdo que ndo lhe agradou, fazendo-o ir embora. Mas se ele foi
embora é porque o fluxo de seu pensamento-sentimento ndo cedeu passivamente ao
filme.

Trata-se ai de destacar que o poder de afeccdo e de persuasdo dos filmes de um
modo geral (que serdo infinitamente variaveis, dentro da equacdo: que filme, que
espectador e em que condigdes de exibicdo) ndo resulta simplesmente em uma hipnose

do publico. Feita essa ressalva a perspectiva do espectador na placenta (Morin) volto a

*® Em O espectador no texto: a retérica de No Tempo das Diligéncias, Nick Browne contesta essa
perspectiva, argumentando que o filme de John Ford mostra frequentemente as perspectivas que ele quer
denunciar. O autor usa como exemplo a perspectiva da personagem Lucy, uma “senhora respeitavel” que
ora é mostrada em corpo, ora vemos a partir do seu olhar, o que nao resultaria num efeito de adesdo a
Lucy. De acordo com Browne: ‘“Nossos sentimentos como espectadores ndo sdo “analogos” aos
sentimentos e interesses dos personagens. Ndo somos obrigados a aceitar suas visdes de si mesmos ou de
outros [...]. Ao contrario, nosso ponto de vista sobre a sequéncia € vinculada mais fortemente a nossa
atitude de aprovacao ou reprovacao e é bastante distinto de qualquer angulo de viséo literal ou ponto de
vista da personagem” (Em RAMOS (Org.), 2005, p. 240).
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discussdo das implicagcOes temporais e espaciais nas formas-cinema.

A distdncia de tempo e de espaco entre o acontecimento captado e o
acontecimento projetado permitiria ao espectador experiéncias subjetivas de
circunstancias as quais dificilmente seriam possiveis de ser vividas, sem que houvesse
um risco real a sua integridade fisica. No “tapete voador” (Sadoul apud MARTIN,
2005: 38) em que se senta o espectador de cinema, ele pode olhar e ouvir (de muito
perto, de muito longe, de muito alto, de baixo para cima e de tantas outras maneiras)
imagens e sons que documentam acontecimentos “reais” ou que encenam circunstancias
mais ou menos fantasiosas: guerras, o fundo do mar, o espaco, a intimidade de alguém,
seres sobrenaturais. Isso sem contar as animacgdes e as possibilidades abstracionistas

(periferia da periferia), frequentemente esquecidas quando discutimos o tema.

Figura 21 - O menino e o mundo, de Alé Abreu, 2013.

Implicito no efeito do “tapete voador” estd um fator importante na distingdo
entre cinema e teatro e que afeta 0 modo como o filme se manifesta: a capacidade que o
cinema tem de aumentar ou diminuir muitas vezes uma imagem em relacdo ao tamanho

do objeto real*

. Embora vaérias trucagens com espelho fossem usadas em espetaculos
teatrais, o “primeiro plano” que vai até o plano detalhe (enquadrando um elemento
especifico) cria ampliagbes, enquanto o plano geral pode realizar diminuicdes™ na

escala de modo mais radical e preciso que os truques com espelhos. Um olho humano

* Evidentemente que a pintura, a escultura e a fotografia também apresentam essa possibilidade, mas
aqui estamos tratando especificamente da diferenca entre cinema e teatro.

% Embora o olho humano possa enxergar objetos muito grandes (navio, montanha etc.) a partir de
determinada distancia, o cinema permite uma contemplagédo de conjunto desses grandes blocos de matéria
a distancias distintas daquelas necessarias para ver o objeto real.
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pode ter metros ou dezenas de centimetros (considerando também o tamanho da tela da
TV e do monitor), enquanto uma montanha precisa ser reduzida para caber na maior das
telas de cinema. Essa experiéncia de manipulacdo das escalas so é possivel no teatro por
meio do uso de projecGes audiovisuais, as quais as formas-teatro tém recorrido
frequentemente para acessar seu publico de outras formas. Vale lembrar que, de modo
mais amplo, a propriedade de ver em escalas distintas aquelas permitidas ao olho
humano ndo sdo especificas do cinema, e sim uma possibilidade obtida a partir da
mediacdo dos artefatos maquinicos. A astronomia, a fisica, a quimica, a biologia e a
ciéncia de um modo geral utilizam fartamente esses recursos para estudar microcorpos e
também corpos gigantes (em relacdo as nossas proprias dimens6es). No entanto, no que

se refere ao universo do espetaculo, coube ao cinema a primazia dessas possibilidades.
P .;,-4 e M . \

Fiéur 22 - Cinema olho (1924), filme de Dziéa Vertov
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Figura 23 - Um cdo andaluz, Luis Bufiuel, 1929.
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“O grande plano, que nos parece hoje natural, foi considerado na origem como
uma audacia expressiva” (2005: 49), diz Marcel Martin (1926-2016). O grande plano,
também chamado primeiro plano, permite ao espectador, entre outras coisas, mergulhar
em um rosto humano, criando a impressdo de uma aproximacao que instauraria uma
ideia de presenca, de acordo com Jean Epstein (1897-1953):

Entre o espetaculo e o espectador ndo ha qualquer rampa. N&o se olha a
vida, penetra-se nela. Esta penetracdo permite todas as intimidades. Um
rosto ampliado pela lente, pavoneia-se, revela a sua geografia fervente...
E o milagre da presenca real, a evidéncia da vida, aberta como uma
romd descascada, a vida assimilavel e barbara. Teatro da pele. (Apud
MARTIN, 2005, p. 48-49)

E curiosa a associagdo de Epstein a uma “presenca real”, a “uma evidéncia da
vida” e a um “teatro da pele”, instaurados pelo cinema, se pensarmos na transmutagao
da matéria e na perspectiva da segregacdo entre o acontecimento filmado/criado e a
plateia. A segregacdo, nesse caso, se refere ao aspecto solido do corpo e aquela
desterritorializagdo de que fala Dubatti. Mas, se “ndo ha rampa” como diz Epstein,

parece claro que o autor trata de uma presenca virtual, que é atualizada pelo poder de

afeccdo do filme sobre o publico.

Figura 24 - Por tras da mascara — 50 anos de Persona®’, 2016

A identidade com o movimento e a capacidade de alterar os modos do olhar

5! Exposicao realizada pelo Itad Cultural, dentro da 402 Mostra Internacional de Cinema de Sao Paulo
(2016)
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confere ao cinema inumeras possibilidades plasticas e um enorme poder de persuasao,
no qual a ubiquidade da camera exerce um papel decisivo, sendo considerada como uma
das conquistas mais importantes na afirmacdo do cinema como arte. Segundo Marcel
Martin:

O nascimento do cinema como arte data do dia em que os realizadores
tiveram a ideia de deslocar o aparelho de filmar no decurso de uma
cena: as mudancas de planos, das quais os movimentos dos aparelhos
ndo constituem sendo um caso particular (notemos que na base de
qualquer mudanca de plano h& sempre um movimento de camera,
efetivo ou mantido virtualmente), estavam inventadas e, por
consequéncia, a montagem, fundamento da arte cinematografica (2005,
p.37).

O movimento da camera e a montagem sdo frequentemente celebrados como
aspectos fundamentais na busca de autonomia do cinema, o que geralmente equivale a
pensar sua libertacdo do teatro. Sadoul fala sobre esse processo, estabelecendo como um
marco o ano de 1900, quando G.A. Smith, modificando o ponto de vista da camera,
teria realizado esse gesto de libertacéo:

Smith completou uma evolugéo decisiva do cinema. Superou a Gtica de
Edison, que é a do Zootrdpico ou do teatro de marionetes, a de Lumiére,
que é a do fotografo amador, animando uma das suas provas, a de
Meliés, que é a do espectador da plateia. A cAmera tornou-se movel
como o olho humano, como o olho do espectador ou como o olho do
her6i do filme. A cdmera é entdo uma criatura em movimento, ativa,
uma personagem do drama. O realizador impde os diversos pontos de
vista ao espectador. Abandona-se o palco-tela de Méliés (Apud
MARTIN, 2005, p.38).

A ideia de que a mobilidade da cdmera aproxima a maquina-artefato do olho
humano, tornando-a uma personagem/um espectador ativo é destacada aqui. Colando-se
a essa “criatura em movimento” 0 espectador se deixa conduzir em um percurso que
imp0e alteracbes no espaco e no tempo encarnados — aqueles em que se da a exibicao da
obra — para habitar o tempo-espaco do filme: passado presentificado, corpos liquidos
que aderem ao corpo-espectador.

As formas de participacdo/contemplagédo/percepgdo por parte do espectador de
cinema sdo, portanto, distintas daquelas propostas pelo teatro em seu conceito mais
estavel (sélido? puro?). Enquanto a copresenca (atores-espectadores) naquilo que
muitos definem como teatro estimula o aspecto convival em escala humana, “’a
especificidade’ do cinema”, de acordo com Edgard Morin, seria “oferecer uma gama
potencialmente infinita dessas fugas e encontros: o0 mundo ao alcance das méos, com
todas as fusdes cdsmicas... e também a exaltagdo do proprio duplo do espectador [...]”

(2014, p.139).
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Ao surgir como meio de expressdo € como ‘“‘sétima arte”, o cinema cria uma
nova configuracdo no tempo e no espago — assim como o radio, a TV, o videocassete, 0
aparelho de DVD e a internet (os ultimos em dindmicas proximas as do cinema, mas
sujeitas a outros modos, matérias e natureza de projecdo) suscitardo outras
configurac0es.

Segundo Jean-Claude Bernadet (1936) a capacidade do cinema de reter um gesto
e de causar uma “impressdo de realidade” como nunca dantes®® seriam a base para o
grande sucesso da Sétima Arte (1980, p.125). Destaco os dois pontos citados por
Bernadet como importantes a discussdo aqui travada. Ressalto que a ideia de retencédo
do gesto indica uma espécie de vitdria contra o tempo, a chance de inscrever algo no
tempo e de ndo desaparecer completamente (luta contra a morte e contra a desaparicao).
Este, ao que me parece, sera um ponto nodal para entendermos parte dos conflitos entre
cinema e teatro (a serem discutidos no proximo capitulo). O segundo aspecto citado por
Bernadet é a ideia de uma forte impressdo de realidade causada pelo cinema. Citada
constantemente como uma das caracteristicas mais fundamentais do cinema como meio
(vide o “realismo congénito” de que fala Bazin, 2014), ela cria a sensa¢do de que o
cinema ¢ “uma janela para o mundo”, mostrando a vida com uma interferéncia minima
(quando comparado a pintura, por exemplo), e acrescentando a isso a temporalidade e o
movimento (em relagdo a pintura, a escultura e a fotografia).

Tais caracteristicas levariam o cinema a atingir aquilo que Christian Metz (1931-
1993) chama “ponto optimum da fic¢do”, ao passo que o teatro excederia esse ponto. De
acordo com o autor, “é¢ justamente porque o teatro lida com materiais demasiadamente
reais que a credibilidade da realidade diegética se enfraquece. E é a irrealidade total dos
materiais filmicos [...] que possibilita que a diegese adquira alguma realidade” (2010,
p.26). Ainda de acordo com Metz, o teatro “impde-Se a percep¢do como um real
empenhado em fingir o irreal [...]. A realidade total do espeticulo ¢ mais forte no teatro
que no cinema, mas a porcdo de realidade de que pode dispor a ficcdo € maior no
cinema do que no teatro” (p.27).

A perspectiva de Metz sugere, portanto, que a virtualidade da imagem
cinematogréfica se adequa perfeitamente & criacdo de um universo ficcional que

favorece a imersdo do espectador. O teatro, por outro lado, apresentaria “materiais

52 Ressalto que impressdo de realidade ndo esta necessariamente relacionada a ideia de realismo, mas a
capacidade de fazer o espectador imergir no mundo ficcional, por mais fantastico que ele seja. A questao
sera discutida mais adiante na perspectiva comparativa entre teatro e cinema.
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demasiadamente reais”. Metz toca num aspecto que, a principio, parece paradoxal: a
realidade (teatro) seria menos crivel do que a realidade virtual do filme, no caso de que
ambos se empenhem na criagcdo de um universo ficcional.

Se no cinema a sensacdo de voyeurismo — do observar incognito o registro de
acOes (ficcionais ou ndo) que se passam em outro tempo-lugar — € intensificada,
suscitando no espectador a dindmica das fugas e dos encontros (Morin), e a forte
impressdo de realidade (Bernadet), conquistada em fungdo dsse ponto optimum da
ficcdo (Metz), esse formato (o0 mais estavel da identidade cinema?) estd longe de ser
unico, estando o cinema ao longo da sua histéria permeado por outras formas de
participacdo e de presencas, além da contemplacdo do tempo — passado modelado e
presentificado no filme.

Em Pré-cinemas e Pos-cinemas, Arlindo Machado defende um alargamento no
que seria “o conceito hegemdnico” de cinema — geralmente pautado em uma narrativa
de ficcdo em longa-metragem™. Descrevendo o que seria a férmula mais usual do
cinema, Machado afirma que:

O cinema, tal como o conhecemos hoje, é uma instalacdo que se
cristalizou numa forma Gnica: um spot de luz situado atras da plateia, ao
atravessar uma pelicula, projeta as imagens ampliadas da pelicula numa
Unica tela a frente dos espectadores mergulhados numa sala escura. Essa
instalacdo foi planejada pela primeira vez quase quatrocentos anos antes
de Cristo por Platdo, em seu livro A Republica, mais especificamente na
sua famosa alegoria da caverna, mas foi generalizada no século 17 por
Athanasius Kircher, com o seu modelo de espetaculo de lanterna
magica. O cinema petrificou esse modelo durante mais de cem anos e
constitui mesmo um fato surpreendente que durante esse tempo todo
pessoas de todo 0 mundo tenham saido de casa todos os dias para ver
sempre a mesma instalacdo, ainda que com imagens diferentes
(MACHADO, s/d).

A alusdo a alegoria da caverna de Platdo e a referéncia a lanterna magica
reforcam a ideia de que o cinema realiza uma demanda latente por uma determinada
forma. Poténcia que se atualiza quando dispde dos aparatos técnicos necessarios a sua
realizacdo, ja que ele, o cinema, se reporta a producdo de uma imagem desencarnada
que evoca uma observacgdo indireta. As sombras na caverna, a lanterna mégica, o teatro
de sombras e o filme captado pelas cAmeras e posteriormente projetado produzem e
constroem imagens e ndo apenas as apresentam em apreciacéo direta.

As falas de Machado servem como trampolim para pensar sobre uma identidade-

-cinema. ldentidade cuja evocagdo faz soar as letras de uma historia de luta para se

%% A duracdo minima de um longa-metragem varia conforme o mercado exibidor. No Brasil, a partir de
setenta minutos um filme é considerado um longa-metragem.
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afirmar como arte, para ganhar contorno, visibilidade e reconhecimento. Provavelmente
toda busca por identidade é também uma busca politica: afirmacdo daquilo que me é
singular a partir do qual eu me reconhego e sou reconhecido (a). Provavelmente toda
busca por identidade é também uma busca afetiva: necessidade daquilo que reconheco
como (m)eu, sem o qual estariam os individuos condenados ao exilio em um mundo
continuamente estranho onde inexiste o familiar. Talvez por isso a busca por identidade
seja incessante: continua busca de chao.

No entanto, pensando junto a perspectiva da complexidade (daquilo que é tecido
junto) pergunto até que ponto, mesmo 0s aspectos que chamo aqui de mais solidos
dessas identidades — os aspectos constituidos desses possiveis elementos substantivos
que fazem com que reconhecamos (sentidos, sentimentos, memoria e intelecto) uma
pessoa, um lugar, um filme e/ou um espetaculo teatral — ndo seriam também mais
volateis do que costumeiramente pensamos? Talvez seja 6bvio lembrar que o corpo que
enxergamos solido (osso e carne) é também composto de fluido e de gas. Tudo para
dizer que podemos olhar/perceber um fendmeno em uma gradagéo infinita entre o ser —
se afirmarmos os aspectos identitarios mais estaveis que fazem algo ser reconhecido
como tal — e o devir — se preferirmos enfatizar o aspecto do movimento e da mutacdo
constantes, segundo o qual o familiar segue se transformando e surpreendendo.

Na defesa pelo alargamento no conceito de cinema, Arlindo Machado propde
acolher nesse conjunto “tanto as suas formas magicas anteriores quanto as suas formas
tecnologicas contemporaneas”. O autor defende que “[...] pode haver uma representagdo
mais eloquente do movimento, da duracdo, do trabalho modelador do tempo e do
sincronismo audiovisual nas formas pré e pos cinematograficas do que nos exemplos
“oficiais” da performance cinematografica” (2011, p.09).

Pensando uma identidade-cinema fundada em seus exercicios, cito também
Jacques Aumont que assume o encargo de discutir o que resta do dispositivo®
“cinema”, quando existem tantos e diversos usos da imagem audiovisual em movimento
(os filmes que servem a instalagdes que sdo exibidas em museus, 0s jogos, as realidades
virtuais etc.). O autor adverte que a existéncia de um dispositivo candnico

“provavelmente nunca existiu na realidade”, questionando “a suposi¢do absurda de uma

> De acordo com o Dicionario Teérico e Critico de Cinema o dispositivo ‘cinema’ envolve tanto a
organizacdo da aparelhagem necessaria a producao e projecdo do filme para apreciagdo, quanto o sentido
freudiano de um dispositivo psiquico. Este sentido de uma organizagcdo mental teria sido retomado por
“Jean-Louis Baudry (1970) e por Christian Metz (1975) para definir o estado psiquico bem particular que
caracteriza o espectador de cinema durante a projecdo” (AUMONT; MARIE, 2012, p. 83).
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imobilidade for¢ada do espectador”, bem como “a superestimag¢do de sua captacdo
imaginaria”, frequentemente associadas a um efeito-cinema (2012, p. 02-03). Aumont
da como exemplos de modos que fogem ao esquema da projecdo na sala escura: o Drive
In e os projetores de cineclubes “itinerantes ou sedentdrios”, os quais, de acordo com
ele, nunca deixaram de se sentir como cinema, para concluir que:

‘O que resta’ do dispositivo €, entdo, em certo sentido, abstrato, ja que
ndo é mais que uma referéncia mental a ideia de dispositivo, mais do
gue a minha prépria experiéncia: o que continuamos a chamar ‘o
dispositivo do cinema’ existe hoje, em resumo, tanto quanto existia ha
meio seculo, porque nem hoje, nem antes, ele é/foi perfeitamente
respeitado na realidade (AUMONT, 2012, p. 02-03).

As reflexGes de Aumont séo citadas aqui como reforco a ideia de que em torno
dessa identidade mais visivel e contornada (que o autor acessa a partir do termo
dispositivo) existem outras formas, coabitando e esfumacando esses contornos.

Trazendo essa ideia para a questdo priorizada aqui: a perspectiva do tempo-
-espaco como instaurador de um modo de convivéncia entre o espectador e a obra,
lembro que nos cinemas dos primordios, as projecGes aconteciam constantemente
associadas a performances ao vivo: a musica preenchia o vacuo (para o espectador
ouvinte) da auséncia de som (pratica chamada de “live cinema”, ou “cinema ao vivo”) e
atores por vezes faziam o papel de narradores e mediadores entre o publico e a nova
forma, buscando conferir-lhe inteligibilidade. Além disso, no que se refere a
perfectibilidade dos filmes, lembro que esta era afetada por exibidores que decidiam
alterar a ordem de exibicdo dos rolos, julgando, talvez, que outra ordem conseguisse
prender/agradar melhor seu publico.

Possivelmente o ato desses exibidores ndo era visto como nada demais, porque o
cinema (pensava-se) era apenas uma diversdo. A noc¢do de autoria ndo estava ainda em
jogo, ou apenas comecava a ser eshocada. E com a conquista de um lugar no mundo da
arte e da comunicacdo que passa a haver uma identidade a ser defendida, e s6 se
defende uma identidade (a0 que me parece) quando existe algo que se pretende
preservar, algo que €, portanto, entendido como um valor.

Mas que valores atuam como vetores na formacdo de uma identidade cinema?
Que pontos se tornam caros a quem busca reconhecer um filme considerando alguns
aspectos? A impresséo de realidade? O ponto optimum da ficcdo? A matéria liquida do
filme — imagens e sons — que € apropriada pelo espectador e que se distingue da
carnalidade do teatro? O efeito de tapete voador? Uma identidade com o movimento e

com a duracédo — que lhe pde em um lugar diferente daqueles da fotografia e da pintura?
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Talvez ndo seja demais pensar que até nos aspectos mais Obvios dessas
identidades existem elementos menos evidentes que sdo igualmente formadores das
mesmas. No que se refere a identidade do cinema com o movimento, por exemplo,
lembro que naquilo que percebemos na tela como um fluxo de imagens ha uma fixidez
oculta pelos sentidos: em 24 ou em 48 quadros por segundo é nosso cérebro que
completa o hiato entre uma imagem e outra. O stop motion de algum modo evidencia
isso e tensiona a ideia mais usual do cinema como imagem em movimento. A técnica
em que a camera € desligada e religada continuamente, enquanto bonecos e/ou objetos
sdo manipulados, foi desenvolvida como técnica de animacdo. Ela explicita o fato de
que o0 movimento no cinema ndo é um fluxo natural, um simples indice da realidade,
mas uma construcao capaz de criar uma impressdo/um efeito ético.

Uma técnica parecida e que também problematiza a identidade do cinema com o
movimento ¢ o que ficou conhecido como “fotofilme”, no qual pessoas, animais e
lugares séo registrados em fotos, rompendo, assim, com a ilusdo de continuidade do
movimento. Ao evidenciar o hiato entre uma imagem e outra, trazendo ainda a
sonoridade para sua composicao, os fotofilmes instauram uma temporalidade distinta da
dos filmes habituais. A interrup¢do no fluxo do tempo € incorporada ao filme, como um
fora de quadro: explicitacdo de que um filme se compde n&o apenas pelo que mostra,
mas também pelo que deixa latente™.

Talvez pudéssemos pensar o cinema/o filme como uma composicéo audiovisual
em movimento (mesmo que 0 movimento seja solucante), modelada previamente ao
momento em que se projeta diante ou sobre os olhos de seu espectador, presenca liquida
capaz de provocar uma forte impressdo de realidade, a partir da qual o espectador
submerge e emerge no/do mundo filmico. Essa modelagem prévia confere ao cinema
aquela perfectibilidade discutida por Benjamin, que aumenta significativamente o grau
de controle sobre o filme, quando comparado a um espetaculo teatral, por exemplo.

Tenha como matéria formas e seres que existem/existiram ou formas e seres
criados; trabalhando no viés do documentério, da ficcdo ou da problemaética dessas
separagdes, a matéria e a temporalidade-espacialidade do filme sdo instauradoras de
uma forma de participacédo especifica. Essa forma so € possivel porque o filme nos da a
ver uma evanescéncia: ele atualiza/da outra existéncia a algo que ja foi. A matéria (se

foi solida) é vista em outro estado. Estado transmutado e modelado previamente. Nessa

% Entendo que o mesmo pode ser dito sobre qualquer forma de arte: o que se materializa como forma
sugere também suas auséncias.
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perspectiva, ver um filme seria lancar um olhar obliquo para uma forma-matéria
gravada em outra (pelicula-fita-filme).

Se entendermos esses aspectos como razoavelmente estaveis nas formas-cinema
(nos modos como as interpretamos e a partir dos quais as reconhecemos), parece-me
que a questdo do tempo-espaco, conforme tentei defender aqui, ocupa um aspecto

decisivo do que quer que venham a ser as identidades do cinema.

4.3 Dos tempos impuros das identidades

Se tivéssemos que resumir os aspectos ditos aqui mais sélidos/substantivos
daquilo que chamamos teatro e cinema, atribuiriamos ao primeiro a existéncia de uma
performance em um risco de tempo-espaco (presente comprimido) partilhado com o
espectador; do cinema diriamos que sua capacidade de gravar formas que estdo no
passado, modelando-as e presentificando-as na forma do filme exerce uma forte
impressdo de realidade sobre o espectador. Enquanto o tempo-espaco do teatro impde
colocar o espectador na esfera do publico e da convivéncia com uma obra que ndo
apenas se da a ver, mas que me olha de volta, que me afeta e que é afetada por mim; o
tempo-espago do filme apresenta maior grau de perfectibilidade e de acabamento,
compondo uma carne mais sutil, que se liquefaz em projecédo e cria uma atmosfera de
intimidade entre o espectador e o filme. Talvez por isso se diga (j& ouvi varios
comentarios nesse sentido) que um filme ruim incomoda menos que um espetaculo de
teatro mediano®®.

Os modos de convivio propostos por essas duas formas sdo obviamente
distintos, porque suas matérias e as temporalidades propostas também o sdo. Isso
evidentemente faz do ato de se assistir a um filme algo diverso, sim, de se assistir a um
espetaculo de teatro. Mas seriam esses diferentes modos de convivio um indicio/uma
motivag&o para o rito de separacdo entre o cinema e o teatro?

O ator e encenador Enrique Diaz — que possui trabalhos como A gaivota — tema
para um conto curto (2006) e Cine_Monstro (2013), nos quais intersecciona a cena ao

vivo com projecOes audiovisuais — comenta essa diferenca, ndo a pensando pela questéo

% Exemplo dessa perspectiva é a do dramaturgo Bernard-Marie Koltés, o qual afirma: “N&o sou um bom
espectador de teatro. Posso ver mil filmes ruins, acho que hd sempre alguma coisa boa para reter;
enquanto no teatro... Tentam sempre me mostrar o sentido das coisas, que contam, mas a propria coisa é
mal contada; ao passo que me parece que para conta-la direito que servem os autores e diretores, e para
nada mais. [...] (Apud RNGAERT, 1998, p. 217).
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da temporalidade, mas pelo que ele chama “ato de comunicagao™:

O teatro € um pouco ameagador, é estar em contato com o outro. Tanto
gue as pessoas tém medo de ir ao teatro. Quem faz cinema nédo gosta de
teatro. Porque tem o constrangimento de ver o amigo ali, tem que falar
depois. E um ato de comunicacdo, em que essa interface entre uma
pessoa e outra estd em questdo. [...] Na hora em que eu vou ao cinema
aquele filme é meu. N&o tem ninguém me olhando, aquilo é meu®’. Uma
coisa é vocé estar com 0s seus pensamentos, filmes, musicas. Outra
coisa é estar na frente da pessoa (2012, p. 56).

Ao comentar que o0 espectador se apropria do filme durante a sessao de cinema,
Diaz toca na questdo de uma imersdo que nao € perturbada pela presencga do outro. Mais
uma vez tratamos da questdo da absorcdo preconizada por Diderot e reiterada por
Michael Fried, segundo a qual uma obra ndo deve apontar para nada que esteja fora de
si mesma. Mas, dessa vez, 0 viés antiteatralista ndo surge como rejeicao da interferéncia
do publico na obra, mas como rejeicdo da obra que interfere/invade seu espectador. A
fala de Diaz aborda uma atitude comportamental, segundo a qual, “quem faz cinema
ndo gosta de teatro”. Se o espectador de cinema estd protegido pela situacdo de
espectatorialidade “pura”, de que fala Morin, 0 mesmo nao acontece com o espectador
de teatro, o qual se vé em praca-palco publica(o), junto com o espetaculo.

A diferenca entre as formas de fruicdo de um filme e de um espetéculo teatral
parece inegavel. O cinematdgrafo — junto a tantos outros dispositivos e ideias que
compuseram a invencdo do cinema — realiza uma demanda muito antiga por um modo
de fruicdo no qual olhamos e percebemos algo em sua evanescéncia. As formas criadas
e/ou captadas pelo filme ndo estdo mais ali, se ndo em sua transmutagdo projetada.
Trata-se de um olhar simultaneamente direto (para o filme) e indireto (para o que foi). A
presenca e a auséncia se misturam e as temporalidades também. O filme esta presente.
Mas sua presenca evoca as formas captadas/criadas que o compuseram e ndo estdo mais
ali. Isso ndo faz do cinema um culto a nostalgia. Mas aponta a existéncia de um olhar
obliquo, para uma temporalidade em véarias camadas.

De certo modo, o mesmo poderia ser dito em relacdo a qualquer forma de
criacdo: escultura, quadro, musica e até em relacdo ao proprio teatro, no sentido de que
0 que contemplamos sdo formas modeladas previamente ao momento da fruicdo. A
pedra deixa de ser pedra para virar outra coisa. O corpo do ator também é outro, em

certa medida. Porque seus gestos foram modelados previamente, no periodo dos

57 A perspectiva de Diaz de que o espectador se apossa do filme assemelha-se ao que Edgard Morin
defende no livro O cinema ou O homem imaginario, no qual ele defende que o cinema apresenta uma
conexdo direta com o inconsciente humano, relacionando-se de forma intensa com a sua imaginacéo.
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ensaios. Toda forma traz consigo uma inevitavel presenca do passado que € tdo mais
forte quanto maior for seu grau de perfectibilidade e de acabamento. Por outro lado,
quanto maior a afectabilidade de uma forma as interferéncias do publico e de outros
fatores do acaso (uma sirene, um latido, a intervencdo de uma barata), mais fundada no
presente ela estara.

Evidentemente que o acaso também se inscreve no filme. Um improviso do ator,
um barulho, um animal e tantos outros elementos podem surgir de fora do script, sendo
mantidos no corte final. Do mesmo modo, algo previsto no roteiro pode ser cortado ou
mudado durante a filmagem ou na edicdo. Mas a inclusdo ou os cortes foram decididos
previamente. So escolhas anteriores a0 momento da projecdo; memaoria de um presente
que jé foi.

Talvez pudéssemos dizer, grosso modo, que o grau de perfectibilidade a partir da
temporalidade (modelagem prévia) de uma escultura e de um filme ou de um filme e de
uma mdasica gravada sdo muito semelhantes. Talvez pudéssemos dizer que o grau de
afectabilidade de um espetaculo de teatro e de um show de musica ao vivo também se
aproximam. Mas, entdo, poderiamos perguntar, porque essa relacdo frequente entre o
cinema e o passado? E por que especificamente o teatro é escolhido como forma
antipoda? Por que ndo se comenta “quem gosta de artes plasticas ndo gosta de ir ao
teatro?”, ou, “quem gosta de shows ao vivo ndo gosta de cinema e de musica gravada”?

Parece que a questdo € mais complexa. No que se refere a relacdo do cinema
com o passado, entendo que esta se da pelo fato de que o cinema frequentemente mostra
pessoas, lugares e seres em movimento, evocando instantes que ndo estdo mais la. Se o
cinema fosse todo feito de abstracdes ou de formas criadas e ndo captadas no mundo,
talvez essa relacdo fosse mais frouxa. Mas o seu figurativismo em movimento (nos
casos em que ele o é, e que aparentemente € maioria no conceito hegeménico de
cinema) talvez potencialize seu carater de espelho. E nesse viés documental (mesmo
que seja de uma encenacao), as pessoas, 0s lugares e 0s seres compostos de luzes e de
sombras sdo percebidos em sua evanescéncia, num olhar obliquo que parece conter as
dindmicas do passar e do permanecer.

E por que o teatro € escolhido como forma antipoda? Pelo fato de ser uma arte
presencial? Parece-me que ndo sO. Se a questdo da temporalidade-espacialidade como
instauradora de modos de convivio distintos surge como uma chave para entender 0s
aspectos ditos aqui mais solidos/substantivos das identidades cinema e teatro, ela nédo

parece suficiente para explicar tudo. Afinal, se essa fosse a Unica chave estariamos



100

discutindo um antagonismo entre as obras presenciais (com sua interferéncia aurética) e
aquelas que séo reproduzidas tecnicamente. Mas o0 que estamos discutindo sdo as razoes
e desrazdes para o pretenso e frequente antagonismo entre o cinema e o teatro.

Lembro que assim como o teatro pode deixar seus sentidos e sua expressao
previamente amarrados — predominancia do texto e/ou de uma partitura cénica sobre o
improviso e as eventuais modificaces — antes do encontro com a plateia (presente pre-
-moldado), o cinema sofre as interferéncias do presente, se ndo em uma modificagdo
objetiva da obra (em suas formas mais usuais), mas a partir das condi¢des de recepcao.
As exibicdes dos filmes nos festivais, por exemplo, costumam terminar com aplausos, o
que usualmente ndo parece ocorrer em sessdes comuns. Provavelmente essa reacdo €
decorrente, entre outros possiveis fatores®®, da presenca da equipe de criagdo do filme.
Aplaude-se a obra, mas, sobretudo, ao que me parece, aplaude-se em reacdo a presenca
de seus criadores. Curiosamente o convivio territorializado reporta a um habito do
teatro. Talvez por isso, Robert Bresson afirme: “Aplausos durante a pelicula de X. A
impressao “teatro”, irresistivel” (1975, p. 20).

O presente esta a construir, reconstruir e reconfigurar o modo como olhamos o
passado. As condicdes de recepcdo de uma obra-filme estdo também em continuo
movimento. Se o filme parece encerrado e perfeito (porque previamente acabado) ele se
transforma a partir da percepcdo de quem o atualiza. Do mesmo modo, 0 passado
ressurge/sobrevive em gestos ensaiados, memoria e sentidos definidos previamente ao
momento do encontro na vida e/ou num espetaculo de teatro.

Isso ndo anula o que foi dito sobre as distingdes entre as duas formas, mas as
relativiza. Pensar esses movimentos implica desestabilizar as préprias separacfes do
tempo (presente, passado e futuro), adotando aqui uma perspectiva mais complexa, a de
um “tempo impuro”, como defendido por Didi-Huberman. Por sua vez, desestabilizar o
estatuto da temporalidade-espacialidade, defendida aqui como instauradora de distintas
formas de convivéncia entre 0 espectador e a obra (cinematografica e/ou teatral) é
também desestabilizar o estatuto dessas identidades, que passam a ser pensadas aqui,
também baseadas em seus aspectos conjuntivos e entrelacados, de seus aspectos mais
volateis e menos encarnados.

Neste capitulo tentei discutir o que entendo serem os aspectos mais solidos das

formas-teatro e das formas-cinema, nao para defini-los, mas para refletir sobre o que

%8 A plateia dos festivais sup&e boa parte de espectadores que acompanham de modo mais assidiuo aquela
forma de expressdo, no caso, cinéfilos.
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nos faz reconhecer um filme e um espetaculo teatral, que modos de fruicdo eles
demandam e, finalmente, para pensar se existe algo na materialidade dessas formas que
justifique, mesmo que parcialmente, as frequentes prevengdes/“Protetores para
identidade” de um em relagdo ao outro.

Se 0 cinema e o teatro instauram diversos modos de fruicdo, se apresentam
temporalidades e espacialidades distintas, assim como distintos sdo 0s corpos a partir
dos quais se dao a ver, e mesmo se determinados espectadores preferirem uma forma
em detrimento da outra, isso ndo me parece suficiente para manter o rito do
antagonismo, mas aponta pistas importantes.

Proteger uma identidade cinema ou uma identidade teatro talvez implique em
garantir uma forma de convivio com um meio de expressdo; preservar 0 modo como
uma determinada forma me toca e uma afec¢do que quero sentir de novo, cada vez que
acessar essa forma (espetaculo ou filme). Assim como procurar alguém com quem
tenho uma relagdo em qualquer nivel parece uma demanda por reconhecimento (rosto,
corpo, timbre, personalidade). Talvez por isso o mito das especificidades e das
identidades sobreviva ainda apds e/ou no continuo da modernidade. Talvez por isso
ainda falemos em erguer muros quando algum povo/forma nos aterroriza com possiveis
invasdes. O barbaro é aquele que ameaca destruir o império, na forma como o conheco.
Talvez por isso as formas hibridas continuem a nos desafiar, assim como a ideia mesma
de miscigenacdo parecia ameacadora para 0s positivistas.

O muro é erguido para manter aquilo que € proximo fora da minha fronteira. O
conflito e a friccdo surgem dessa proximidade entre formas que ndo sdo idénticas, mas
que tém pontos de contato. A tensdo entre o cinema e o0 teatro, a meu ver, surge porque
as duas formas se dedicaram a encenar historias, usando, em suas formas mais usuais,
varios elementos em comum: atores (mesmo que estes recebam o estranho nome de
‘ndo-atores’), texto, iluminacdo, figurinos, cenarios, musica e design de som, entre
outros.

E dessa proximidade que surge a dissonancia, a aspereza e a necessidade de
demarcacdo. Nos momentos em que 0 cinema se viu ameacgado de submissdo aos modos
teatrais (ameacado de comungar com o teatro: alteridade encarnada, afectabilidade em
duas vias que traz consigo o risco de um tempo-espaco partilhado e publico — ele acende
um sinal de alerta que denomina “teatro filmado” ou que se estupefata ante a
possibilidade de ser “Live cinema”. Se € ao vivo ¢ ainda cinema? Ou estamos falando de

outra forma de convivio proposta por um meio outro? No momento em que o teatro



102

b

sente “a irrup¢ao brutal e ameacadora de sua reproducdo mecanica: o cinema’
(GUENOUN, 2003, p. 67): perfectibilidade e alteridade liquidas, passado transmutado
que se faz presente e capaz de causar forte impressdo de realidade — ele também acende
seus sinais de alerta: teatro filmado e teatro virtual? N&o seriam incompativeis? Os
hibridos quando comparados a uma ideia/identidade que se pretende “pura” parecem
abrir uma ferida no contorno e na estabilidade dessas identidades. Sobre esses hibridos,
essas feridas e também sobre a relagdo entre o teatro e 0 verbo em oposicéo a relagéo do

cinema com a imagem se debruca o préximo capitulo.
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“Ha cruzamentos fecundos, que adicionam as qualidades
dos genitores, ha também hibridos sedutores, mas estéreis,
h& enfim acasalamentos monstruosos que sé engendram
quimeras” (BAZIN, 2014, p. 120)
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5 O VERBO E TEATRAL E O CINEMA E A DANGCA DAS IMAGENS? A
PRETEXTO DO TEATRO FILMADO
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Figura25 - Le Retour d "Ulysse, de André Calmettes e Charles Le Bargy,1909. Cenario de Jules Lemaitre.

No capitulo anterior discutimos o que seriam 0s possiveis aspectos mais
estaveis/substantivos das formas-cinema e das formas-teatro, que foram sintetizados a
partir das diferentes temporalidades, materialidades e modos de acessar o espectador.
Neste capitulo a questdo do verbo como eixo da expressdo teatral em oposicdo a ideia
do cinema como expressao fundada na imagem e no movimento é tratada como um
aspecto adjetivo, ou seja, como uma caracteristica que pode ou ndo estar vinculada as
formas-cinema e as formas-teatro, mas que, na perspectiva deste trabalho, ndo as define
como tais.

Essa discussdo sera travada a partir do que ficou conhecido como “teatro
filmado”, esse hibrido que parece o proprio “crime da lesa-especificidade” e ainda um
pouco mais. Diferentemente de quando o cinema recorre conscientemente aos signos do
teatro sem deixar de usar seus préprios recursos (0 que Bazin chama sobreteatralidade)
e da ideia relativamente recente do “filme de teatro” (tradugdo independente de um
espetaculo teatral a partir dos recursos filmicos), o dito “teatro filmado” parece se tornar
uma espécie de ferida identitaria do cinema e também do préprio teatro. Grosso modo,
na perspectiva do cinema, o teatro filmado significaria uma submissdo dos meios
cinematogréaficos ao teatro, o que resultaria em filmes que mostram em perspectiva

estatica e relativamente distanciada, a movimentagdo de atores, frequentemente com
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poucos cortes. Do outro lado do espelho as pessoas de teatro comentam a perda de
poténcia do gesto/da obra teatral registrada pela lente da camera, reiterando a ideia de
que o teatro s6 pode ser apreciado ao vivo: sua filmagem reduz-se a um vestigio do
acontecimento teatral.

Mas se o teatro filmado é uma ferida identitaria, como proposto aqui, como ela
se abre? Entendo que a confuséo se inicia — e isso ainda reverbera — pelo fato de que o
cinema surge como uma incrivel poténcia documental. Voltamos a questdo da
temporalidade discutida no capitulo anterior, mas considerando outro enfoque. Se o
cinema passa a registrar a vida num fluxo aparente, ele passa a ser associado ao proprio
fluir do tempo; ao “esculpir o tempo” (TARKOVSKI, 1998); & imagem-tempo
(DELEUZE, 2007) e ao “reter do tempo”. Esse aparente reter do tempo ¢ a ideia de
poder retornar a ele, ou, a0 menos, de voltar a contempla-lo em certa instancia, tem um
impacto social e estético que é dificil mensurar. Por outro lado, o teatro, a danca e as
artes cénicas de um modo geral sdo caracterizados por sua efemeridade. Enquanto um
quadro/uma escultura/um livro/um filme podem sobreviver ap6s a vida mesma de seus
criadores, as artes performativas (no que se refere estritamente ao fenébmeno em si/ao
instante da apresentacdo) dificilmente se estendem por mais do que algumas horas.

Obviamente o surgimento do cinema é o vislumbre de um registro até entdo
inédito na histdria. Dai ao ponto em que 0 mesmo passa a registrar — além da chegada
de um trem e da refeicdo de uma crianca — espetaculos teatrais, € um passo. Ante um
desejo de ficcdo, o cinematdgrafo se volta a forma mais antiga, objetivando, entre outras
coisas, encenar historias.

Mas, no principio do cinema, ainda n&o era o Verbo. A excecdo dos letreiros do
cinema mudo, pertencentes também ao dominio da imagem, este s6 apareceria no final
dos anos de 1920, com o invento do cinema sonoro. Antes disso, muitos entendiam que
0 cinema ndo passava do fruto de uma engenhoca; ao passo que o teatro detinha o
estatuto da palavra e de “arte séria”. Nesse momento, teriam surgido “duas ideias que
permaneceram no imaginario cinematografico por muito tempo”, de acordo com Yves
Sdo Paulo: a ideia do cinema como a sétima arte, que seria capaz de fundir todas as
outras; e uma ideia “contraria a primeira” de um ‘“cinema puro” que deveria buscar suas
especificidades (2015, s/p).

Na busca pela singularidade, emerge a imagem do cinema como danca das
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imagens e/ou como “escrita da luz”,>® em contraponto & ideia/tradicdo de um teatro

ocidental (sobretudo o francés) fortemente calcado na palavra. Assim o verbo se torna,
na corrida pelas especificidades, uma espécie de vies de distincdo e de demarcacdo
identitarias. Aparentemente, como acontece nos mitos de origens/de criacdo de povos e
de culturas, tais ideias passam a fazer parte de uma narrativa/ de um imaginario que
associa o verbo ao teatral e afirma o cinema como danga das imagens.

Trata-se de uma narrativa enraizada na experiéncia. Mas até que ponto essas
demarcacdes ainda tém razdo de ser? Até que ponto a ferida (ainda aberta?) do teatro
filmado — dessas imagens estranhas, de uma expressdo deslocada de seu contexto
estético e de apreciacdo - atua, segundo pretendo demonstrar, como um
elemento/meméria fomentador(a) de antagonismos e de raciocinios esquematicos, 0s
quais, para distinguir, recorrem a dicotomias que vém de longe? Por que oposi¢des entre
0 Verbo/a Palavra e a Imagem; entre o falso e o verdadeiro; entre a copia e o real; o
velho e 0 novo; o orgénico e 0 maquinico; o convencional e o espontaneo/discordante
sdo frequentemente empregadas quando se trata de pensar o teatro e 0 cinema em
relacdo? Até que ponto essa perspectiva dicotbmica € util ao pensamento das “duas artes
da representacdo em movimento” (Chabrol; Karsenti, 2013, p. 11)?

Parece-me que a necessidade de distincdo — que foi fundamental para que o
cinema descobrisse seus meios e para que O teatro buscasse poténcias em suas
peculiaridades — cria um leitmotiv que repete as notas da separacdo, obscurecendo, por
vezes, a complexidade e os modos como se configuram as formas-teatro e as formas-
cinema.

A projecdo desses esquematismos aparece em caracteristicas comumente usadas
para distinguir o teatro e o cinema, dentre as quais estdo as ideias de que o teatro ¢ uma
expressdo que se apoia no verbo/palavra e o cinema € o territorio da imagem. Essas
associacoes dispostas como uma dicotomia entre Verbo vs Imagem e Teatro vs Cinema
parecem se misturar as narrativas de identidade desses campos, balizando contornos de
supostas especificidades. Mas serd que existe algo que aproxime o teatro da palavra (o
verbo ¢ teatral?) e faga do cinema “a danga das imagens”? Sera que esses dois € imensos
conjuntos cabem nessas associagdes?

Tais questdes sdo contextualizadas e discutidas, neste capitulo, a partir da ideia

do “teatro filmado” como imagem/memoria que permanece a causar estranheza e

% Baseada na ideia de Ricciotto Canudo, que via o cinema como uma arte pintada com o pincel de luz
(ARISTARCO, 1961).
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desconfianga, quando se trata de pensar o teatro e o cinema em relagao.

=3

Figura 26 - A concha e?TcIérig, de 1928. Roteiro: Antonin Artaud, dire¢do: Germaine Dullac.

5.1 O verbo é teatral?

O cinema dos primeiros tempos experimenta a remediacdo do teatro, quando,
intentando alcar a condicdo de arte séria, passa a filmar pecas naquilo que ficou
conhecido, a partir de 1908, como Film d'art — nome da produtora criada em Paris que
passaria a designar esse tipo de teatro filmado (ou fotografado, como diz Guénoun). Em
tais filmes, porém, o cinema serve basicamente para registrar as performances de
grandes atores da época. Apesar do nome, segundo Claudine Amiard-Chevrel, o film
d'art ndo era uma férmula artistica do cinema, mas de um teatro ja gasto e interessado
apenas em explorar comercialmente o novo fildo aberto pelo cinematografo (1990, p.
20-21).

Entendo que a questdo do teatro filmado — ja que o film d'art é o teatro filmado
do cinema mudo — toca em um ponto fundamental da querela cinema e teatro: a questdo
de um gesto/interpretacdo/encenacdo pensado(a) para um dispositivo e transposto para
outro de uma forma mais ou menos direta, 0 que gera tanto um estranhamento sobre o
gesto, quanto um incémodo pela subserviéncia do olhar cinematografico que teria
apenas mostrado espetaculos teatrais, grosso modo, em perspectiva estatica e plano
geral. Busco aqui discutir as faces da teatralidade na perspectiva do teatro filmado, essa

legenda que virou sinénimo do pior cinema.
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Comeco contextualizando o surgimento do Film d'art, a partir da companhia que
Ihe deu 0 nome, e que foi fundada por Charles Pathé (1863-1957) em fevereiro de 1908.
O objetivo de Pathé era adaptar dramas histéricos e, conforme dito anteriormente,
conferir seriedade a arte do cinematografo, atraindo o publico aristocrata e burgués. O
filme de estreia da Cia., L assassinat Du Duc de Guise — dirigido e interpretado por
André Calmettes (1861-1942) e Charles Le Bargy (1858-1936) — fez tanto sucesso que
a formula passou a ser imitada por muitos, tornando o nome da companhia sindbnimo de

um género que adaptava romances/pecas, transformando-os em filmes com perspectiva

fixa (camera parada em plano geral) e com elenco, cenérios (frequentemente pintados) e
figurinos de teatro (FILMREFERENCE, s/d).
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Figura 27 - L assassinat Du Duc de Guise, 1908.
Tratava-se, portanto, de uma seriedade baseada em duas formas de arte ja

estabelecidas: o teatro e a literatura, sendo a auséncia de som parcialmente compensada

pelas telas com frases escritas (que informam o espectador dos aspectos principais da

intriga) e a execucéo da musica ao vivo, que podia variar a cada apresentac&o®.
Comentando a respeito do film d'art e do que o cinema teria herdado do teatro,

% Diferente da forma que ajudou a criar (o film d’arf), L assassinat Du Duc de Guise teve uma trilha
sonora especialmente composta para o filme.
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Jacques Aumont afirma:

Da arte teatral [...] o que passou [...] para o cinema foi a interpretagdo do
ator (e, por conseguinte, a relacdo ao menos indireta, e as vezes alusiva, a
um texto). As primeiras tentativas ocorreram pouco antes de 1910,
simultaneamente dos dois lados do Atlantico, como, entre outros, o film d'art
francés (em que se apresentaram grandes nomes do teatro francés) e o
emprego sistematico de atores de teatro nos filmes de Griffith para a
Biograph. As convengdes de interpretacdo, proximas da pantomima [...]
perduraram até o fim da época muda. Quanto a relacdo com o texto, ela foi
manifestada pela importancia dos letreiros e dialogos escritos, que foram
sempre percebidos como signos de teatralidade (portanto combatidos como
tais pelos defensores do cinema “puro”) (2012, p.284).

A fala de Aumont toca em varios aspectos importantes as questdes propostas por
esta tese: o uso dos atores “de teatro”; “as convengdes de interpretagdo, proximas a
pantomima”; a alusdo ao “cinema puro”, ¢ o incomodo dos adeptos deste cinema com
os letreiros. Tais pontos serdo discutidos ao longo do trabalho. Mas o primeiro a ser
abordado ¢ a questdo dos letreiros. E notavel que estes sejam considerados “signos de
teatralidade”, ja que, a primeira vista, buscam dar conta do que seria o aspecto literario
da obra, justamente um aspecto contra o qual boa parte do teatro (desde a virada do
século XIX para o XX até hoje) se insurgiu e se insurge ainda, buscando afirmar
prioritariamente os valores da cena e ndo do texto.

Mas aqui, insisto nesse ponto, parece dominar a visdo de um modo especifico de
teatro — o de um teatro ocidental baseado na ideia de que o autor dramatico é o criador
do espetaculo teatral. E, sim, trata-se de um teatro que frequentemente confunde ou
limita a arte do ator a do declamador, fazendo com que muitas escolas de interpretacdo
se concentrassem em ensinar a arte do bem dizer. Por essa razdo, o lugar de referéncia
para formacdo dos atores em Paris por muito tempo se chamou Conservatorio Nacional
de Mdsica e Declamacdo, de acordo com Odete Aslam (2003, p.05).

E também a ideia desse teatro Ocidental pautado na palavra, que realiza um
corte entre as expressdes do teatro e da danca, fomentando uma ideia/imaginario de que
o ator ¢ aquele que tem o dominio sobre a fala, “o gramofone que recita um texto”, no
dizer irbnico de Meyerhold (apud ASLAM, 2003); enquanto o bailarino é aquele que
domina o movimento, mas ndo tem licenca para falar.

Atualmente, no meio ao “embaralhamento das formas espetaculares”
(FERNANDES, 2011, p. 11), essas demarcacdes tdo fixas parecem fazer pouco sentido
e tampouco fazem sentido se pensarmos nas formas orientais ou mesmo no contexto do
teatro europeu que ja punha em xeque a centralidade do texto antes, durante e depois do

surgimento do cinema. Na busca pelas especificidades, o teatro buscou a sua nos valores
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da cena, insurgindo-se contra a primazia do género dramatico como forma/férmula
textual e mesmo contra a textualidade como eixo central do espetaculo.

A afirmacao dos valores cénicos foi preponderante na busca de uma teatralidade
que faz emergir a fungdo do encenador no teatro. A ascensdo do encenador como o
criador do espetaculo teatral é contemporanea aos primoérdios do cinema e atesta a

importancia crescente dada ao aspecto cé€nico no teatro ocidental. De acordo com Silvia

Fernandes:

A celebracdao sem precedentes da teatralidade, que ficou conhecida como
re-teatralizacdo do teatro, sem duvida ¢ caudataria da emergéncia desse
poderoso criador, que reune as fun¢des de compositor, poeta, diretor e
teorico “da obra de arte total”. Gordon Craig, Appia e Meyerhold sdo
pioneiros no esforco de composicdo de uma arte relativamente
independente do texto dramatico, tornando-se os principais modelos da
teatralidade centrada no moderno diretor teatral (2011, p. 14).

Figura 28 -0 inspetor geral, de Gogol. Dire¢do de Meyerhold, de 1928.

O ator e encenador russo Vsevolod Meyerhold (1874-1940), um desses pioneiros
no uso consciente do termo teatralidade, segundo Fernandes, defende que a literatura
dramatica ¢ boa apenas para a leitura, argumentando que essa vertente ndo deveria
impedir “o ascenso de pecgas verdadeiramente teatrais” (2002, p. 206). Seu conceito de
biomecanica € a sua busca por uma poética cénica corporea, que s€ assume em seus
arbitrios, em suas deliberagdes ao criar formas, influenciou grandemente as pesquisas
teatrais subsequentes e também o cinema de Serguei Eisenstein. Este, mesmo em sua
busca pelas especificidades do cinema, fard grande uso das técnicas aprendidas com
Meyerhold, dentre as quais o teatro Kabuki japonés e a Commedia dell'arte exerceram

forte influéncia.

Em defesa de uma cena liberta da literatura, Meyerhold afirma que: “As cenas
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mais tocantes nos mistérios franceses do século XIV ¢ do comeco do XV eram mudas.
As movimentagdes dos personagens explicavam o conteudo do espetaculo muito melhor
do que os abundantes discursos em verso ou em prosa’” (2012, p. 193). Seria for¢ado
interpretar, nas palavras de Meyerhold, ideias proximas daquelas defendidas no periodo
do cinema mudo? Sua biomecanica poderia mesmo nos lembrar uma danga e/ou uma
pantomima, na qual os movimentos e os gestos se sobrepdem a fala, pois, segundo ele,
“o publico conhece os pensamentos e as motivagdes de um ator por seus movimentos”

(Apud ASLAN, 2003, p. 147).

LT

Figura 29 - O corno magnifico. Cenario de Liubov Popova e dire¢cdo de Meyerhold

Contemporaneo de Meyerhold, o ator, encenador e poeta francés Antonin Artaud
(1898-1948) ¢ um dos nomes mais proeminentes na busca pelo especifico do teatro.
Baseando-se em expressdes do teatro e da danca orientais, como o Teatro de Bali, ele
defende que “o dominio do teatro ndo € psicoldgico, mas plastico e fisico” (1987, p. 93),
localizando o “especificamente teatral” naquilo que ndo estd contido nos didlogos.
Artaud questiona enfaticamente a pratica textocéntrica do teatro no Ocidente e defende
a ideia de um teatro que ¢ poesia no espago. Para tanto, o teatro teria que romper com a
sujei¢do ao texto e “reencontrar a no¢do de uma espécie de linguagem Unica a meio
caminho entre o gesto € o pensamento” (1987, p. 114), argumentando, ainda, que:

[...] aquilo que o teatro ainda pode extrair da palavra sdo suas
possibilidades de expansdo fora das palavras, de desenvolvimento no

®10s mistérios eram formas teatrais que surgiram na baixa idade média e encenavam grandes passagens
da Biblia, misturadas a narrativas profanas. A imagem da Boca do Inferno, de onde atores que
interpretavam demonios saiam, frequentemente acompanhados de animais, segundo relatos, causava
grande impacto no publico, independente do elemento textual usado, por vezes, pela figura de um
narrador.
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espaco, de acdo dissociadora e vibratéria sobre a sensibilidade. [...] E
aqui que intervém, fora da linguagem auditiva dos sons, a linguagem
visual dos objetos, movimentos, atitudes, gestos, mas com a condigdo de
que se prolonguem seu sentido, sua fisionomia, a mistura de tudo isso até
a formagdo de signos|...]. Tendo tomado consciéncia dessa linguagem no
espaco, linguagem de sons, gritos, de luzes, onomatopéias, o teatro deve
organiza-la constituindo com os personagens ¢ os objetos verdadeiros
hierdglifos, servindo-se do simbolismo deles e de suas correspondéncias
com relagdo a todos os 6rgaos e em todos os planos (p.114-115).

Artaud também propde a ideia de um “teatro da crueldade”, criado para
“devolver ao teatro a nogao de uma vida apaixonada e convulsa”. Tal teatro deve ser “de
rigor violento, de condensacao extrema dos elementos cénicos” (1987, p. 154);
abandonando “as utilizagdes ocidentais da palavra” (1987, p. 116). Posteriormente,
André Bazin propoe a ideia de um “cinema da crueldade” defendendo valores analogos
aos meios cinematograficos.

A obra e o pensamento de Artaud representam aqui o esfor¢o para encontrar no
teatro, aquilo que seria especificamente teatral — um esforco para se libertar da literatura
dramatica como eixo da expressdo no teatro. Mas Artaud ndo ¢, na histdria do teatro, um
caso isolado de afirmagdo do cénico (que inclui inoxeravelmente a imagem) em
detrimento do verbal.

As correntes estéticas: do surrealismo (a qual Artaud foi vinculado e da qual foi
depois expulso), do expressionismo (Max Reinhard, Sternheim, Ernst Toller, Georg
Keiser, Frank Wedekind), e, posteriormente, do teatro épico (Piscator e Bertolt Brecht)
e do teatro do absurdo (Beckett, lonesco, Genet) sdo exemplos de vertentes que

valorizaram a cena e a imagem, mesmo que por intermédio da palavra, apesar da

palavra e mesmo que por valorizagdo dessa palavra.

Figura 30 - Na pagina anterior: Peca de Reinhard.
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Figura 31- Peca de Reinhard. As massas de luz e de sombra criam outros sentidos, que se somam a
dimenséo textual

Figura 32 - Encenacéo de Piscator. A espacialidade confere outros sentidos a temporalidade do texto.

Em Ato sem palavras (escrito em 1956), o dramaturgo Samuel Beckett vai ao
extremo de escrever um texto que descreve acGes a serem inscritas em uma
espacialidade (que representa “um espaco deserto” com uma “luz intensa” e na acao de
um ator que lida com objetos (como cubos e arvores) e sonoridades (assobios vindos de
cima, da esquerda ou da direita), os quais simplesmente surgem no palco. Trata-se de

um texto escrito (desenhado?) para se realizar como cena, como imagem e como som.
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Pela palavra, o dramaturgo busca a dimenséo cénica, visualidades e sonoridades
que propBem ao publico estimulos distintos daqueles da dimensdo semantica de um
texto.

Ainda no teatro ocidental e excetuando os movimentos das vanguardas, a farsa, a
pantomima, 0s autos jesuiticos e os mistérios medievais tém na visualidade um carater
determinante de suas formas. Além disso, o teatro oriental (japonés, chinés, hindu,
balinés etc.) — que influencia fortemente o teatro ocidental do século XX — costuma
apresentar uma visualidade ndo apenas exuberante, mas que é frequentemente
codificada, possuindo uma significacdo ativa dentro do complexo cénico. Num
espetaculo de danca-teatro Kathakali, por exemplo, a predominancia do preto indica o0s
demonios femininos, cagadores e moradores das florestas; o verde no rosto indica os
herdis, e bigodes vermelhos anunciam seres destrutivos. Para o espectador dessa forma-
-teatro®, a identificacdo das personagens se realiza no momento mesmo em que elas
entram em cena, a partir da imagem.

Em todas essas formas-teatro elencadas aqui a imagem esta longe de ser
ilustracdo e/ou ornamento para uma textualidade puxada pela palavra. A imagem produz

sentidos e sensacOes sem os quais ficaria dificil compreender a obra/espetaculo.

Figura 33 - Apresentacdo de Teatro Noh

62 Poderiamos questionar em que medida essas formas cabem na ideia de teatro, conceito surgido no
ocidente. Mas entendo que assim como 0 conceito — que designava o local do publico no anfiteatro/ o
lugar de onde se vé — ja sofreu inimeras mutacGes, passando a designar a obra de autores e o trabalho
dos atores e diretores, as formas audiovisuais baseadas em performances apreciadas ao vivo fazem
também parte desse grande e multifacetado conjunto que chamamos teatro.
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Figura 34 - Ator da Opera de Pequim
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Tais formas e movimentos do teatro como arte eminentemente calcada na cena e
ndo na palavra sdo reconhecidos pelo semidlogo Roland Barthes (1915-1980) que
definiria a teatralidade como sendo: “[...] o teatro menos o texto”, ¢ ainda: “uma
espessura de signos e de sensacdes que se edifica em cena a partir do argumento escrito,
¢ aquela espécie de percepcao ecuménica dos artificios sensuais, gestos, tons, distancias,
luzes, que submerge o texto sob a plenitude de sua linguagem exterior” (Apud PAVIS,
2001, p. 372).

Da tentativa de Barthes de responder a problematica pergunta a respeito do que €
teatralidade, destaco o fato de que mesmo que a espessura de signos se edifique baseada
em um argumento escrito, este se apresenta submerso pelos aspectos visuais e sonoros
(independentemente de os mesmos estarem ou ndo inseridos em um codigo semantico).

Seria possivel citar ainda o conceito de teatro pos-dramatico do pensador aleméao
Hans-Thies Lehmann, uma das mais frequentes referéncias quando se trata de pensar o
teatro moderno e/ou contemporaneo (pos-dramatico). Como o préprio nome indica o
teatro pos-dramatico afirma o teatro além do “drama” e do elemento textual que, por
vezes, confunde-se com a ideia do que é teatro/teatral:

No teatro pos-dramdtico, a respiracdo, o ritmo e o agora da presenca
carnal do corpo tomam a frente do /dgos. Chega-se a uma abertura ¢ a
uma dispers@o do /6gos de tal maneira que ndo mais necessariamente se
comunica um significado de A (palco) para B (espectador), mas da-se por
meio da linguagem uma transmissao e uma ligacdo “magicas”. Artaud foi
quem primeiro concebeu essa no¢ao. No entanto, ja para ele ndo se tratava
da simples alternativa “a favor ou contra o teatro”, mas de uma mudanca
da hierarquia: abertura do texto, de sua logica e de sua arquitetura
opressiva, a fim de reconquistar para o teatro sua “dimensdo de
acontecimento” (DERRIDA) (LEHMANN, 2007, p. 246).

Os exemplos sdo infindaveis no que se refere a perspectivas e praticas que nédo
tém no texto um aspecto central da expressdo-teatro. E se existe a ja referida vertente
que se apoia em um nucleo textual de género dramatico, esta corresponde a uma parcela
do teatro — justamente a mesma da caixa cénica a italiana — que ndo pode ser tomada
pelo conjunto todo.

O curioso entdo € que, segundo a perspectiva de alguns pensadores do cinema, o
teatro frequentemente permanece atrelado ao texto, constituindo-se como “o templo do
ator, da atriz e da palavra”, enquanto o cinema seria “o templo da imagem e do som”,
segundo o cineasta brasileiro Evaldo Mocarzel (2014, s/p). Dizendo de outro modo,
René Clair (1898-1981) defende que o teatro e o cinema deveriam ser claramente

separados, argumentando, em 1950, que: “No teatro, a palavra conduz a a¢do, enquanto
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a optica possui importancia secundaria. No cinema, o primado cabe a imagem, e a parte
falada e sonora aparece em segundo lugar. Fico tentado a dizer que um cego nao
perderia dinheiro indo ao teatro, € um surdo, ao cinema®®” (Apud BERTHOLD, 2004, p.
524).

Tentador pensar essa perspectiva de Clair atualmente, quando a busca por
acessibilidade demanda a traducdo da imagem em palavra (no caso da audiodescri¢ao) e
da palavra oralizada em um novo cédigo (as libras), o que também embaralha o que
tradicionalmente pensamos como filme, espetaculo teatral. Quais as diferencas, no
trabalho de audiodescri¢ao ou de tradu¢ao em libras, entre um filme ou um espetaculo?
O corpo do ator e a imagem projetada se distinguem de que formas ao serem traduzidos
em outros codigos? Embora paregam pertinentes tais perguntas ficardo em suspenso por
falta de espaco no escopo desta tese.

Ainda a respeito do vinculo entre a palavra/o verbal ao teatral Jacques Aumont
fala da teatralidade do “primeiro cinema”, periodo que iria, segundo o autor, “desde a
invencdo dos irmaos Lumiére até a chegada e o estabelecimento do sonoro”. Diz
Aumont:

[...] em vez de seguir sua tendéncia como arte da imagem em movimento,
0 cinema veio fazer concorréncia ao teatro no terreno deste e envolveu-se
na busca de meios de transmisséo do sentido que, direta ou indiretamente,
se inserem no verbal. A reacgdo critica contra essa teatralidade adquiriu
muitas formas e favoreceu ora um valor poético préprio a imagem em
movimento (a fotogenia, por exemplo), ora tentativas mais ou menos
inspiradas no naturalismo, como os filmes mudos sem entretitulos —
desde Scherben (Lupu Pick, 1921) a O Gltimo homem (Der Letzte Mann)
(Murnau, 1924 ) —, ora ainda a expressividade propria da imagem como
na corrente proteiforme do expressionismo” (2012, p.33-34).

As citacBes exemplificam, mesmo que superficialmente, que a despeito das
inimeras faces do teatro moderno e contemporaneo (aludindo apenas os periodos mais
recentes), o teatro continua a ser vinculado ao verbo, na Otica de pensadores e
realizadores de cinema®. E essa suposta conexdo do teatro com o verbal é um dos
pontos frequentemente usados para demarcar oposi¢Oes entre as duas formas. Tais
oposicOes, entretanto, por vezes me parecem calcadas em visOes esteticamente
reduzidas a respeito do que sdo e do que podem ser 0s cinemas e 0s teatros, como se

houvesse uma renovada necessidade de demarcar com base em esquemas as faladas

Tais perspectivas se refletem na propria realidade do mercado cinematografico — no qual os
profissionais da imagem tém saldrios significativamente maiores que os profissionais do som.

*A rigor, trata-se de um lugar comum, baseado na experiéncia do teatro dramatico. Esse lugar comum,
frequentemente também separa o teatro e a dancga, a partir da argumentacéo de que o ator tem o dom da
fala, enquanto o bailarino teria 0 dom do movimento.
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especificidades.

Mais quais as raz0es para isso? Por que a imagem de um teatro calcado no texto
e mesmo, por vezes palavroso/verborragico perdura nas narrativas de distin¢do entre o
cinema e o teatro? Evidentemente tal associacdo ecoa a experiéncia de uma cultura com
certo tipo de teatro. Essa querela foi palco de uma luta do proprio teatro para se afirmar
como “arte autdbnoma”. Ou Meyerhold ndo reforcaria a ideia de um “verdadeiramente
teatral” e Artaud ndo diria “ganhar consciéncia para ressuscitar” (sugerindo que o teatro
ocidental, centrado na palavra/discurso logico estava morto).

N&o pretendo aqui incorrer na simplificacdo de dizer que o lugar que o verbo
ocupa e desocupa no teatro € um consenso. O lugar do texto é um dos assuntos mais
frequentes para acalorados debates. Mas me parece impossivel ignorar que ao longo de
todo o século XX inUmeros movimentos no teatro se afirmaram a partir dos valores
cénicos. E talvez seja justamente dai que nos deparemos com uma tensdo. Ao que me
parece, ndo seria simplesmente por usar textos pensados para o teatro que o cinema se
submeteria a ele. Mas é quando usa a encenacdo: interpretacdo, maquiagens, cenarios,
luz etc., que o estranhamento acontece. A traducdo literal compromete a poesia, porque
ndo a atualiza como criacdo na outra lingua/no outro meio. Se eu crio um espetaculo
para um espaco de 50 lugares e o transporto para um de 500, entendo que muito tera que
ser recriado, ou, no minimo, adaptado a nova espacialidade. N&do quero dizer com isso
que os deslocamentos sem efetivas “adaptacdes” ndo possam ser proveitosos, buscando
sentidos justamente de uma aparente inadequacdo. E o caso, por exemplo, do célebre
mictério de Duchamp. E também de inimeros experimentos em dramaturgia, que
transportam romances, contos, poemas, discursos e outros materiais textuais nao-
-dramaticos para a cena, tirando proveito justamente dos possiveis estranhamentos que
esses transplantes possam causar.

Mas aparentemente nao foi 0 que aconteceu com o teatro filmado. As imagens
do film d’art elou dos filmes sonoros vinculados a legenda do teatro filmado parecem se
projetar continuamente, grudando na retina de um imaginario que fotografa
gestos/maquiagens pensados para um meio e transpostos para outro; da palavra que
manca (falta) ou que sobra, assumindo a face de Quasimodo — é quase teatro, mas nao
chega a ser; mas tampouco se constitui como cinema; incomodo lugar do entre; espaco
de indefinicdio, o qual, segundo certa perspectiva, implica a perda do

valor/especificidade/identidade. “Quase modo” que deforma por nao se delimitar.
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5.2 O cinema ¢ a danca das imagens?

Como j& dito, no principio do cinema, ainda ndo era o Verbo. Suas narrativas
fundadoras falam de um reino das imagens puras — a danca de um trem, pulando em
quadros, trabalhadores saindo das fabricas, retratos da vida doméstica e também o
cinema do “teatrégrafoes” de Meliés e a danga descalga de Isadora Duncan. Esses
cinemas serdo associados a um periodo de inventividade, quando tudo € criacdo, tudo é
descoberta e afirmacdo da nova forma. Com a chegada do som, tais ideias de cinema
sofrem um impacto, uma desterritorializacdo. Enquanto se adaptava a nova tecnologia, o
cinema adota o teatro como fonte privilegiada de histdrias, incorporando, muitas vezes,
também a sua perspectiva. A incorporacdo do elemento sonoro aumenta o grau de
proximidade e consequentemente a zona de atrito entre identidades que se pretendem
bem demarcadas.

Por isso, além do citado film d'art, o periodo imediatamente posterior a invencao
do cinema sonoro recorta um momento significativo da relacdo cinema e teatro. De
acordo com Jacques Aumont, os anos de 1930 se caracterizaram como o periodo em que
mais foram feitas adaptacOes de pecas de teatro. Aumont considera que essa pratica
deflagra uma querela entre os defensores do teatro — como o ator e encenador Sacha
Guitry o qual usa o cinema para, “antes de tudo, registrar um testemunho da encenagéo
e da dicg¢@o que aprovara para as suas proprias pegas” (2011, p. 29) — e os defensores do
cinema — 0s quais defendiam a pureza da imagem e viam na centralidade da palavra
uma submissdo e um retrocesso do cinema aos modos teatrais. Segundo o autor:

[...] o teatro filmado ¢ atacado por todos: por aqueles que tém saudades
do “cinema puro”, feito para os olhos e ndo para os ouvidos, por aqueles
que acham que o cinema sO adapta pegas de terceira categoria, por
aqueles (por vezes, 0s mesmos) que se alegram por o ver evitar as
grandes obras, que sO poderia desnaturar. A causa é conhecida: o cinema
ndo € o teatro, o teatro filmado é cinema inferior (2011, p. 15-16).

A fala de Aumont reforca a tese da ferida identitaria: “o teatro filmado é cinema
inferior” e abre espago para discutir ideias e vertentes que buscaram o cinema como
uma “dancga das imagens” e/ou como uma escrita da luz, fugindo as convengdes das
velhas histdrias, pautadas em intrigas e personagens-tipo e que pareciam muito distantes

da ansia por esse “cinema puro, feito para os olhos e ndo para os ouvidos”.

% Meliés narra que ap6s ser desencorajado pelos Lumiére em seu projeto de usar o cinematdgrafo para
realizar espetaculos (o0 argumento era de que o aparelho tinha fins cientificos), ele compra uma maquina
similar, criada pelo inglés Robert William Paul. A maquina se chamava teatrégrafo.
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Figura 36 - Couer fidele, de Jean Epstein,. 1923.

Em Bonjour Cinéma, Jean Epstein (1897-1953), cineasta vinculado ao
impressionismo francés, defende que a agdo dramatica no cinema seria um erro, que “a
verdadeira tragédia estd em suspenso” e ainda que “o cinema ¢ verdadeiro”, mas “uma
historia ¢ uma mentira” (Apud RANCIERE, 2013, p. 07). Epstein busca na
contemplagdo de objetos “o charuto fuma como uma ameaga na garganta do cinzeiro”
aquilo que extrai sua poténcia por estar latente. Sua fala converge em certa medida com
a imagem construida por Canudo, em 1911, do cinema como uma escrita feita com um
pincel de luz e também com os demais buscadores do “cinema puro”, como os cineastas
franceses Louis Delluc (1890-1924) e Germaine Dulac (1882-1942), que pretendiam
libertar a imagem do texto. Os movimentos surrealista (Bufiuel, Man Ray) e
expressionista também se afinavam as vertentes que buscavam na imagem em
movimento (diante da qual a palavra surge como empecilho) sua poténcia de expressao.

No chamado “periodo mudo”, os filmes que aconteciam com um minimo de
letreiros eram comemorados como uma conquista do cinema em busca de sua
identidade: A ultima gargalhada, de Murnau (1924); O nascimento de uma nagao
(1914) e Intolerancia (1915), de Griffith; e ainda os filmes de Charles Chaplin e de
Buster Keaton, entre outros, sao exaltados por se resolverem como filmes a partir das

imagens, usando pouquissimos letreiros.
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Figura 37 - A (ltima gargalhada, Murnau, 1924

Com a chegada do cinema sonoro, os partidarios do “cinema puro” temem que
todas essas descobertas se percam, caindo os filmes na tentacdo da palavra e dos modos
teatrais. De fato, a quantidade de manifestos e de reacdes adversas € impressionante.
Segundo Jacques Aumont a polémica do cinema falado teria suscitado “duas posi¢oes
bem opostas, uma atribuindo a responsabilidade do filme ao roteirista-dialogista
(Pagnol) e outra ao conjunto diretor-camera-montador (¢ a posicdo de todos o0s
manifestos contra o cinema falado: Eisentein, Pudovkin, Alexandrov, Clair, Chaplin”
(2012, p. 233).

Dentre os manifestos citados, Declaragdo: Sobre o futuro do cinema sonoro,
também conhecido como “o manifesto do assincronismo”, dos cineastas soviéticos
Sergei Eisenstein, Vesevolod Pudovkin (1893-1953) e Grigori Alexandrov (1903-1983)
de 1928 alerta para o perigo do cinema sonoro, afirmando que o uso “de dramas muito
refinados e outras interpretagdes fotografadas de um género teatral” incorreria em uma
perda de poténcia do cinema como arte. Eles chamam aten¢do para o risco de perder as
conquistas em prol de uma lingua universal a partir das imagens, defendendo, ainda,
que somente se tratado como um novo elemento da montagem e se usado o contraponto
entre as informagdes visuais e auditivas, o som pode ser produtivo ao cinema

(EISENSTEIN, 2002, p.225-227).
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Aquilo que os trés cineastas chamam “método polifénico” precisaria evitar uma
adesdo inerte do som a uma pega visual. Se, por outro lado, o som funcionar como um
novo elemento da montagem, ele passa a significar uma potencializagdo do cinema
como meio. De acordo com o manifesto, a tentativa de resolver historias complexas
“apenas” pelos meios visuais poderia fazer o diretor “recorrer a extravagantes estruturas
de montagem”, incorrendo por vezes em “falta de significado e decadéncia reacionéria”.
Os cineastas complementam, afirmando que: “O METODO POLIFONICO de construir
0 cinema sonoro nao apenas nao enfraquecera o CINEMA INTERNACIONAL, mas
fara com que seu significado tenha um poder sem precedentes e alcance a perfeigao
cultural” (Idem).

As afirmagdes mostram que, mesmo que “o manifesto do assincronismo” esteja
vinculado aqueles “contra o cinema falado”, como diz Aumont, ele esta longe de ser
contra o cinema sonoro, desde que esse som acrescente, dialogue e por vezes até se
contraponha a imagem, reforcando a preponderancia da montagem — vista pelos
cineastas como recurso especifico (e por isso um marcador identitario) do meio
cinematografico.

De modo andlogo ao defendido pelos cineastas soviéticos, os encenadores
Vsevolod Meyerhold, Bertolt Brecht, Antonin Artaud, Jerzy Grotowski (citando apenas
alguns dos principais nomes), pensaram o uso da sonoridade no teatro de um modo que
esta agregue significacdo a obra, pensando além da emissdo das palavras e mantendo
uma conexdao com a imagem que ndo significa ser subserviente a ela, podendo,
inclusive, contradizé-la. Esse ultimo recurso foi largamente utilizado por Bertolt Brecht
e os partidarios de um teatro dialético, que pretendia mostrar, na contradi¢do entre
imagem e som, as contradigdes da vida social. Assim como a visualidade foi buscada
como um atributo fundamental do carater cénico da teatralidade, a sonoridade é vista
como um elemento chave para envolver o espectador por meio dos sentidos.

Tratam-se aparentemente de buscas /poéticas que objetivavam, segundo Jacques
Ranciére, uma “escrita da opsis” — capacidade da obra de acessar o espectador pela via
sensorial® — que inverteria o privilégio aristotélico dado ao Muthos — ao aspecto
narrativo de uma intriga/do contar uma historia. A ideia sera desdobrada mais a frente,
mas, por ora, volto as polémicas suscitadas quando do nascimento do cinema sonoro € o

aparente impacto que este causa no imaginario do cinema como arte.

% Esse desejo manifesta-se também nas tentativas de trazer cheiros/aromas ao espetaculo.
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A quantidade de manifestos e de alarmes indicam, aparentemente, o0 medo de
perder: os caminhos trilhados na busca por uma lingua das imagens; uma (ideia de)
identidade como forma “auténoma”; o vinculo com o novo que prometia liberdade
contra um universo de convencdes, entre outros valores associados as ideias do cinema
puro. Voltamos mais uma vez a narrativa das especificidades e ao mito das identidades.
Afinal, segundo David Bordwell: “os criticos havia muito tinham equiparado os poderes
“legitimos” de um meio e os seus poderes “exclusivos”” (2013, p. 46).

Entendo que a narrativa das especificidades por vezes defende fronteiras que me
parecem dificeis de serem sustentadas na dindmica da vida/da arte, recorrendo
frequentemente a raciocinios esquematicos na busca pela distingdo/singularidade.
Quando falo em narrativa ndo pretendo dissolver a ideia em si mesma de que existem
especificidades inerentes aos meios teatral e cinematografico e identidades, a partir das
quais nossos sentidos reconhecem certos contornos nessas formas (temporalidades,
corpo-matéria, formas de fruicdo). No entanto, como defendido anteriormente, esses
contornos parecem ser, no minimo, bem mais frageis do que usualmente os pensamos.

A atitude de “reconhecimento das possibilidades e limitagcdes de uma midia”,
conforme defendido por Bordwell, parece ter sido “central para avaliar os seus assuntos,
temas e recursos expressivos” (BORDWELL 2013, p.46). O mesmo autor considera que
“tais reflexdes estiveram no cerne da teoria estética da virada do século e permaneceram
cruciais para os debates sobre o modernismo em todas as artes” (Idem) e, por isso, “a
historia béasica afirma que os filmes sonoros provocaram uma reversdo ao modo
“teatral” do cinema e uma perda de valores visuais” (2013, p. 57).

Parece importante ressaltar que essa perda dos valores visuais ndo se da pela
mera incorporacdo da palavra aos filmes, mas também por uma contingéncia técnica do
equipamento necessario para realizacdo dos primeiros filmes sonoros, que dificultava a
mobilidade da camera. Obviamente, isso teria favorecido uma perspectiva mais estatica,
a qual mais uma vez, parece um retrocesso ao teatral. A danca das imagens se torna
menos movimentada e mais palavrosa.

“Quando a fala se apoderou da pelicula, foi um grande banzé. [...] Os
intelectuais, os literatos, os fervorosos do teatro triunfavam insolentemente” (Arnoux
Apud AUMONT, 2006, p.15). “Uma vaga de filmes que ndo passava de uma imitacao
insipida das representacdes teatrais” invade a cena cinematografica e “o teatro filmado
passou a ser o estigma dos inicios do cinema sonoro”, de acordo com Jacques Aumont

(Idem). O autor destaca, porém, a posi¢do menos apocaliptica de René Clair que viu no
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teatro filmado a possibilidade de um novo género que poderia ser legitimo desde que
“ndo travasse o desenvolvimento do verdadeiro cinema” (Idem). Em 1970, entretanto,
Clair pondera que sua profecia néo teria se cumprido. E o estigma do teatro filmado —
por motivos ja discutidos, ligado ao verbo — aparentemente continua.

Décadas depois do surgimento do cinema sonoro, titulos de filmes como Um
filme falado, dirigido por Manoel de Oliveira em 2003 e O cinema falado, dirigido em
1986 por Caetano Veloso parecem brincar com a ideia de um oximoro ou de um falso
paradoxo entre o filme e a fala. Os titulos tocam nesse imaginario disjuntivo, de velhos
conflitos que parecem perdurar, mas também provocam a conjungdo entre elementos
que soam dissonantes.

No que se refere a polarizacdo entre Cinema Mudo e Cinema Sonoro, André
Bazin faz uma reconfiguracdo que me parece importante quando afirma que seria mais
entre os criadores “que acreditam na imagem” e os “que acreditam na realidade” que se
encontram as distingdes entre poéticas (Apud AUMONT, 2012, p.48). Em um
movimento que também esfumaca a linha divisoria entre o antes e o depois do cinema
sonoro, Jacques Aumont considera que “mesmo que o cinema mudo tenha sido “uma
arte da imagem” isso ndo o impediu de desenvolver “os elementos dramatirgicos que
deviam ser reinvestidos, sem modificagdes, no cinema falado [...]” (Idem). E
complementa, afirmando que, por outro lado: “houve, depois de 1930, cineastas que
confiaram mais nas virtudes expressivas da imagem, da montagem e do gesto do que em

uma narratividade sentida como teatral demais (foi, em muitos aspectos, o caso de um

filme t&o falante como Cidadao Kane)” (Ibidem).
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Lembro que a tentativa de criar um pensamento que se articula a partir das
imagens, mesmo que tenha encontrado no cinema um meio privilegiado para sua
realizacdo — no qual as imagens podem ser montadas, fundidas, tratadas — € um desafio
trans-midia, que ndo envolve apenas uma especificidade do cinema, mas uma “ideia de
arte”, como defende Jacques Ranciére em A fabula cinematogréfica.

A fébula — vinculada a palavra e conceituada por Aristételes como progresséo de
uma intriga pautada em acgBes encadeadas e que compreenderia proélogo,
desenvolvimento (complicacdo) climax e desenlace é discutida por Ranciére como algo
que pode ou ndo ser trabalhado pelo cinema. Ela ndo é um elemento estranho ao
cinema, nem tampouco o sonho da lingua das imagens foi estranho ao teatro, sendo
também perseguido pela pintura e até, em UGltima instancia, pela propria literatura
quando esta pretende descrever quadros com palavras e/ou explorar a forma das
palavras na pagina (como na poesia concreta).

Comentando o texto de Bonjour cinéma, Ranciére argumenta que “a tragédia em
suspenso” proposta por Epstein, na qual os objetos ganham vida e a laténcia ¢ mais
potente do que a acdo manifestada, sucessiva e encadeada (principio do género
dramatico) ndo é uma prerrogativa do cinema como meio, mas ¢ “propria do momento
estético do cinema, mais do que da especificidade de seus meios técnicos”. Segundo
Ranciére:

O cinema como ideia da arte preexistiu ao cinema como meio técnico e
como arte particular. A oposi¢do da “tragédia em suspenso”, que revela a
textura intima das coisas as convengdes da “acdo dramatica”, serviu para
opor a jovem arte cinematografica a velharia teatral. No entanto, é do
teatro que o cinema a recebeu. Foi no seio do teatro que essa oposicao foi
inicialmente colocada, na época de Maeterlinck e de Gordon Craig, de
Appia e de Meyerhold. Foram dramaturgos e diretores de teatro que
opuseram 0 suspense intimo do mundo as peripécias aristotélicas. Foram
eles também que ensinaram a extrair essa tragédia do corpo das velhas
intrigas (2013, p.11-12).

Essa escrita da opsis, que pretende criar a obra /o espetaculo para além do logos
e da intriga, surge como uma espécie de horizonte estético ou Zeitgeist que
busca/buscou tomar formas tanto no meio teatral quanto no cinematografico. Os
criadores simbolistas buscaram frequentemente correspondéncias e sinestesias que
borravam as fronteiras entre as artes, fazendo a poesia se enfatizar como mdusica e
sugestdo de imagem; e as imagens (cenarios, figurinos, corpos) adquirirem poténcia e
movimento pelos complexos jogos de luz e de sombra (possiveis gracas a recém-

-descoberta luz elétrica).
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Figura 39 - Cenografia de Gordon Craig para Hamlet, do Teatro de Arte de Mosco>u, 1912.

Figura 40 - Cenério de Adolphe Appia para Orpheu Hellerau
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Figura 41 - Loie Fuller em Serpentine’s dance.

Os cenarios e figurinos de Edward Gordon Craig e de Adolphe Appia buscam
explorar todas as possibilidades desses contrastes entre luz e sombra, pensando o ator
no espaco e conferindo um papel preponderante a imagem. Se lembrarmos, ainda, o
sucesso da Serpentine’s Dance, da atriz e dancarina americana Loie Fuller (1862-1928),

além de todas as suas coreografias criadas a partir da exploragdo dos efeitos luminosos
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sobre 0 movimento de tecidos que estendem 0s movimentos do corpo, veremos que 0
desejo por uma danca/lingua das imagens/da luz habita o periodo do surgimento e da
afirmacédo do cinema como arte.

A importancia dada a imagem e ao movimento é analoga a pesquisa da
sonoridade como algo que vai além da palavra e esta inserida na busca por uma poética
da opsis. No entanto, a imagem de uma expressao estatica, verborragica e exagerada
sobrevive como vinculada ao teatral, alimentando dualidades e estranhamentos.

Recortando a desconfianca do cinema em relacdo ao teatro, a pesquisadora
Claudine Amiard-Chevrel entende que o estreitamento do prisma a respeito do que é
teatro € uma das causas que alimentam o antagonismo entre 0 mesmo e o cinema. De
acordo com a autora:

Le conflit théatre/ cinéma apparait quasiment des la naissance du cinéma,
parce que le cinéma se situe d'abord par rapport aux spectables existants
et que le théatre em est le lieu institutionnel. Il est remarquable que le
seul théatre auquel le cinéma emprunte alors (cadrage au cadre de scéne,
fermeture de I'espace a droite et a gauche, disposition frontale des
acteurs) soit I'espace le plus courant, la boite cubique a l'italienne. Cela
sert d'argument méprisant a bien des historiens du cinéma qui ignorent
superbement des expériences et des recherches du théatre de ce temps, ou
mentionnent em courant les autres formes de spectacle. De la naitront des
rivalités et des confusions. (1990, p.19)

A fala de Amiard-Chevrel parece-me importante porque aponta a existéncia de
outras formas de espetdculo, de outras espacialidades e teatralidades que ficaram
frequentemente a margem da histéria contada na perspectiva do cinema, a qual,
aparentemente, cristalizou um modo especifico do fazer teatral, “um teatro ja gasto”,
citando mais uma vez a pesquisadora francesa. Acontece que, precedendo e se
desenvolvendo em paralelo ao cinematografo, e depois se recriando, sob influéncia do
novo meio, as formas-teatro fogem do cenario pintado de fundo, buscando explorar
criativamente a relagéo entre o corpo do ator e um jogo de luzes, cores e sombras; o que
Gordon Craig chama “palco cinético” (no teatro simbolista). Este se utiliza de screens,
“espécies de anteparos que devem poder ser manejados a vontade e permitir uma fluidez
das formas e volumes, fluidez que a luz, cortando as linhas retas, suavizando o0s
volumes, arredondando os angulos ou, ao contrario, pondo-os em evidéncia, tornaria
absoluta” (AUMONT Apud MONTEIRO, 2011, p. 26). A partir da invengdo dos
screens, potencializados pelo uso da luz, Craig entende que teria inventado o que ele
chama “o quinto palco”. De acordo com a pesquisadora Gabriela Monteiro:

O palco cinético de Craig ou quinto palco (0s outros sdo: os tablados da
commedia dell’arte, 0 anfiteatro grego, o espaco medieval e o palco
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italiano) reflete a necessidade de apropriacdo da profundidade da cena
como forma de repensar o espaco e desdobra-lo em outros, esvaziando-o
de sua materialidade arquitectural, aprisionada na “caixa de ilusdo”,
aproximando-se do que, mais tarde, ird o cinema investigar, a partir de
um outro viés, quando descobre a profundidade de campo e a perspectiva
como técnicas de aprimoramento para se alcancar a sensacdo de
profundidade tdo almejada. Além da tentativa de modificar o palco
italiano, espaco majoritario das encenagfes a época, comeca a haver uma
exploracdo de outros espacos: 0 espago da rua, do circo, dos museus e,
por outro lado, a tentativa de modificar e unir tais espacos em um Unico,
como por exemplo o Grosses Schauspielhaus (Grande Teatro) de Berlim,
um velho circo reformado por Reinhardt, apés a Primeira Guerra
Mundial, em XX, com o objetivo de levar o grande publico para o teatro.
A relagcdo com o espectador é valorizada através da aproximagdo entre
palco (picadeiro) e platéia disposta como se estivesse em um teatro de
arena (2011, p. 26-27).
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Figura 42- Grosses Schauspielhaus, Berlim, 1920
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Figura 43 - Tablado-palco de Commedia dell’arte. Quadro de Peter an reel.

-

Figura 44 - Anfiteatro: Odeon de Herodes Atico, construido em 161 D.C, Atenas.
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Figura 45 - Espago’medleva'l'l: Paixao de Valenciennes encenada nas ruas.

Figufa 47 - Teatro de Santa Isabel, no Recife. Exemplo de palco italiano.
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de Gordon Craig.
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Figuras 48 e 49 - Acima e abaixo
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Figura 51 - Apocalipse 1,11, do Teatro da Vertigem. Foto: Edouard Fraipont.



134

Figura 52 - Paraiso Perdido, Teatro da Vertigem.

As falas de Amiard-Chevrel e de Monteiro exemplificam parte da pesquisa
teatral que se desenvolvia nos primeiros tempos do cinematografo (e que se desdobra
até hoje), ajudando a desconstruir algumas ideias a respeito do teatral como
confinamento na caixa cénica, como se teatral por exceléncia fosse o palco a italiana.
Algumas imagens acima mostram exemplos de espacialidades, nas quais a relagéo
frontal e estatica do espectador com o espetaculo (perspectiva a italiana) é apenas uma
das possibilidades. Trata-se de um ponto importante, pois, existem inimeras pesquisas
que foram e sdo travadas em ambos os campos, ndo sendo a priori e irremediavelmente
uma razao para oposi¢oes. Ou seja, se ao cinema incomodou o confinamento na caixa
cénica, esse incdmodo também estava presente entre criadores do teatro que buscaram
outras formas de espacialidades. Da mesma forma, a submissdo a um argumento
literario foi um inimigo na busca das artes da representacdo em movimento por suas
especificidades: o teatro em busca da teatralidade; o cinema em busca de uma
cinematograficidade/cinematividade.

Tais falas nos levam novamente ao pensamento de que, mais do que uma
especificidade inerente aos meios, existem ideias de arte, parafraseando Ranciére, que
se realizam em distintos suportes. O mesmo autor, refletindo a respeito do sonho de
uma danca das imagens, pondera que:

[...] fora da fiel fortaleza do cinema experimental, a realidade do cinema
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traiu, ha muito tempo, a bela esperanga de uma escrita da luz, opondo a
presenca intima das coisas as fabulas e a velha arte das histérias. Tornou-
se sua mais fiel guardid]...] Colocou-os a servigo da restauraciao de toda
ordem representativa que a literatura, a pintura e o teatro haviam
solapado. Restaurou as intrigas e os personagens tipicos, os cdodigos
expressivos e as velhas forcas do pathos, e até a estrita divisdo em
géneros. A nostalgia acusa, entdo, a involugdo do cinema, atribuida a dois
fendmenos: o corte do cinema falado, que anulou as tentativas da lingua
das imagens; a industria hollywoodiana, que reduziu os criadores
cinegrafistas ao papel de ilustradores de roteiros baseados, para fins de
rentabilidade comercial, na padronizagcdo das intrigas e na identificacdo
com as personagens” (2013, p. 09).

O velho héabito de contar e de encenar histdrias sobrevive, mas também é
reconfigurado o tempo todo, dentro-fora do teatro e do cinema. Mas se pensarmos no
teatro-danca, no Butoh japonés, no teatro de formas animadas, nas artes performativas,
em diversos filmes de animagdo e mesmo nas vertentes do cinema que continuam
buscando uma poética eminentemente visual, talvez seja possivel dizer que o sonho da
danca das imagens ndo apenas deixou um legado de descobertas ao cinema e ao teatro
como parece sobreviver na procura das poténcias da imagem; em um sem numero de
poéticas, irremediavelmente marcadas pelas dancas da luz e das sombras e que se
desenham na intengdo de outras sensorialidades — menos marcadas pelo Logos e pelas

codificacdes da linguagem.
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Figura 53 - Kazuo Ohno, 1996
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Figura 54 - Pina Bausch, em Café Muller.
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Os espectros dessas sensorialidades da imagem, mas também do som e da
palavra coexistem em inumeras possibilidades do contar/dancar uma intriga com/sem o
suporte do verbo; de dangar/contar imagens sem/com uma articulagdo com as palavras.
Mais ou menos recalcados ou realcados eles se relacionam em um sem ndmero de
disjuncbes e interseccOes; didlogos (mais ou menos asperos) dentro dos quais a
separacdo dualista entre palavra e imagem parece uma cama de Procusto — bandido da
mitologia grega, que fazia deitar suas vitimas em uma cama/medida arbitréaria que Ihes
era imposta. Se elas, as vitimas, sobravam (eram maiores que a cama) tinham as partes
excedentes cortadas. Se faltavam, seus bracos e pernas eram amarrados a cavalos que

corriam em diregdes opostas, causando fatalmente um dilaceramento.

5.3 A Imagem-Verbo e o Verbo-Imagem: Um Imaginario copulativo

Na busca por afirmacdo identitaria o cinema une o seu estatuto de ser como
forma, a questdo da imagem em movimento, mesmo que esse movimento seja feito em
hiatos — como os filmes em stop motion e os fotofilmes. E ¢ 6bvio que as perspectivas
que associam o cinema prioritariamente a imagem tém uma razdo de ser, se
imaginarmos que ir ao cinema e encontrar uma tela que ndo exibe imagens em
movimento, nos remeteria a experiéncias de quaisquer outras formas (fotografia,
pintura, radioteatro, instalacdo sonora, audicdo musical etc.) que ndo a cinematografica.
Mas, pergunto, e se fossemos ao teatro e encontrassemos apenas palavras, sem o suporte
da imagem, admitindo a possibilidade de uma sala completamente escura, ou a
existéncia de um palco vazio, que passa a significar muito mais pelo que nao mostra? E
se, em ambos os casos, as vozes dos atores chegassem até o publico por terem sido
gravadas (radioteatro? ‘Cinema cego’?) ou mesmo transmitidas ao vivo por atores cujos
corpos permanecem ocultos (‘teatro cego’?)? Nao haveria, nas duas circunstancias, uma
tensdo entre a experiéncia do que entendemos como teatro € como cinema, com a
retirada da Imagem, da visualidade como componente expressivo?

Se, por outro lado, as palavras fossem retiradas radicalmente, de um filme ou de
um espetaculo de teatro (mesmo que o publico estranhasse a auséncia do verbo) entendo
que o impacto nao seria tao forte quanto o da retirada da imagem desses suportes, € 0

, . . . A . 7
publico reconheceria sem tanta dificuldade aqueles fendmenos como cinema e teatro®".

% Em De Iris a0 Arco-iris, espetaculo para criancas dirigido pelo pernambucano Jorge de Paula (2013), o
diretor inicia o espetaculo em siléncio, mantendo-o por cerca de 20 minutos. O prop6sito é aproximar as
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A préatica, alias, ndo chega a ser incomum. No teatro, a existéncia milenar da
pantomima, por exemplo, (grosso modo, uma histéria contada sem palavras) atesta a
busca de uma expressdo basicamente calcada na visualidade®, o que ndo quer dizer que
deixe de se referir a uma dimensdo verbal ausente. Muito usada nos circos-teatro da
Roma antiga — nos quais a distdncia entre o publico e a arena pedia gestos largos e
dificultava o acompanhamento de textos mais elaborados — a pantomima e 0os numeros
mais livres dos atores dos mimos (acrobacias, prestidigitacdo, canto, danga e improviso)
eram preferidos as apresentacdes de espetaculos de enredo complexo. Também a danga-
teatro ou o teatro-danca, o teatro de bonecos, de objetos (de formas animadas), de
sombras, além de outras formas ja citadas, afirmam o teatro como imagem ¢ som.

Retomando a ideia de René Clair de que um cego ndo perderia dinheiro indo ao
teatro ¢ que um surdo nao perderia dinheiro indo ao cinema, entendo que a mesma
contém certo sentido, se pensarmos nas formas-teatro e nas formas-cinema que
permanecem (?) hegemonicas no imaginario do que ¢ teatro (representacdo de um texto
dramatico em um espago fechado e em perspectiva estatica) e cinema (uma historia
contada prioritariamente a partir das imagens e com grande liberdade de perspectiva).
No entanto, pensando nos imensos e complexos conjuntos de teatros e de cinemas, a
conclusdo ndo me parece tao simples.

Penso, por exemplo, em muitos dos criadores de teatro e de cinema que
teorizaram e buscaram uma relacdo mais plena e menos ilustrativa entre a imagem e o
som e/ou a palavra — na qual ndo ha uma submissdao de um elemento ao outro. Ao
contrario da ideia de mera complementariedade ou de acompanhamento, é no
conflito/na inter-relacdo entre a palavra e/ou sonoridade e a imagem, entre 0 que se
ouve e 0 que se V&, gque se fundam algumas poéticas. O conjunto da encenacdo € visto
como uma espécie de cosmos no qual cada elemento é pensado em conjunto, mas nédo
repete as mesmas notas do outro.

Dentre esses criadores do teatro e do cinema, cito os nomes de Vsevolod
Meyerhold, Serguei Eisenstein, Antonin Artaud, Bertolt Brecht Jerzy Grotowsky, Peter
Brook, Eugénio Barba, Huo Hsao-Hsien dos cineastas japoneses das primeiras gera¢es
(o proprio Kurosawa, acusado de ocidentalizacdo remete-se em varios filmes aos teatros

Noh e Kabuki) como alguns dentre os muitos que receberam notoria influéncia do teatro

plateias ouvintes, da sensagdo dos ndo ouvintes, buscando criar uma reflexdo por parte do publico.
% No entanto, a pantomima frequentemente se refere a uma histéria contada em palavras, razéo pela qual
os gestos tentam ‘compensar’ a auséncia do verbo.
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oriental, também no que se refere as (inter-relacGes/entrelacamentos entre os elementos
do espetaculo (teatral e cinematografico). Por via indireta, influenciados pelas ideias de
Artaud, de Brecht e do proprio cinema soviético, inimeros cineastas e diretores de
teatro buscaram criar perspectivas que complexificam/ampliam o espectro de
possibilidades entre os elementos do espetaculo, por vezes realcando as multiplas
formas de ser/estar do ator, da luz, da musica, dos objetos, do texto, da cAmera e dos
cortes (no caso do cinema).

Comentando uma visita de uma companhia de teatro Kabuki, Eisenstein exalta a
capacidade do teatro japonés de considerar cada elemento teatral como instancias
significantes, objetivo defendido por ele no mencionado manifesto sobre o cinema
sonoro. O cineasta lembra que “Meyerhold ja pingou tudo de 1til do teatro japonés”
(2002, p.27), comentando que, em tal teatro, se encontra algo de inesperado: “uma
juncdo do teatro Kabuki com as investigacdes extremas do teatro, onde o teatro é
transformado em cinema. E onde o cinema sobe esse mais recente degrau de seu
desenvolvimento sonoro” (2002, p.28).

A ideia de que o Kabuki e o teatro de um modo geral podem ser cinema de
acordo com a perspectiva de Eisenstein — a mesma que suscitou a afirmacdo sobre as
cabecas de Alexandre no museu, e que se desdobra na ideia de que o cinema e o teatro
nédo tinham razdo para existir a0 mesmo tempo, porque o cinema era a idade adulta do
teatro — remetem a uma ideia de arte que Eisenstein associa ao cinema. Segundo essa
ideia, os procedimentos do Kabuki deveriam ser buscados pelo teatro e/ou pelo cinema
de seu tempo, tratando “Som-movimento-espago-voz” ndo como paralelos ou meros
acompanhantes uns dos outros, mas “como elementos de igual significancia” (2002,
p.28):

Isso é dominado pelo Kabuki com perfeicdo. E n6és também — cruzando
por nossa vez 0s sucessivos Rubicdes que fluem entre o teatro e o cinema
e entre o cinema e o cinema sonoro — igualmente precisamos dominar
isto. Podemos aprender com 0s japoneses a dominar este novo sentido
necessario. Tdo claramente como 0 impressionismo deve muito a gravura
japonesa, e 0 pos-impressionismo a escultura negra, do mesmo modo o
cinema sonoro ficard ndo menos agradecido aos japoneses (2002, p. 31).

Tomo aqui esse pensamento de Eisenstein, que afirma que a cultura japonesa ja
possuia em si (e ndo apenas em seu teatro) a pratica de lidar com a imagem e com 0s
conceitos a partir da montagem. Em Fora de quadro, ele chama a atengéo para a escrita
figurativa japonesa, dos hieroglifos Huei-i, “copulativos” (2002, p.36). A

imagem/conceito advém da ideia de que esse tipo de hierdglifo combina dois hierdglifos
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mais simples, produzindo, ndo uma simples soma, mas um produto: “como um valor de
outra dimens&o, outro grau; cada um, separadamente, corresponde a um objeto, a um
fato, mas sua combinacédo corresponde a um conceito” (2002, p.36).

Essa operacdo realizada nessa espécie de hieroglifo aparece para Eisenstein
como uma chave para a poética defendida por ele no cinema, porque aplicaria uma
montagem entre elementos, resultando em uma terceira coisa, que ndo pode se reduzir
nem a uma soma nem a uma mera sintese. Os hieroglifos copulativos me permitem
também abordar, ao mesmo tempo, as relagdes entre o verbo e a imagem; as conexoes e
desconexdes entre o teatro e o cinema.

Assim como acontece nessa vertente da escrita japonesa — na qual, vale lembrar
o codigo escrito guarda um vestigio do que pretende significar — as relagdes de um
individuo com o mundo simbolico parecem-me operar nesse modo copulativo. Mesmo
quando, em nome das separabilidades, buscamos as formas e/ou os elementos puros,
esses cortes muitas vezes mal conseguem maquiar um chdo comum ao que se pretende
diferente. Niklas Luhmann (1927-1998) defende uma ideia parecida, afirmando que: “O
mundo esta constituido por um continuum de operacdes, que se fragmenta no momento
em que se introduzem cortes artificiais que correspondem as realidades parciais da
fisica, quimica, biologia, psicologia, sociedade” (2011, p. 76). Mais uma vez se trata de
pensar o0 modo como os sistemas, tempos, meios € identidades se interconectam e se
relacionam: pensar o corte, o contorno e a autonomia dentro desse continuum ¢ como
pensar a acdo dos corpos na inércia, ou seja, apagando os choques, os atritos e as
intersecgoes que ocorrem inexoravelmente no mundo.

Ou seja, mesmo se pretendermos trabalhar especifica ou prioritariamente um
determinado elemento: palavra e/ou imagem, em ultima instancia, as linhas desse
novelo ndo podem ser desatadas ou separadas completamente. Ao puxar um fio, as
linhas, ja embaralhadas, resultam em fio de fios. O pensamento humano parece
combinar as qualidades da temporalidade aquelas da espacialidade em redes de fios-
novelos, nas quais a imagem ¢ conectada a palavras que lhe agregam sentidos, valores e
sensacdes, assim como a palavra/o verbo ¢ invadida (o) por constelacdes de imagens
(sem falar em outras sensacdes que se enovelam). Aparentemente o pensar-imaginar €
copulativo. E no ambito e no esforgo por formular os discursos que os elementos sdo
separados, categorizados e muitos fios sdo percebidos/enfocados como um sd. De
acordo com Gilbert Durand:

As imagens, ndo importa a que regime pertencam, ao contato com a
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duracgdo pragmatica e com 0s acontecimentos, organizam-se no tempo, ou
melhor, organizam os instantes psiquicos em uma ‘“histdria”. Imergem,
entdo, dessas estruturas discursivas do imaginario, certos habitos
retoricos inerentes a narrativa como, por exemplo, a hipotipose, e certos
principios, como o da causalidade, que une um sucedente a um
consequente que, entretanto, ¢ ‘“outro”. Como Leévi-Strauss havia
constatado, a narrativa, histérica ou mitica, ¢ “sistema” de imagens
antagonistas, assim como a seria¢do causal [...] (1988, p.78).

As narrativas do teatro e do cinema que procuram afirmar suas identidades como
formas de expressao autdnomas constroem suas historias e necessitam de suas “imagens
antagonistas”, as quais irdo negar para se afirmar como arte/ser/cosmos. Por isso, o
“teatro filmado” se tornou esse estigma, narrativa de uma forma menor e
despotencializada, teatro-tempo encapsulado e que ndo € nem teatro nem cinema,
parecendo, apenas, o incdmodo registro de um espaco entre, um hibrido estéril ou
mesmo monstruoso.

No entanto, o0 que se pretende questionar aqui é a prépria sec¢do entre a palavra

e a imagem, as quais sdo vistas, na perspectiva proposta por este trabalho, como um

complexo/um novelo no qual mesmo que eu comunique passaro ou , outras
pontas imbricadas se apresentam como harmdnicos necessarios e indissociaveis ao
processo de cognicdo-imaginacdo. Este, como os hieroglifos Huei-i une infinitos
elementos simples em outras infinitas possibilidades conectivas, em outros complexos
de significacao.

Tracando uma analogia, entendo que o casamento do teatro com o cinema s0
leva “a morte” e ao enfraquecimento de ambos quando um dos elementos ¢ visto
simplesmente como complementar ou coadjuvante do outro. Se a imagem é vista como
mero ornamento da palavra e/ou vice-versa; se 0 cinema é usado como mero registro
para transplantar uma mise-en-scéne pensada para o meio teatral. Como na traducéo da
poesia, 0 gesto literal transforma o objeto traduzido em um Frankenstein. Se, ao
contrario, esse gesto poético se mantem em estado de criacdo o casamento deixa de ser
tragico, podendo gerar hibridos férteis.

Entendo que a ferida do teatro filmado possivelmente continue a doer se falamos
de um lugar que procura isolar os elementos/meios, buscando ideias de pureza
vinculadas as afirmagdes identitarias. No entanto, se a relagdo entre meios e entre
formas articulam seus elementos, assim como Eisenstein afirma que o Kabuki faz com

os elementos do espetaculo, o resultado ndo é a despotencializacdo (da imagem pela
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palavra, do cinema pelo teatro e/ou do teatro pelo cinema) de um pelo outro, mas um
gesto de criacdo, um dialogo entre instancias, meios, seres, identidades que se
friccionam e que se reconfiguram.

A forma de teatro retida pelas lentes do cinema e vista sob a legenda do teatro
filmado nao é “o teatro”, mas simplesmente uma forma especifica de teatro (contra a
qual o proprio teatro se insurgiu), deslocada em seu tempo, em Seu espago e em seu
meio. O cinema ndo se enfraquece em nada com o advento do som/da palavra (que ja
era imagem nos letreiros do cinema mudo). Suas possibilidades de interacdo/de copula
entre esses elementos (palavra e imagem; teatro e cinema) € infindavel.

A perspectiva da fusdo entre as artes (entre os elementos), defendida antes por
Wagner em seu projeto da obra de arte total acontece, em Ultima instancia, no modo
como apreendemos 0 mundo e criamos obras e discursos que o alimentam. Entendo que
o discurso da especificidade foi/é importante para que cada meio tenha ciéncia de suas
potencialidades/ de suas materialidades. Tal discurso estd vinculado a um espectro de
valores muito mais amplo e que reflete as mudangas econémicas, filosoficas, sociais e
estéticas que se articulam em nomes como positivismo, modernismo, cientificismo,
entre outros.

No entanto, o esforco por distinguir, nomear, conceituar (préprio do que se
costuma entender como o pensamento cientifico) ndo precisa incorrer em uma disjuncéo
antagonista. Um escultor sabe as propriedades da madeira como Matéria-prima e
entende que aquelas sdo distintas das do ferro. Nem por isso tratara esses fazeres como
opostos, observando apenas as implicacdes de cada meio/matéria sobre a técnica e a
sensorialidade de quem a vé. Nao precisa operar por oposi¢cao, mas apenas perceber as
peculiaridades.

Obviamente o teatro e o cinema abordam seus espectadores com base em
temporalidades e materialidades distintas. Mas dai as afirmacOes de que existem
procedimentos aprioristicos a cada meio, o passo me parece grande demais. N&o existe
(ao que me parece) um modo/uma dosagem de palavra e/ou de imagem mais adequado
ao cinema/ao teatro. Existem projetos artisticos em relacdo com as materialidades dos
seus meios. Existem agentes de criagdo que manipulam os elementos desses meios, em
nome da pureza e/ou da mistura e da hibridacdo; em nome do ato em si de criar, ou de
algo de que ndo se tem consciéncia ou ndo se pode nomear. S&o os valores, objetivos,
imaginarios em conexdo com as materialidades da luz, dos atores das cenografias e/ou

locagOes, textos/roteiros friccionados durante os processos de criagdo que geram
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formas-cinema e formas-teatro, em espectros infinitos de possibilidades.

Um filme pode ser verborragico e 100% falado, se assim o quiserem seus
criadores, tanto quanto um espetaculo pode ser “ato sem palavras”. Percebo que as
perspectivas que associam aprioristicamente o verbo ao teatro e o cinema a imagem,
ecoam determinadas experiéncias com essas formas de expressdo, mas precisam
esfumacar esses contornos, sob pena de se tornarem simpldrias e cegas as mutagdes das
mesmas. Teatro sempre foi imagem e som: em alguns momentos mais imagem
(pantomimas); em outros se apoiando mais no texto (teatro europeu); e em outros ainda
combinando seus elementos de modo complexo, segundo o qual nenhum destes se
submete ao outro (conforme o teatro japonés, os teatros de matriz brechtiana e/ou
artaudiana etc.). Quanto ao cinema, se ele tem na imagem em movimento seu eixo
fundador, é importante lembrar que a dimensdo do Logos, da palavra, do verbo nédo
estava totalmente ausente mesmo no periodo mudo (como ndo estd em qualquer
individuo obra que existam dentro de um contexto linguistico®): além dos letreiros,
muitas vezes os filmes eram dublados ao vivo, por atores presentes durante a projecao
dos filmes, ou atores-narradores, como o Benshi, no Japao.

De modo analogo a questdo da dicotomia entre 0 verbo e a imagem (mesmo que
de forma mais breve), procurei demonstrar que a visao estatica e fixa associada ao
teatro, também deve ser relativizada, uma vez que varias formas de expresséo teatral
realizaram/realizam outras espacialidades para fomentar a relacdo obra-espectador. Em
algumas, como nos mistérios medievais, espetaculos de rua e/ou espetaculos realizados
em outros espacos (galpdes, hospitais, residéncias etc.) se usou e se usa 0 transito do
espectador que olha-ouve-percebe o espetaculo em perspectiva movente.

Obviamente que a perspectiva de mobilidade da cdmera, no cinema, encontra
muito menos limites para se realizar. Da sequéncia de abertura de Os passaros, de
Hitchcock — subjetiva da visdo de um passaro em pleno voo, passando pela perspectiva
do anjo, em Asas do desejo, de Win Wenders, até as vistas internas do corpo humano
(utilizadas pela medicina conforme fungéo prevista pelos irmaos Lumiére), a ubiquidade
da cdmera concedeu ao cinema um mundo infinito de possibilidades com a imagem.

No entanto, assim como o intervalo entre dois niUmeros, na matematica, também
é infinito, tal escala de possibilidades ndo me parece suficiente para afirmar o cinema

como imagem em oposi¢cdo ao teatro. A disjuncdo nessa perspectiva opositiva me

% CHOMSKY.
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parece exagerada e sem razdo de ser. Teatro e cinema sdo territorios da imagem e do
som. As distin¢cdes palpaveis entre os dois campos me parecem ser mais substantivas
(dos meios e das sensorialidades que eles acessam) do que adjetivas: verbal/imagético;

estatico/mével, real/teatral etc.

Figura 55 - Bruno Ganz, em Asas do desejo, de Win Wenders.

Figura 56 - Paraiso perdido, Teatro da Vertigem.
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ENTRE CAPITULOS E ENTRE FORMAS

Se a profecia de Clair a respeito de o teatro filmado virar um novo género néo se
cumpriu, segundo sua propria perspectiva, talvez seja porque as narrativas de protecédo
identitaria precisem de um termo para apontar o hibrido monstruoso. O termo “teatro
filmado” realiza assim a fun¢@o de apontar o filho que ndo se quer: registro passivo de
uma encenacdo feita para o teatro, mas que estd desprovida da presenca, da
corporeidade e da afectabilidade em duas vias do teatro; tempo encapsulado ou “teatro
em conserva” que ndo sofre a modelagem e a criagdo prévias a sua atualizagdo como
filme, diluindo o poder de absorcdo e a impressdo de realidade, frequentemente
associados ao cinema.

Por isso, segundo André Bazin, “[...] foi aparentemente com razdo que a
expressdo “teatro filmado” se tornou o lugar-comum do insulto critico” (2014, p. 115).
Se 0 termo aponta essa despotencializacdo das duas formas e o casamento que leva a
morte de ambos (BRESSON), a profecia de Clair ndo poderia se cumprir, sendo sob
outro(s) nome(s), que designasse(m) didlogos mais bem sucedidos entre o cinema e 0
teatro. Quando o cinema passa a usar seus proprios meios, modelando as imagens e sons
captados a partir das inumeras possibilidades plasticas da camera e da montagem,
mesmo que a acdo mostrada remeta ao teatro, dificilmente ela serd considerada teatro
filmado. Por sua vez, o teatro busca e foge do cinema desde o surgimento do mesmo,
ora se aproximando com mais entrega e menos ressalvas ora se distanciando (ou
pensando se distanciar) e vendo o0 novo meio como ameaga. Dos hibridos-cinema que se
inscrevem junto ao teatro e dos hibridos-teatro que se inscrevem junto ao cinema, ha
uma série de formas as quais reconstroem dia a dia as ideias fatalistas a respeito dessa
conjuncdo. Filmes que usam o elemento teatro para gerar composices distintas
daquelas que usualmente evocam a formula: interpretacdo minimalista, espacos abertos,
camera movel, figurinos e cenarios/locagdes que causem uma “impressao de realidade”;
filmes montados e projetados ao vivo (o live cinema) e que se constroem sobre uma
performance (de atores e/ou de seu montador e criador); espetaculos que se criam
fundando-se em tempos e materialidades hibridos (corpo e projecdo); obras do chamado
“teatro virtual” que se utilizam de cameras e recursos da web para instaurar outras

formas de (tecno)convivio; e o chamado filme de teatro”®, que registra um espetaculo

"0 Deixando claro que h& inimeras formas as quais, mesmo cabendo nessas legendas, sdo distintas dentro
do mesmo grupo, ndo sendo tdo homogéneas entre si. SO para citar um exemplo, dentro da categoria Live
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teatral usando toda a liberdade dos recursos filmicos, sdo formas que compdem uma
constelacdo de hibridos que se multiplicam e se reconfiguram continuamente, gerando
obras, por vezes, dificeis de serem categorizadas.

Neste entre capitulos o objetivo é criar, mesmo que rapidamente, um panorama
com alguns desses filhos possiveis dos casamentos entre 0 cinema e o teatro. Nao se
trata aqui de pensar em dividas de uma forma para com a outra, mas de pensar que da
aspereza mesma dessa inter-relagdo podem surgir formas potentes, as quais, assim como
os hieroglifos copulativos de que nos fala Eisenstein, produzem sentidos e/ou
sensorialidades distintas daquelas propostas pelas formas-teatro e pelas formas-cinema
que gravitam em uma ideia de pureza. E a desconfiangca mdtua construida na historia
dessa relacdo — a teatrofobia de alguns cinemas e as abordagens puristas de alguns
teatros (“midiafobia” que parece olhar o audiovisual com especial desconfianga) — que
me faz propor a metafora da dissonancia como uma estética do convivio entre “irmaos e
rivais”. Um convivio que ndo elimina as diferengas entre os meios, mas que realiza,
baseado nessa estranheza, outros modos de espetacularidade.

Se a maior proximidade entre sons ou dentro de um mesmo som soa aspera e
conflituosa perante a harmonia da escala tonal, produzindo o efeito de dissonancia na
mdsica, € essa proximidade distante entre o teatro e o cinema — com suas histdrias de
antagonismos e seus ritos de protecao identitaria — que pode, a meu ver, gerar obras que
se desloguem das tonalidades cinema e das tonalidades teatro as quais estamos mais
acostumados. Lembro, entretanto, que a dissonancia ndo surge como um efeito que se
da fundando-se em qualquer conjuncéo entre cinema e teatro. Dificil dizer que qualquer
relacdo entre ambos causaria um efeito de aspereza, de estranheza, de dissonancia. O
que é dissonante aqui pode ndo ser em outro local que possui outros habitos e
experiéncias estéticas, e pode ndo ser amanhd, se 0s ouvidos se acostumam a ouvir certa
conjuncao entre as formas. Isso também sera variavel de pessoa a pessoa e dependendo
do momento e do repertorio dessa pessoa até entdo. Alguém habituado a assistir cinema
e teatro, possivelmente (e s6 possivelmente) estranhara menos um hibrido entre as duas
formas. Alguém preocupado com a identidade e o contorno dessas formas, possuindo
uma relagdo afetiva com alguma delas e buscando sensacfes proximas aquelas ja
vivenciadas no contato com essa ou aquela, possivelmente (e so possivelmente) resista e

desconfie mais do hibrido porque esse hibrido me coloca, como espectador, em outro

Cinema cabem as experiéncias com formas abstratas com manipulacéo ao vivo de luzes e de sonoridades,
as experiéncias em torno de uma histéria que é transmitida e editada ao vivo.
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lugar, diferente da afectabilidade a qual busco quando compro um ingresso para ir ao
teatro e/ou ao cinema.

A dissonéncia é, portanto, uma metafora de leitura para falar de uma sensacao,
de um feixe de sensa¢des. Quanto mais habituados ao rito da pureza, mais dissonante
nos soara o hibrido: mais quasimodo, mais entre lugares, mais “crime da lesa-
especificidade”. Do mesmo modo, quanto mais acostumados a uma determinada
conjuncédo, mais natural ela nos parece e, consequentemente, menos dissonante.

Vamos, entdo, a essa micro genealogia das filiacGes teatro-cinema e cinema-

teatro buscando percebé-las em suas eventuais dissonancias.

Dos filhos do cinema com o teatro

“O teatro filmado espera o Jacques Copeau que fara dele um teatro cinematografico”.
André Bazin, 2014, p.198.
O mesmo André Bazin que langa o alerta ao cinema, dizendo ser o teatro um

falso amigo — porque o pde no risco das facilidades — percebe possibilidades mais
proveitosas nessa ligacdo, chegando a escrever ensaios intitulados Por um cinema
impuro — em defesa da adaptacdo e Cinema e Teatro, nos quais defende o uso de
romances e de textos escritos para teatro, como base para os roteiros de filmes;
propondo, também, o uso de uma teatralidade que ndo se esconda como tal, mas que
também ndo ignore a contribuicdo de uma mise-en-scéne cinematografica, realizando o
que ele propde como “teatro cinematografico”. O autor lembra que “a tela modificou,
com efeito, nosso senso da verossimilhanga na interpretacao” (2014, p.196-197),
argumentando, ainda, que “ndo ha pecas que nido possam ser levadas a tela, qualquer
que seja seu estilo, contanto que se saiba imaginar a reconversao do espago cénico para
os dados da mise-en-scene cinematografica [...]” (2014, p.198).

Quando propde o termo “teatro cinematografico” Bazin procura outro nome para
0 que ele por vezes chama um bom teatro filmado, que realizaria a encenacgdo de uma
peca por meio do cinema. Ao comentar o filme Henry V (1944), de Laurence Olivier,
ele o descreve como “um filme historico sobre o teatro elisabetano” o qual “de modo
algum” seria realmente “um teatro filmado™ (1991). Ele também afirma que o filme se
situa “em ambos os lados da representagdo teatral, aquém e além do palco. E, no
entanto, Shakespeare é seu prisioneiro, e o teatro também, cercado de todos os lados
pelo cinema” (1991: 133). A relagdo teatro-cinema surge em outra perspectiva.

Parto da reflex&o de Bazin para pensar que o texto de Shakespeare, se foi escrito
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para o teatro, ndo determina o teatro em si mesmo. Ao menos ndo o teatro como
realizacdo de um encontro no mesmo espaco-tempo entre a obra-teatro e 0S seus
espectadores. Poderiamos falar que o texto escrito para teatro compreende o teatro em
poténcia sendo, talvez, mais determinantes para realizacdo do teatro como ato, 0s
modos, 0s suportes e 0s elementos usados para encenar essa historia. Nessa perspectiva,
0 texto de Shakespeare pode sugerir uma teatralidade, sim, se associarmos a esta 0
sentido de construcdo e de artificio, em contraste com o que parece ‘natural’, mas ai
estariamos nos referindo ao teatro como usado no senso comum: como sinénimo de
algo artificialmente construido. No entanto, trata-se de uma nogéo do teatral que nao é
necessariamente a do teatro como forma de expressdo, j& que o teatro também se
contrapbe, em algumas de suas mutacOes, a essa ideia de teatralidade, como
mencionado no capitulo 1. Poderiamos, entdo, falar de uma teatralidade existente em
certo periodo — entre os seculos XVI e o XVII — na Inglaterra. Um texto construido para
ser dito num espago especifico, com uma métrica definida e que se enfatiza como poesia
e construcdo, destoa do que usualmente associamos ao falar cotidiano e ao “efeito de
real” (BARTHES, 1972), comumente atribuidos ao cinema. Nesse sentido, 0 texto
remete a uma forma-teatro existente num certo tempo-espago e que parece sobreviver
nas inmeras montagens das obras de Shakespeare realizadas a cada ano. Mas se Bazin
ndo trata Henry V como teatro filmado € porque sua mise-en-scene recorre aos recursos
préprios ao cinema, dentre 0s quais a movimentacdo da camera e a montagem assumem
papéis fundamentais. No entanto, se pensarmos que um texto escrito com a finalidade-
-teatro contém o teatro virtualmente e que o teatro esta ali como poténcia e como ideia
que interfere no modo como o autor compde aquela forma, a primeira afirmacgéo deste
paragrafo precisa ser relativizada. Um texto escrito para teatro ndo determina o teatro
em ato, mas pode evoca-lo como poténcia e como virtualidade. Em Henry V, assim
como em Hamlet do mesmo Olivier, talvez seja possivel falar de uma sensacdo de
dissonancia, com base em uma sobreposi¢do de mise-en-scenes. O teatro se materializa
ndo apenas nas palavras pensadas para serem ditas e ouvidas segundo certo modo de
convivio, mas também nos signos de sua encenagdo (interpretacdo, evocacdo de uma
histdria etc.), a0 mesmo tempo em que cercado pelo cinema, atualizando-se como filme
ndo apenas por se materializar nesse suporte, mas porque busca compor-se como (ideia
de) cinema.

Os inameros filmes realizados com base em textos de Shakespeare estabelecem

também incontéveis formas de relagdo entre o cinema e esse teatro potencial. Em varios
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casos eles se realizam como obras de atores-diretores que buscam as possibilidades de
encenacdo do cinema para trabalhar as proposi¢fes dramatlrgicas de Shakespeare:
Laurence Olivier (Ricardo Ill, Hamlet, Henry V), Orson Welles (MacBeth, Othello,
Falstaff’*, O mercador de Veneza'®), Kenneth Branagh (Henry V, Muito barulho por
nada, Hamlet, Amores perdidos, Como vocé quiser) Al Pacino (Ricardo Il — um
ensaio), Ralph Fiennes (Coriolanus) entre tantos outros. Além disso, véarios diretores
experimentaram trazer a dramaturgia de Shakespeare para 0 mundo dos filmes: Akira
Kurosawa (Trono manchado de sangue e Ran), Roman Polanski (MacBeth), Franco
Zeffirelli (Romeu e Julieta, Hamlet), George Cukor (Romeu e Julieta), Julie Taymor (A
tempestade, Titus), Paul Mazursky (A tempestade), Peter Greenway (A Ultima
tempestade/ Prospero’ s Book), Paolo e Vitorio Taviani (César deve morrer). A lista é
interminavel e aparentemente Shakespeare € o autor mais filmado no mundo. Reportar-
se a ele é reportar-se a um legado cultural que se desenvolveu no teatro (assim como a
tragédia grega, a tragédia francesa e outras formas de dramaturgia), mas ndo implica ser
menos cinema, como ha muito constatou Bazin.

Existem também filmes cuja acdo principal decorre em torno do teatro, ou seja,
adotam o teatro como tema: A malvada (MANKIEWICZ, 1951), Opening Night
(CASSAVETES, 1977), Adeus minha concubina (KAIGE, 1993), Tio Vania em Nova
York (MALLE, 1994), Tiros na Broadway (ALLEN, 1994) entre tantos outros, mas que,
a principio, pouco tém a ver com os modos e a mise-en-scene do teatro. Entendo que
tais filmes provocam pouca ou nenhuma tensdo entre as formas-cinema e as formas-
-teatro, porque o tema ndo predetermina, a principio, a estética de um filme. S&o filmes
sobre teatro, como poderiam ser sobre futebol, religido, pintura etc. Os possiveis
estranhamentos me parecem se dissolver em boa parte porque o teatro é abordado como
uma realidade que se quer mostrar, mas ndo haveria, grosso modo, a adocdo de um
modo de fazer nesses filmes que remeta a um modo de fazer ‘do’ teatro.

No entanto, trata-se de uma linha ténue entre o mostrar/representar algo e o
adotar um modo que remeta a forma que se mostra, reinventando-se para melhor
mostrar. J& tirei alguns nomes da lista acima porque me lembro desse ou daquele

aspecto que parece extrapolar a abordagem do teatro como tema. Muitas ddvidas

™t Baseado na personagem de Sir John Falstaff, presente nas pecas Henry 1V, Henry V e As alegres
comadres de Windsor.

"2 Produzido para televisdo e interrompido por conta de um corte de verba, o filme ficou inacabado até
gue seus negativos e o roteiro inicial com as notas do diretor foram encontrados. Reconstruido de modo a
se aproximar do projeto de Welles, o filme foi langado no Festival de Veneza de 2015 (2015, Festival de
Veneza tera abertura com dois filmes "perdidos” de Orson Welles).
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persistem, incluindo ai os documentarios sobre processos teatrais. Com as
transformacoes vividas pelos documentarios ha algumas décadas, torna-se comum o
desejo de variar o modo de fazer, para pensar, sentir e mostrar um objeto que nédo €
tratado mais como algo separado do sujeito que o mostra. Quando a encenacao de um
filme adota modos que remetem a um ou mais elementos associados ao teatro (espaco,
texto, presenca do publico dentro do filme, gestos mais largos do que a dita
interpretacdo minimalista entre outros) me parece que se amplia a possibilidade de
dissondncia no modo como proposto por esta tese: como uma aspereza que torna
potente uma forma hibrida, que fala de heterogeneidade e de um convivio conflituoso
entre as formas. E 6bvio que ao elencar essas caracteristicas atribuidas ao teatro ou ao
cinema essa eventual dissonancia surge apenas perante um imaginario disjuntivo, o qual
estranha ver esse ou aquele elemento naquele meio.

Se pensarmos, por exemplo, nos varios filmes de Mélies — realizados
basicamente em estddio e em perspectiva frontal ao mesmo tempo em que desenvolvem
técnicas que viriam a ser importantes para a chamada linguagem cinematogréfica (corte,
sobreposicBes de imagens, fade in e fade out etc.) — poderiamos pensar em dissonancia?
Méliés encontra no cinema um meio fértil para desenvolver suas trucagens e seus
nameros de ilusionismo. Ele continua uma pesquisa que ja realizava no teatro ao fazer
importantes descobertas para o novissimo meio. Penso que para o espectador do seu
tempo, para o qual tudo era descoberta, ndo cabe falar em dissonancia. Se tudo ainda
estava por se desenvolver ndo havia ainda identidade a se preservar (ou a0 menos isso
ainda ndo estava tdo consolidado). E a partir do momento em que vao se amalgamando
uma série de ideias de cinema, a partir das quais o teatro é uma espécie de impureza,
que seus filmes podem nos parecer dissonantes e estranhos.

MacBeth (WELLES, 1948), Marat Sade (BROOK, 1967), Othon (HUILLET;
STRAUB, 1970), 8 e %, Satyricon, E la nave va (so para citar alguns de FELLINI,
1963, 1969 e 1983), Hitler, um filme da Alemanha (SYBERBERG, 1977), O baile e A
viagem do Capitdo Tornado (SCOLA, 1983 e 1990), Dogville e Manderlay (TRIER,
2003 e 2005), A ultima tempestade e O bebé santo de Macon (GREENWAY, 1991 E
1993), Arca russa (SOKUROV, 2002), A pele de Vénus (POLANSKI, 2013), Amar,
beber e cantar (RESNAIS, 2014) alem de muitos outros usam signos associados ao
teatro como elementos de estranhamento ou de fricgdo no modo mais usual de se pensar
cinema. Eles parecem justamente explorar essa tensdo identitaria entre cinema e teatro,

construindo uma identidade fundada em um dialogo com a alteridade-teatro.
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Os cenarios, claramente construidos, em MacBeth, Marat Sade, Hitler, um filme
da Alemanha, A viagem do Capitdo tornado, Dogville, Manderlay, A ultima
tempestade, O bebé santo de Macon e Amar, beber e cantar ostentam os aspectos de
construcdo e de encenacdo, como a apontar que a vida € por si sO performatica. A
aproximacdo com o teatro nesses filmes & consciente e tira desse hibridismo boa parte
de suas forgas. A alusdo aos cenarios/aos locais ‘de teatro’ surge frequentemente para
apontar as muitas camadas de construcdo, de ficcdo, de hipocrisia e de encenacdo que
compdem a vida em sociedade. O estupro da personagem Grace, interpretada por Nicole
Kidman em Dogville, parece muito mais violento, porque as paredes que encobririam
essa violéncia sdo invisiveis. Mas as pessoas ndo veem nem ouvem nada e continuam a
levar suas vidas. Assim como Manderlay, Dogville é contado em capitulos, com
letreiros que aludem aquela teatralidade apontada por Jacques Aumont no periodo dos
filmes mudos. Fortemente influenciados por uma estética brechtiana que expde o0s
urdimentos da encenagdo para tornar o espectador consciente do quanto a realidade é
arbitréria, construida e cheia de contradi¢des, os filmes de Trier instauram um novo
vigor aos preceitos de Brecht. Este vigor me parece vir da conjuncdo mesma dessas
ideias de teatro — de uma historia do teatro a partir dos efeitos de distanciamento/de
estranhamento pretendidos por Brecht — com a realizacdo de um filme que utiliza da
ubiquidade da camera e de uma interpretacdo minimalista/naturalista que nos permite
uma aproximacdo e identificacdo as quais possivelmente tornam ainda mais forte a
dendncia da crueldade humana feita por Trier, em seus filmes. Essa poténcia, ao que me
parece, surge da conjuncéo entre as formas-teatro e as formas-cinema.

No teatro, os cendrios que se expdem como constru¢do € ndo como ‘realidade’
(ndo simulam casas ou cidades como as encontramos mais usualmente, aquelas nas
guais moramos e que sao parecidas com as casas e cidades que imaginamos que as
pessoas poderiam morar) sao muito mais frequentes. O pacto que se estabelece ou que
se pretende estabelecer com o publico muitas vezes adota essa ludicidade: ndo apenas
porque ndo possui recursos para fazer diferente ou por se tratar de uma contingéncia do
teatro como forma, mas por uma escolha estética. A principio, portanto, tal
procedimento ndo surpreenderia um espectador acostumado as formas-teatro. E se o faz
com o espectador habituado as formas-cinema € porque ali ainda seria pouco usual.

Voltemos um pouco no tempo para falar que o MacBeth de Welles parece ser
um marco de um didlogo consciente entre as duas formas, escapando assim ao estigma

do hibrido monstruoso. Rodado em estudio, com baixo orcamento e em meio as paredes
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de um castelo-cenério de papel-maché, que dificilmente seria visto como ‘realista’; com
elenco, texto e um diretor-ator com estreita relagdo com o teatro, MacBeth aponta
continuamente para esse lugar-teatro, dentro do qual o espectador de cinema pode se
surpreender e mesmo se estranhar. E 6bvio que todo esse contexto repercute no corpo-
-interpretacdo dos atores do Mercury Theatre’, treinado para uma espetacularidade
teatral e plasmado pela fotografia de John Russel, segundo a perspectiva de Welles. Este
usara amplamente a profundidade de campo, a cdmera no chdo — que distorce e agiganta
a figura das personagens, além do barroquismo em preto e branco, com grandes
contrastes entre luzes e sombras que ja caracterizava sua obra anterior’®. A mise-en-
scéne se compde nesse didlogo. Poderiamos, talvez, pensar que o filme de Welles pode
ser lido pela metafora da dissonancia: ele parece impor um estranhamento, apontando
modos de uma forma tdo préxima e tdo distante quanto o teatro, expondo o carater de
jogo de uma interpretacdo gque parece longe do minimalismo, a0 mesmo tempo em que
passa longe de uma teatralidade inconsciente da camera (sobretudo na interpretagcéo do
proprio Welles). Tudo isso num periodo historicamente tdo proximo da onda do teatro
filmado surgida com o advento do cinema sonoro.

O filme de Welles (que dividiu a critica) se inscreve sobre a teatralidade, ndo
deixando de desenvolver simultaneamente, uma ‘cinematividade’ prépria. Uso aqui o
termo cinematividade para pensar os movimentos desenvolvidos pelo cinema, entdo ja
com meio século, em prol de uma encenagdo peculiar, que envolve necessariamente
uma contradanca entre o que se mostra (atores, paisagens, cenarios, objetos), seja esse
mostrar consciente ou ndo, e aquilo que mostra/registra as imagens e sons que fardo
parte do filme: a cdmera e os gravadores. O termo ndo pretende falar de uma esséncia
dentro da perspectiva de uma identidade fixa, mas sugere apenas 0s usos dos elementos
e das caracteristicas proprias ou que simplesmente remetem ao universo filmico. E que
caracteristicas seriam essas? A forma de convivio com um tempo que se complexifica,
ao tornar virtualmente atuais registros majoritariamente feitos no passado; a enorme
capacidade de manipulacdo da imagem e do som (aumento e diminuicdo das escalas,
fusBes e efeitos especiais, a ubiquidade da camera), a dita impressao de realidade que se
exerce, paradoxalmente, a partir da propria irrealidade dos materiais filmicos, segundo

Metz. Quando buscada pelo teatro, a imagem liquida em seu fluxo aparente —

™ Grupo de teatro estadunidense fundado em 1937 por Welles. Além das produgdes teatrais, 0 grupo
realizou programas e séries de radio, tendo o seu elenco participado de varios dos filmes de Welles.

™ Orson Welles (1915-1985) ja tinha dirigido os longas metragens Cidaddo Kane, Soberba, Jornada do
pavor, O estranho e A dama de Xangai (BAZIN, 2005, p.125).
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inaugurada pelo cinema e constituinte também de outras formas (jogos, programas de
televisdo, instalacOes etc.) — é evocada para dar testemunhos, para criar paisagens e
ambientes que expandem o espago cénico, para instaurar duplicacbes e efeitos de
espelhamentos da figura do ator, criando sobreposicfes de tempos e de espacos e
sensorialidades que se constroem nesse entrelugar.

Essas cinematividades seriam, portanto, acbes e caracteristicas configuradas e
reconfiguradas a cada nova atividade das formas-cinema, ganhando novos contornos a
cada contato com outros sistemas ou mesmo com base em seus movimentos internos.
Essas cinematividades evidentemente também serdo exploradas pelo teatro, que vai
aproveitar tais caracteristicas de inimeras maneiras.

Greenway explora uma teatralidade barroca em filmes como O Bebé santo de
Macon e A Gltima tempestade’. Além da profusio de signos visuais e da ostentacéo da
espetacularidade que desenha cenéarios e figurinos, a artificialidade da interpretacdo
talvez seja a causadora dos maiores estranhamentos nos seus filmes. Falas escandidas,
salmodiadas e ditas com dificuldade tornam mais espinhosa a digestdo dessas obras. E
se pensarmos que mesmo nas formas teatrais esses modos de inflexdo nao sdo tdo usuais
assim’®, é possivel supor o grau de incomodo provocado pela estética proposta por
Greenway, autor de declaracdes polémicas como a de que “o cinema esta morto” ou de
que o que temos assistido ao longo da histéria do cinema é uma sucessdo de textos
ilustrados (GREENWAY, 2012, s/p). Nao pretendo entrar aqui no mérito de sua
apocaliptica declaracdo. Assinalo apenas que seus filmes me parecem, sim, falar de uma
convivéncia incdmoda e indigesta entre meios’’, extratos sociais e individuos. A
dissonancia em seus filmes parece atingir mesmo um grau de violéncia. O atrito parece
alto e o estranhamento no ato de fruicdo também.

Em Hitler, um filme da Alemanha, Syberberg trata o fenébmeno do Nazismo na
perspectiva de uma grande encenacao: teatral e operistica, porque mostrada e montada
dentro de um galpdo, com cenarios, caracterizacdes e interpretacdes que se exibem
como tais. N&80 ha maquiagem para deixar transparentes essas constru¢fes. N&o ha

maquiagem para deixar transparente a maquiagem. Ou a0 menos € esse 0 jogo que se

"> Varias dessas observacdes podem ser estendidas a outros filmes do diretor. Destaco esses dois porque
nos mesmo a evocacao a teatralidade parece ainda mais explicita.

"® Mesmo quando explora a emissao do texto como musica, como massa sonora, deixando o aspecto
I6gico informativo em segundo plano (como sugerido por Artaud) as formas teatrais ndo necessariamente
partem

" Formado em artes visuais as experiéncias de hibridagdo de Greenway comumente tem nessa
visualidade um eixo fundante. A hibridacao em seus filmes ndo se limita as relagdes cinema e teatro.
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quer construir dentro do filme. E isso parece expor as engrenagens a partir das quais o
fendmeno Hitler emergiu. Como Bertolt Brecht propde com seu teatro épico.

Em Marat Sade, Peter Brook encena a pega A Perseguicdo e Assassinato de
Jean-Paul Marat encenado pelos internos do Hospicio de Charenton sob direcédo do
Senhor de Sade, de 1963, escrita por Peter Weiss. Semelhante a circunstancia vivida por
Welles, Brook tinha um orcamento baixo e pouco tempo para realizagéo do filme, razéo
pela qual optou por se basear na encenacgdo do texto que havia feito no teatro, em 1964.
A traducdo para o filme ndo esconde o ponto de partida teatral: maquiagens, figurinos e
interpretacdes parecem nos dizer dessa estranha forma deslocada. O recurso é somado a
proposi¢do inicial do texto de Weiss, no qual o Marqués de Sade € o diretor do
espetadculo encenado pelos loucos e encarcerados de Charenton. O caréater
metalinguistico do filme e da peca aborda camadas e camadas de encenacdo, de
encarceramento, de loucura e de violéncia. Os atores se reportam continuamente as
cameras, 0 espaco cénico € delimitado por grades, materializando a circunstancia
daquela compulséria habitacdo, bem como do assassinato de Marat (cercado por
inimeras formas de assujeitamento). Mas talvez a referéncia mais gritante ao teatro no
filme de Brook seja a presenca do publico que assiste a tudo de fora das grades, mas que
também é representado por personagens (o diretor do hospicio, sua mulher e sua filha)
que assistem, do lado de dentro, & mise-en-scene dos detentos. A camera que entra e sai

desse espaco cénico — encarcerada e livre das grades do hospicio — realiza talvez o

teatro cinematografico preconizado por Bazin.
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gura 58 - O Bebé santo de Macon.

Figura 59 - A ultima tempestade.

Mas o conceito mais recente de “filme de teatro” ¢ o nome que parece ter
vingado para falar dos varios casos de parceria entre o0 teatro e 0 cinema, nas quais o
cinema cria livremente seus filmes, com base em um espetaculo teatral. De acordo com
a pesquisadora Beatrice Picon-Vallin “o filme de teatro participa de urna resisténcia
compartilhada com o cinema contra a uniformizagao do audiovisual” (2008, p.161).

No Brasil a pratica se multiplica com as facilidades trazidas com as tecnologias
digitais. Uma onda de filmes de teatro e/ou documentarios sobre os processos de

espetaculos se desenha. O Teatro Oficina Uzyna Uzona é um dos pioneiros nos
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processos de parceria com o cinema e formas que dele derivam: como aquilo que o
grupo chama webserie cinematogréfica, na qual um espetaculo como As bacantes,
filmado em varios dias de apresentacOes, é apresentado em seis capitulos. Na sessao
‘Video/Kinema’, no site do grupo, € possivel ter acesso a alguns desses produtos
desenvolvidos em conjuncdo com o cinema e suas ramificacgoes.

Uma prética interessante trazida pelo Oficina, no quesito conjuncdo teatro e
audiovisual, ¢ a figura do ‘Kinoatuador’, que nada mais ¢ do que o cinegrafista
incorporado a obra: um cinegrafista-ator. A presenca e as significacdes desse
kinoatuador, um “centauro-dangarino”, na forma como o grupo o apresenta, ¢ pensada
desde a fase de elaboragdo dos roteiros dos espetaculos. Ndo vem depois, simplesmente
para registrar o espetaculo. Antes, é parte integrante do mesmo, realizando suas acdes,
vestindo figurinos e produzindo imagens que sdo vistas em tempo real (ja que os
espetaculos do grupo trazem constantemente esse hibridismo) e/ou posteriormente,
como filmes de teatro, webseries etc. Esse hibridismo é uma marca do grupo,
transformando “o teatro em um terreiro eletronico aberto a novas tecnologias que serdo
pensadas e deglutidas antropofagicamente” (TEATROOFICINA, s/d).

Vérios outros grupos de teatro em parceria com cineastas interessados em
experimentar com o meio produziram essas obras hibridas que chamamos “filme de
teatro”, implodindo e transbordando a nocao de teatro filmado. Seria o filme de teatro o
teatro filmado que da (ou pode dar) certo? O hibrido que escapa a pecha de bastardo?
Ainda de acordo com Picon-Vallin:

O filme de teatro participa das novas estratégias criadoras do "entre-
dois", nas quais a arte de hoje multiplica o nimero dagueles que trafegam
de um territério para o outro. [...] Quando ele se torna uma obra e ndo é
apenas um trabalho de documentacdo, o filme de teatro é um filme, sem
duvida, mas da testemunho — por intermédio dos atores — das duas artes:
de seu encontro, ndo de sua fusdo (2007, p.162).

A fala de Picon-Vallin toca em pelo menos um aspecto importante para a
estética da convivéncia, proposta aqui a partir da metafora da dissonancia. Néo se trata
de uma fusdo, simplesmente. As caracteristicas, elementos e procedimentos que
remetem a cada uma das formas permanecem perceptiveis nesse encontro. Trata-se,
portanto, de uma estética do heterogéneo, para a qual a historia conflituosa entre cinema
e teatro reforca o que talvez fosse apenas uma distingdo. Um acorde soa dissonante
porque as notas proximas parecem ‘atritar’. Quando ha fusdo ndo percebemos atrito ou

diferenca.
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Parece importante falar que o teatro em distintas configuragdes, fazendo ou néo
uso de projecOes, também se inscreve sobre e com a cinematividade, fazendo aluséo a
signos e métodos que nos remetem a experiéncia do cinema. Cortes entre cenas,
emendas e recortes feitos a partir da luz lembram os processos de montagem de um
filme, os planos e os enquadramentos que dirigem o olhar do espectador a detalhes
como um rosto ou mesmo como um objeto de cena. Além disso, a exploracdo da
imagem em movimento no teatro é inegavelmente marcada pelo século do cinema.

Geracdes e geracdes de diretores e atores se formam e se alimentam das mise-en-scenes

cinematogréficas e das estéticas do audiovisual de modo mais amplo.

Figura 60 - Vaga Carne, 2016. Texto, direcdo e interpretacdo: Grace Passo.

Ainda ndo é tdo comum, no Brasil, a experiéncia de espetaculos que trazem o0s
filmes para o palco, ndo apenas como adaptacdo de um roteiro, mas como busca,
referéncia e alusdo as formas cinematograficas. No entanto, ha algumas experiéncias
que merecem ser mencionadas.

A diretora Celina Sodré (1954) realiza em 2001, o espetaculo Happy New Lear,
entrelacando a tragedia Rei Lear, de Shakespeare, ao filme 2001: Uma odisseia no
espaco, de Stanley Kubrick. Em Sacrificio de Andrei (2007) Sodré projeta o filme O
sacrificio, de Andrei Tarkovski, por sobre o corpo dos atores, criando uma estrutura de
duplos entre corpo e projecdo, entre teatro e cinema. Os oito atores do filme aparecem

misturados aos oito atores em cena, sendo possivel, segundo a pesquisadora Dinah
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Cesare:

[...] distinguir uma qualidade de direcdo de fotografia de cinema no
trabalho de Celina, pela conjugacdo das superficies materiais e virtuais
que se tornam algo do processo imaginativo de ambas, como uma
imagem interior exposta, uma exposicdo dos quadros e sequéncias
imagéticas que estruturam, quase que milimetricamente, o pensamento
dos personagens (Filme Cultura, p.56).

Véarios outros grupos e diretores vém experimentando com essas
espetacularidades. No espetaculo A gaivota: Tema para um conto curto (2006), o
diretor Enrique Diaz combina cenas ao vivo da atriz Mariana Lima (has quais ela
interpreta uma atriz) a cenas de filmes e novelas nos quais ela interpreta outros
personagens. No monologo Cine Monstro (2013), no qual dirige (junto com Marcio
Abreu) e atua, Diaz traz o audiovisual como uma espécie de realizacdo do psiquismo de
13 personagens, projetadas em uma tela panoramica, as imagens e sons materializam o
mundo conflituoso dessas personagens. O espetaculo comeca numa sala escura, na qual
0 publico ouve: “o filme vai comegar”.

Um dos trabalhos mais relevantes para pensar, no Brasil, as possiveis e mesmo
desejaveis (a meu ver) conjuncdes entre o teatro e 0 cinema é o da também carioca
Christiane Jatahy. A diretora trabalha no viés do encontro ou do Vvértice (aludindo ao
nome de sua companhia) entre as duas formas, expondo os dois meios a uma
afectabilidade mutua e fermentadora de modos que se criam justamente com base nessa
relacdo. Atualmente Jatahy encena, na sala Richelieu, na Comédie Francaise, 0
espetadculo A regra do jogo. O trabalho é um hibrido entre teatro e cinema que
homenageia e referencia o filme homo6nimo de Jean Renoir, realizado em 1939. A
diretora diz que fez essa escolha por se tratar de uma obra icénica, que teria mudado o

cinema francés. O filme, segundo Jatahy:

E cinema, mas parece teatro. Os personagens atravessam os planos como
num balé de entradas e saidas. Renoir queria flertar com o teatro, fazer
algo préximo a Moliere, Marivaux e a Musset, que é o autor da peca
(“Caprices de Marianne™) que inspirou o seu filme. Entdo me vi diante de
um filme icbnico, de um cineasta icbnico que se inspirou numa peca que
faz parte do repertorio da casa. O conceito se fechou. Se foi o teatro que
inspirou Renoir a fazer seu filme, hoje é o filme que inspira e habita o
teatro. As duas linguagens se entrelagam num grande tributo ao cinema
de Renoir e também ao teatro, através da presenca dos atores. Entéo era
preciso fazer uma peca e um filme juntos e trazé-los de volta para esse
teatro, e nessa sala [...]. JATAHRY, 2017, s/p).

Em varios outros trabalhos Jatahy vem dissecando e produzindo sentidos

fundados em dialogos entre o teatro e o cinema, cujas possibilidades séo testadas a cada
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novo espetaculo: Corte seco (2009), Julia (2011), E se elas fossem para Moscou?
(2014) e A floresta que anda (2016) exploram de formas diversas as operaces do
olhar/representar que se tece em uma espetacularidade no minimo dupla. Mas, assim
como os hieroglifos copulativos produzem sentidos que extravasam a justaposicao das
partes que o compBdem, ndo é possivel reduzir o trabalho de Jatahy a uma justaposicao
entre as formas.

Corte Seco se constroi a partir das imagens de cdmeras de seguranga, mostrando
em cena 0 quanto a vida na sociedade atual estd cercada de olhos (o pandptico, de
Foucault) e é mediada pelos recursos audiovisuais. Alguns momentos importantes da
historia (como um atropelamento) sdo vistos pelos monitores que nos mostram o que
esta fora da caixa cénica (o lado de fora do teatro), mas que se presentifica pela imagem.
Além disso, a diretora junto a sua equipe de imagem e de som estd no palco,
‘montando’ o espetaculo que pode ser cortado em lugares diferentes, tornando-Se outro,
a cada apresentacdo. As acOes desenvolvidas obedecem ao comando da diretora que
avisa: corta!, fazendo os atores retomarem o trabalho de outro ponto.

Julia apresenta uma obra ainda mais entremeada, tendo sido chamada de peca-
-filme por parte da imprensa, o trabalho combina cenas pré-gravadas e o chamado
cinema ao vivo/Live cinema a presenca cénica dos atores. As formas-teatro e as formas-
cinema sé@o apresentadas em constante relacdo — dobradas, contrapostas, expostas em
seus mecanismos — apontando ao espectador o quanto de heterogéneo cabe no ato de
olhar/de perceber aquilo que se apresenta e/ou que representa algo que ali ndo esta.

No espetaculo representar € uma compulsdo das personagens: Jélson representa
um romantismo que ele ndo tem, Jalia representa uma seguranca que ndo esconde sua
fragilidade e todas essas performances sdo captadas pela cAmera. A convivéncia com a
camera como um elemento cotidiano representa, por sua vez, 0 outro que se quer
seduzir, persuadir, dominar. A intimidade e a 'naturalidade’ (performatividade?) com
que 0s atores-personagens encaram a exposicao remetem a relacdo do exibicionista com
seu voyeur (do ator com o publico). No entanto, assim como na relagdo entre Julia e
Jélson, o prazer se mostra incapaz de dissolver a soliddo, o prazer de ser visto é
indissociavel da saturagdo do palco/do cansago perante a exposi¢do constante e a
vigilancia do publico/da cdmera (mais uma vez o panoptico). Impossivel ndo pensar na
proliferacdo dos reality shows e na obsessdo atual pelas selfies, pela espetacularizagédo
da vida.

E se elas fossem para Moscou? pde teatro e cinema em espacos contiguos. O
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publico escolhe de que perspectiva quer ver o espetaculo: a do teatro ou a do cinema?
Se escolher a perspectiva do teatro ele se depara com uma acgéo na qual o filmar o outro
ou a si mesmo fazem parte indissociavel da agdo. No aniversario de Irina: depoimentos
e registros do momento séo parte do celebrar. O cinegrafista € personagem (assim como
nos espetaculos do Oficina). Mas, num dado momento, os atores somem e ficamos com
a presenca da imagem audiovisual projetada. Se tiver escolhido a perspectiva do
cinema, o espectador serd apresentado a um filme produzido e montado ao vivo (logo
ali, no vizinho teatro). A atencdo e imersdo ao mundo projetado na tela é surpreendida
por vozes que vém de trés. As trés atrizes assaltam assim o espectador do filme, falando
sobre o presente e de certo modo impondo uma outra espetacularidade. No palco ao
lado, a auséncia das atrizes & preenchida por uma grande imagem movente, num
ambiente nem tdo escuro, aludindo aqui a fala de Aumont: “uma grande imagem
movente no escuro” (2012, p.01).

A floresta que anda constréi o ambiente de uma galeria: ha um bar e o pablico é
convidado a ver-ouvir as agoes (inspiradas em MacBeth) que pretendem discutir o modo
como o sistema politico e o poder atuam na vida das pessoas. Quatro telas mostram
depoimentos (registrados na cidade em que o espetaculo se apresenta naquele momento)
de pessoas que tiveram suas vidas atravessadas pelas coer¢es do poder. Realidade e
ficcdo se misturam, assim como em boa parte da obra de Jatahy, a qual demandaria uma
discussao de maior félego do que cabe na estrutura desta tese. Seu trabalho é citado aqui
como exemplo da enorme potencialidade existente nesse “entre dois”, como diria Picon-
-Vallin. Dissonante? Talvez, se pensarmos num convivio que ndo busca produzir um
amalgama, mas produz uma estética na qual o liso e 0 rugoso, a projecdo e 0 corpo, a
imagem liquida em dimensdes diferentes (grandes telas ou monitores de TV) e a
imagem carnal com seus riscos e afectabilidades materializam os conflitos existentes na
sociedade de um modo geral. A convivéncia entre o teatro e o cinema ndo busca anular
a diferenca, as caracteristicas proprias entre o teatro e o cinema. Tampouco os coloca
em territorios antagonicos.

Em seus espetaculos Jatahy fez uso frequente do chamado Live Cinema. A
expressao teria surgido ainda nos primordios do cinema referindo-se ao
acompanhamento musical feito ao vivo na época do cinema mudo. Atualmente, o termo
designaria, de acordo com a pesquisadora e cineasta Mia Makela:

[...] uma criagdo simultanea de som e de imagem em tempo real, feita por
artistas da imagem e do som que colaboram em igualdade de condigdes
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para elaboracdo de conceitos. Os tradicionais pardmetros da narrativa
cinematografica sdo expandidos para uma concep¢do mais ampla do
espaco cinematogréfico, cujo foco ndo é mais a construcdo fotografica da
realidade, como vista pelo olho-cAmera, nem as formas lineares de
narracdo. O termo Cinema passa a abranger todas as formas de
configuragdo da imagem em movimento, comegando com a animagéo de
imagens pintadas ou sintetizadas (MAKELA, 2008, s/p).”

A pratica do Live Cinema pode ou ndo resultar em hibridos com o teatro.
Quando o faz, isso por vezes acontece em uma via que pode fugir as expressdes
apontadas acima como pertencentes ao espectro do conceito. E se elas fossem para
Moscou? e outras formas parecidas sdo descritas como Live Cinema e se baseiam em
uma narrativa. E importante frisar, portanto, que o conceito fala de uma expansdo no
modo como usualmente enxergamos 0 cinema, mas ndo necessariamente abandona 0s
parametros anteriores. Ao menos ndo naquilo que vem sendo praticado e nomeado pelos
artistas como tal. Para se ter uma ideia as curadorias da Mostra Live Cinema,
organizada pelo Oi Futuro no Rio de Janeiro entre 2008 e 2015, falam na “relagdo entre
imagem, performer, proje¢do, espagco e publico”, definindo o acontecimento como:
“plataforma de lancamento de performances audiovisuais inéditas, além de campo de
experimentacdo e intersecgdo de linguagens e tecnologias” (Ol FUTURO, 2013). Elas
ndo excluem a ideia de performances baseadas em uma narrativa, mas a relacdo com o
texto (no que se refere ao uso da palavra) se ndo é posta de lado conscientemente,
parece ocupar um lugar secundario. O préprio Greenway, cujo incbmodo com os filmes
que apenas ilustram um texto foi citado anteriormente, veio a experimentar com a nova
forma, que surge, talvez, como uma nova configuracao do sonho da danca das imagens.
Com uma diferenca fundamental. Essa danca agora também é do som, que ndo € mais
visto como elemento indesejado ou de segunda importancia, mas como co-protagonista
da obra.

Afunilando a discussdo para o objetivo aqui proposto, entendo que se ha a
captacdo e a transmissdo em tempo real da performance de atores/performers, que sera
percebida pelo publico sob forma de filme, nos deparamos com uma espécie de juncéo
entre teatro e cinema. O espectador percebe o evento a partir da imagem liquida do
cinema — recortado pelos enquadramentos em todas as perspectivas possiveis a camera e
segundo a tal impressdo de realidade dos materiais filmicos, mas a questdo do risco

inerente as artes presenciais € herdada pela nova forma, cuja perfectibilidade passa a ser

"8 O material consultado foi encontrado na internet e ndo apresenta paginacéo. C.f.
<http://miamakela.net/ TEXT/text_PracticeOfLiveCinema.pdf>.


http://www.oifuturo.org.br/evento/vi-mostra-live-cinema/
http://miamakela.net/TEXT/text_PracticeOfLiveCinema.pdf
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também afetada. E mesmo que a mediacdo da cAmera crie uma separagdo entre atores e
espectadores o partilhar do tempo parece trazer em si mesmo um carater-
-teatro. A principio, ndo vejo como falar em dissonancia decorrente dessa juncéo. Cada
obra traz consigo um contexto Unico que pode ou nao tornar pertinente sua leitura pelo
viés dessa metafora. Se assistirmos um filme encenado e transmitido ao vivo, mas nada
alude ao teatro, a um imaginario e/ou a uma pratica teatral, dissolve-se o carater
heterogéneo e a alusdo a convivéncia entre formas distintas, e ndo me parece viavel
falar em dissonancia.

Mais do que um convivio entre formas distintas que passa a compor um objeto
heterogéneo e dissonante, o Live Cinema dialoga com o conceito de performance.
Forma que j& nasce hibrida e cujas aproximac6es de distancias do teatro merecem um
capitulo a parte (ver o proximo).

Por fim, o teatro virtual. A forma gque se autodenomina como teatro refere-se a
obras que podem ser acessadas via web, consistindo geralmente de encenagOes
transmitidas ao vivo ou mesmo pré-gravadas e acessadas a qualquer momento em
algum site. No Brasil, as companhias paulistanas Teatro para Alguém e Phila7 sdo os
nomes mais citados nos estudos sobre o assunto. O slogan da primeira é: “Se vocé ndo
vai ao teatro, o Teatro para Alguém vai até vocé”. De acordo com a atriz e fundadora da
companhia, Renata Jesion (2009), ela estava cansada de apresentar espetaculos para
plateias vazias, quando decidiu ampliar o alcance dos trabalhos, produzindo-os em outro
formato. Jension diz que a pergunta que houve mais frequentemente é: isso € teatro?

J& a Phila7 é um coletivo de profissionais vindos de &reas diferentes e surgiu
com o objetivo de combinar o corpo presencial e as imagens virtuais. Em 2006, com
Play on Earth a companhia reuniu trés elencos em trés continentes diferentes,
apresentando os espetaculos em New Castle, Singapura e Sdo Paulo. Cada cidade
acompanhou o que era encenado nas duas outras via web, de modo que era criado “um
quarto espaco imaginario” composto da cena ao vivo e das imagens dos outros espacos
projetadas nos telées (PHILA7 -GAG, s/d). O site do Teatro para Alguém saiu do ar,
mas o Phila7 continua sua trajetéria, mesclando performance e tecnologia.

H& ainda uma outra concepgdo proposta pelo pesquisador brasileiro Marco
Aurélio Pinotti Cataldo para o termo Teatro virtual. O autor defende que a ideia de que
teatro € 0 momento da apresentacdo — no qual atores e espectadores partilham 0 mesmo
tempo-espaco, conforme discutido no capitulo quatro — fecha demasiadamente a

perspectiva sobre um evento multifacetado. Segundo o autor:
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Expandindo o campo do teatro para antes de sua realizacdo cénica, como
projeto e processo criativo, e para depois, sob a forma dos diversos
elementos discursivos (comentarios, criticas, relatos) ou iconogréaficos
(fotografias, gravagdes, sobras de cendrios e figurinos) que o ampliam,
propagam, dispersam, deformam e transformam, libertamo-nos de uma
imagem excessivamente restrita, que ndo é capaz de fazer jus a
multiplicidade de experiéncias do teatro contemporéneo. (2016, p. 94)

Teatro virtual seria, assim, tudo que cerca o teatro, que o fomenta e que dele se
desdobra. Essa expansdo parece falar de uma identidade que se abre para incorporar 0s
processos que as engendram e que preexistem as circunstancias que fazem um ser ou
uma obra assumir um contorno especifico.

A galeria das virtualidades e cinematividades do teatro e das teatralidades do
cinema é infindavel. Dissonantes ou ndo suas formas vdo muito além do teatro filmado.
Vérias delas — como a obra de Jatahy, os filmes de Trier, de Brook, de Syberberg —
parecem dizer (cada uma em sua singularidade) que a realidade (seja 14 o que ela for) é
hibrida, performatica, impura. Também todas essas formas hibridas, elencadas de modo
demasiadamente rapido aqui, parecem dizer de uma convivéncia fértil e potente, ndo
pela eliminagdo da diferenca e do conflito, mas justamente por causa deles. E das
tensdes identitarias entre cinema e teatro que algumas dessas formas constroem seu
apelo & sensibilidade de seus espectadores. E desse estranhamento, desse entre lugar, da
referéncia mais ou menos explicita a esse conflito, que uma possivel dissonancia, que
uma possivel beleza pode emergir. Como dito anteriormente, ndo é qualquer conjun¢édo
entre teatro e cinema que nos remete a perspectiva da dissonancia. Mas aquelas que
compdem formas heterogéneas, nas quais a conjuncdo em si mesma pode ser causa de
estranheza.

No capitulo que segue este lugar do entre discuto ainda um Ultimo aspecto
apontado como régua de distingdo entre cinema e teatro: a “impressdo de realidade”,
frequentemente associada ao cinema em contraposicdo a ideia de que o teatro estaria
vocacionado a uma transfiguracdo do real. Mas quais séo essas imagens/impressoes de
realidade para 0s quais 0 cinema estaria supostamente vocacionado? E que
transfiguracdes seriam essas que caberiam preferencialmente ao teatro, segundo tais
perspectivas? E possivel sustentar uma demarcacio de territorio entre o cinema e o

teatro fundada nesse viés?
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GALERIA DE HIBRIDOS

Figuras 61 e 62 - A House in Asia, Agrupacion Sefior Serrano, 2016



Figuras 63 e 64 - A floresta que anda, com a atriz Jdlia Bernat, 2016 .




Figuras 65 e 66 - Julia, 2011. Atores: Julia Bernat e Rodrigo dos Santos. Foto: Pierre Borasci.
Foto acima: divulgagéo.
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Figuras 67 e 68 - Cine Monstro, Direcdo: Enrique Diaz e Méarcio Abreu. Interpretacdo: Enrique
Diaz
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Figura 69 — Mosaico de filmes. De cima para baixo, em sentido horario: 8 e ¥ (1963, Fellini), A Gltima tempestade
(1991, Peter Greenway), MacBeth (1948, Orson Welles), Hitler, um filme da Alemanha (1978, Syberberg),

Dogville (2003, Lars VVon Trier), Satyricon (1969, Fellini) e Marat Sade (1967, Peter Brook) , no centro.

]

“Cinema-verdade? Prefiro o cinema-mentira. A mentira é
sempre mais interessante do que a verdade”.
Federico Fellini, 1971.
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Figura 70 — Mosaico de pecgas. De cima para baixo, em sentido horario: N6s (Marcio Abreu), E se elas fossem para
Moscou? (Christiane Jatahy), O ano em que sonhamos perigosamente (Grupo Magiluth), BR-3 (Antdnio Aradjo), Real
(Grupo Espanca), Arrufos (Grupo XI1X) e no meio, do lado esquerdo, Cabega, um documentario cénico (Felipe Vidal).

“Néo ¢ teatro que queremos, mas realidade. A realidade ainda é
o maior teatro” (Erwin Piscator, 1968, p.329)
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6 DAS PERFORMANCES DO REAL NO CINEMA E NO TEATRO

“Tudo ¢ santo, tudo ¢é santo, tudo é santo! Nao ha nada de natural na natureza
[...] Quando a natureza for simplesmente natural, tudo estara acabado e comecara
qualquer coisa outra”, diz o centauro Quiron, no filme Medea (1969), de Pier Paolo
Pasolini (1922-1975). O centauro fala a um Jas&o’® crianca e adolescente, explicando a
realidade na perspectiva do divino. Mais a frente, perante um Jasdo adulto, a
personagem aparece como homem comum, e refaz seu discurso, dizendo: “Talvez vocé
ache que além de mentiroso sou demasiadamente poético, mas para 0 homem antigo
mitos e rituais sio uma realidade concreta”.®® Ainda mais adiante Quiron aparece
duplicado. E centauro e € homem. Jasio pergunta ao Quiron humano:

Jasdo: E uma vis&o?
Quiron: Se é, é vocé que a produz. No6s dois estamos dentro de vocé.
Jas@o: Mas eu conheci um so centauro.
Quiron: N&o, conheceste dois. Um sacro, quando eras crianca. E outro
dessacralizado, quando eras adulto. [...] Ele ndo fala porque sua logica é
muito diferente da que conhecemos. Mas posso falar eu por ele. [...] Além
do seu calculo e da sua interpretacdo, vocé ama Medeia.[...]
Jasdo: [...] A que me serve saber disso?
Quiron: De nada, é a realidade.
Jasdo: E por que vocé me diz isso?
Quiron: Porque nada impede ao antigo centauro de inspirar sentimentos e
nada impede a mim, o novo centauro, de expressa-los (PASOLINI,
1969).

Quiron o centauro esta mudo, mas permanecera inspirando sentimentos a serem

expressos por Quiron o homem. Pasolini interpreta assim, a coexisténcia entre 0s
mundos miticos, simbdlicos e subjetivos e 0s mundos racionais, analiticos, nos quais o
Logos é a chave de interpretacdo. Nesse didlogo uma visdo faz emergir uma realidade
que a personagem Jasdo quer ocultar. A questdo do real ganha complexidade e
espessura. O mito e a poesia ndo se reduzem, no filme, a realidade ou a irrealidade. O
exemplo serve para introduzir a gigantesca e problematica questdo do real no campo da
estética e da filosofia. Tarefa ambiciosa e interminavel que vem sendo abordada de
formas distintas por indmeras culturas no tecido da histéria. E € justamente pela
impossibilidade de discuti-la tdo brevemente, que a questdo sera tratada aqui apenas no
intuito de abordar um dos argumentos mais frequentes para distinguir, e até localizar em

campos opostos, 0 cinema e 0 teatro: aquele que diz que o cinema € um meio

" Jasdo personagem da mitologia grega que teria sido criado pelo centauro Quiron, professor e fil6sofo de
muitos reis e herdis segundo a mitologia.
8 Traduc#o da autora.
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vocacionado as estéticas do real (esse pluralismo serd desdobrado mais a frente) ao
passo que o teatro seria 0 reino do falso (instancias antiteatralistas e usos do senso
comum) ou o reino do ludico (perspectivas que afirmam a teatralidade como um valor
em si mesmo), no qual os entremeados da realidade e da encenacdo (como construgédo
criadora sobre e com a realidade) fazem parte de um grande pacto com a plateia.

Esse viés de distingdo entre cinema e teatro parece ser frequentemente
pensado-praticado, e a pergunta que faco aqui é: até que ponto ele é um aspecto
substantivo, a partir do qual o cinema esta atrelado as imagens do real e o teatro a uma
estética que se estabelece com base em outras convencdes? Embora essa resposta seja
bem 6bvia: € claro que o cinema lida e sempre lidou com estéticas distintas daquelas
que buscam um “encontro” com o real, usando o termo de Jacques Aumont (2012),
também ¢é evidente que o teatro como tantas outras formas ja buscou representar e
mesmo ser esse ‘real’. Entendo que o foco da disjuncdo entre as duas formas segundo o
viés da realidade estd naquilo que se desdobra quando relacionamos o cinema a
representacdo e/ou a impressdo da realidade e o teatro a algo oposto, que
frequentemente chamamos teatralidade. Mas que desdobramentos sdo esses e em que
aborda-los nos ajudaria a pensar a questdo-eixo desta tese (essa tensdo identitaria entre
cinemas e teatros)?

No cotidiano das formas-teatro e das formas-cinema as separagdes sob viés da
irrealidade/realidade costumam ser operadas segundo ideias de que o cinema lida ou,
preferencialmente, deveria lidar com locagdes ‘reais’ — muitas vezes em espacos
abertos; fundado em textos, figurinos ¢ objetos que possam causar um “efeito de real”
(BARTHES, 1972) e com atores que se expressem com base em uma interpretacdo
minimalista (que ndo demonstre seus artificios) ou mesmo com ‘ndo atores’, ou seja,
pessoas cujas vidas parecam a tal ponto com o mundo pretendido pela ficcdo que
possam atuar como elas mesmas perante as cameras. A imagem de um teatro confinado
na caixa cénica e no qual o gesto do ator necessita ser largo o suficiente para ser
percebido pela plateia a0 mesmo tempo em que sua voz precisa estar suficientemente
impostada para ser ouvida pela “velhinha que estd na ultima fila” ¢ o contraponto da
imagem do cinema como descrito acima. Do mesmo modo, maquiagem, objetos,
cenarios e figurinos precisam seguir a logica da espacialidade e do meio a partir do qual
se inscrevem e sdo percebidos: se tem que ser visto em um teatro de 800 lugares um
objeto cénico dificilmente serd miudo ou ficaria perdido nessa espacialidade.

No entanto, a despeito desse lugar comum ter, sim, um lastro na experiéncia e
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mesmo nas caracteristicas de cada um desses meios — a proximidade da camera e dos
microfones permite que gestos e objetos minimos sejam muito bem percebidos, e a
construcdo de salas menores e dos chamados espagos alternativos (que trazem o publico
para perto), embora ndo seja tdo recente®’, vem ganhando mais espaco nas Gltimas
décadas® — parece importante discutir que as formas-teatro e as formas-cinema nao
podem ser demarcadas de modo tdo simplista. Ndo é tdo raro que o cinema procure
formas de interpretacdo e mesmo apele a formas estéticas que extravasam 0 senso
comum das estéticas realistas, assim como ndo é inusitada no teatro a tentativa de
encontrar algo que denominamos realidade. Aparentemente a aproximacao ou
distanciamento das estéticas do real depende mais dos objetivos dos autores de uma
obra em relacdo com uma determinada forma, do que de um meio que traria consigo, a
priori uma vocacdo para essa ou para aquela estética, ou, relativizando a proposicao
anterior, talvez determinado meio se afine com certos efeitos de real, ao passo que outro
meio provoque mais facilmente outros efeitos, apelando a outras imagens do real.

O que quero dizer com isso € que certos pressupostos comumente afirmados a
respeito do que é ou deixa de ser do teatro ou do cinema — segundo uma suposta
separacdo entre o real e o teatral — precisariam (a0 que me parece) ser bastante
relativizados. E o caso da interpretago, por exemplo. O que seria uma interpretagdo ‘de
cinema’ e uma interpretacdo ‘de teatro’? O cinema explora muitas vezes de forma
consciente 0s usos de uma interpretacdo mais larga (comumente chamada overacting),
de maquiagens pesadas, de ambientes fechados, e de figurinos e de cenérios que evocam
um imaginario que chamamos ‘teatral’, e quando o faz geralmente tem como objetivo
grifar o tanto de performance ou de teatralidade que existem naquilo mesmo que

8% tdo estudado pelos

chamamos de real. Como a dizer que “o efeito camera
documentaristas, faz parte da vida mesma. A vida performa e é repleta de artificios e de

camadas de encenagdo, 0s quais podem passar mais ou menos despercebidos,

810s teatros ‘de camara’ existem pelo menos desde a Roma Antiga: Séneca realizava leituras
dramatizadas de seus textos para pequenos grupos. No Renascimento, alguns nobres tinham pequenos
teatros em seus castelos. O teatro também esteve presente em saraus e reunides informais em espacos
menores.

%2Embora ndo tenha dados para afirmar isso como uma tendéncia, na cidade do Recife, para se ter uma
ideia, as salas de teatro menores parecem ter se tornado mais frequentes: o Teatro Joaquim Cardozo (50
lugares, fundado em 1980), o Teatro Arraial (94 lugares, fundado em 1997), o Teatro Marco Camarotti
(capacidade méxima de 150 pessoas, reformado e rebatizado em 2010 ), o Teatro Hermilo Borba Filho
(até 150 lugares, inaugurado em 1987), além dos espacos-sede de grupos como O Poste — Solugdes
luminosas, Compassos, Cénicas Cia de Repertorio, Fiandeiros, Magiluth, Coletivo Lugar Comum, entre
outros que funcionam também como espaco de apresentacoes.

8 Refere-se & interferéncia no comportamento daquele ou daquela que se sabe observado e registrado
pelas lentes da cAmera.
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dependendo das convencdes e dos hébitos da vez®.

Do outro lado do espelho, o teatro, ao longo de sua historia, reconfigura-se
continuamente em novos e velhos desejos de realidade. Até mesmo a busca da
teatralidade, a partir da qual se pretendia libertar da ditadura realista (vista como
burguesa e limitadora) e que a primeira vista parece oposta as estéticas do real, evoca
uma suposta realidade identitaria que aposta na esséncia dos meios, conforme discutido
anteriormente®. Mas em outros contextos e perspectivas a ideia de esséncia passa a ser
vista com ceticismo. Assim como 0s gregos riem da Medeia que pede em desespero que
eles busquem uma arvore, um eixo (axis mundi®), para que o ch&o n3o desabe sob seus
pés (PASOLINI, 1969), o ‘p6és-moderno’, embebido em suas proprias crengas, ri da
crenga modernista na pureza dos meios e da ideia mesma de uma estabilidade
identitaria. Isso tudo para dizer que a pesada maquiagem no teatro hindu talvez
represente uma realidade simbdlica que pareca bem concreta as pessoas daguele
contexto, e ndo uma irrealidade/um artificio do qual descreio porque ndo me parece
verossimil. Assim, a sala de estar de uma familia burguesa do século XI1X (e tdo comum
nos chamados dramas realistas) possui apelo de realidade porque estd presente no
cotidiano daqueles espectadores, aponta algo que para eles é um referente-mundo.
Nossas imagens de realidade estdo diretamente ligadas as nossas crencas e habitos.

Mas as muitas forgas presentes nos processos da histéria impéem mudangas na
configuracdo das formas tanto quanto estas alimentam as mudancgas nos processos da
historia. O que tinha apelo de realidade nos realismos do entre séculos (XIX-XX), com
uma estrutura dramatirgica pautada no género dramatico, torna-se ilusionismo. A
teatralidade e a cinematividade®” como plenitudes identitarias/realidades dos meios soa
como utopica, ou, fora da topografia, num outro mapa e segundo uma outra
compreensdo de real. Atualmente as ideias de ficcdo e de realidade parecem ser vistas
sob um viés mais permeavel e menos disjuntivo, funcionando quase como componentes

de um mesmo e complexo organismo.

8 Talvez por isso ‘0 antigo’ no cinema — mesmo que devotado & intencdo da realidade — por vezes nos
pareca teatral: porque explicita gestos, convenc¢des, métodos, técnicas e tecnologias, 0s quais ganham
maior opacidade com o passar dos tempos.

8 0 teatro épico abre méo da ilusdo de realidade para expor as estruturas do teatro e os métodos a partir
dos quais 0 espetaculo se monta. Os atores sdo atores: ndo sdo a personagem. Em certa medida, essas
praticas se pretendem mais realistas que o realismo do chamado drama burgués.

% Em latim: centro ou eixo do mundo. O conceito se refere a um lugar a partir do qual os mundos
humanos e os divinos se conectam (ELIADE, 1992, p.38).

87 Lembro que o especifico cinematografico até onde sei ndo consagrou um nome que o designe. Trabalho
aqui a ideia da cinematividade para pensar elementos, caracteristicas e formas que nos remetem aos
processos das formas-cinema.
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Talvez as nossas crencas e habitos tenham se reconfigurado a ponto de nos fazer
duvidar bastante dos binarios opostos. Talvez por isso tenha surgido esta tese. Porque a
ideia de que teatro e cinema sdo formas opostas (e ndo apenas distintas) ndo me parece
ter lastro na ‘realidade’ e sim em um rito de prote¢ao identitaria que ecoa ideias de
oposicdo. Mas ai voltamos a questdo deste capitulo: ndo tem lastro segundo que
realidade? Se a separagdo entre ficcdo e realidade vem sendo continuamente
problematizada e questionada, como afirmar isso? E se por vezes parece tdo 6bvio que o
cinema néo se limita ao objetivo de encontrar o real ja que o0 mundo da fantasia ganha
enorme forca com os recursos filmicos, assim como o teatro ndo esta fadado nem a
encontrar nem a desencontrar esse real (procurando-o no drama, no espago, Nnos
figurinos, na negagdo da personagem) seria pertinente abordar o problema sob esse
enfoque?

Parece-me que outro ponto importante da discussdo € uma confusdo entre
impressdo de realidade e as vérias formas que buscaram e buscam encontrar o real. Se 0
cinema causa impressdo de realidade por conta da irrealidade mesma dos materiais
filmicos, atingindo o tal ponto optimum da ficcdo, como defende Metz (2010), ndo
importa se o filme deseja ou ndo encontrar esse real (segundo essa perspectiva) pois ele
causaria (pelo fato de ser um filme) essa impresséo, sendo o automatismo da camera o

atributo do testemunho mais fiel®

. E se o teatro excede esse ponto porque sua realidade
corporea é maior que a ficcdo, ainda segundo Metz (2010), falamos, afinal, de algo que
é subjetivo. Trata-se de uma ‘impressao’ de realidade causada pela capacidade imersiva
dos filmes, de sua materialidade liquida, do seu dispositivo enfim. Essa impressdo
também poderia se chamar ilusdo, caso estivéssemos tratando os elementos da discussao
numa perspectiva prioritariamente disjuntiva. Mas o objetivo aqui € discutir o quao
precarias me parecem ser essas disjuncdes. Nao discordo de Metz quando ele discute
esse ponto optimum em torno de um ideal de ficcdo. Ao mesmo tempo, ampliando
novamente a questdo para as divisérias mais usuais, pergunto: como ficam essas
caracteristicas em obras nas quais a separacdo entre real/ficcional ou entre real/teatral se
torna mais problematica — tensdo constantemente explorada pelos documentarios que

passam a ver suas personagens ‘reais’ também como atores e atores profissionais como

8 O assunto ja foi discutido & exaustdo, desde os primérdios do cinema quando se questionava se o
resultado de algo produzido por uma maquina poderia ou nao ser considerado arte. HA muito ja se
mostrou e demonstrou que a autoria dos filmes mesmo quando se quer fazer transparente realiza uma
intervencdo direta sobre o filmado: enquadrando, cortando e montando esse mundo fotografado, segundo
Seus proprios critérios.
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pessoas comuns? Como se sustenta essa dualidade em um panorama filoséfico que
pensa a identidade de modo mais processual e dindmico do que estético e essencial,
enxergando a realidade sob outros paradigmas? E com a emergéncia do conceito de
performance (que abala demarcacdes de varios meios)? Circunstancialmente, tentarei
discutir o0 quanto essas perspectivas impactam a forma de se enxergar a interpretacdo e o
uso/nédo uso de atores profissionais no cinema e no teatro.

Mas antes de chegar a essas questdes traco uma panoramica em torno das
disjuncbes entre teatro e cinema sob viés da realidade, dos realismos e de suas

impressoes.

6.1 A disjuncéo na via da realidade

A questdo do real no teatro (como em outros meios) suscitou e suscita ainda
varias polémicas. Dos movimentos que buscam uma expressdo denominada realista
aqueles que proclamam o fim dessa estética em nome de uma teatralidade, passando por
obras que ndo aludem (diretamente) a questdo e por aquelas que problematizam o
ser/ndo ser realista/realidade como as que se acercam do conceito de performance. Na
virada do século XIX para o século XX nomes como Stanislavski e André de Antoine se
empenharam em buscar formas que deveriam se aproximar da vida, livrando-se do
aspecto de artificio, das inflexdes vocais empoladas e de gestos que lhes soavam
excessivamente convencionais. Ambos, dentre outros, se esforcaram por criar formas-
-teatro que trouxessem essa impressdo de realidade, influenciando sensivelmente as
ideias sobre interpretacdo e encenagdo. Mas, curiosamente, como ja mencionado, 0s
criticos do realismo no teatro batizam essa matriz estética como ilusionista, defendendo
que, ao fingir e propor que uma encenacao/interpretacdo seja tomada por realidade, a
obra em questdo ilude seu espectador, escondendo os arbitrios e artificios que compdem
toda criacdo.

Os nomes de pensadores e criadores como Bertolt Brecht, Erwin Piscator,
Vsevolod Meyerhold e Antonin Artaud foram citados anteriormente como alguns dentre
0s quais, na primeira metade do século XX, tentaram criar um teatro assumidamente
teatral, que se expde como jogo e como encenacdo. Brecht defende que o teatro deixe
suas engrenagens a mostra (urdimento, coxias) e que o ator se apresente como tal,
comentando mesmo alguns aspectos da personagem, ao invés de encarna-la, como no

imaginario romantico ou realista. Essas estéticas, que estdo vinculadas ao modernismo
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no teatro, juntamente ao teatro da crueldade de Artaud, se contrapdem ao ilusionismo do
dito teatro realista parecendo buscar uma ‘verdade’ ausente no realismo que lhes
precede, uma vez que assumem que sdo construcgdes, ndo fingindo ser o que ndo sdo. O
procedimento tinha como objetivo mostrar que a realidade e as engrenagens sociais sao
também construgdes e podem ser modificadas. Curioso notar que tanto as estéticas de
matriz realista quanto aquelas que se lhe contrapdem, no teatro, parecem buscar algo
parecido mesmo que por modos diferentes. Algo que podemos chamar realidade,
verdade, mundo, vida (entre outros nomes) e que é ao mesmo tempo concreto e fugidio
0 bastante para suscitar boa parte das questdes da filosofia e da arte, sem que se chegue
a uma conclusdo razoavel do que seja.

Os pensamentos e métodos de Brecht foram desdobrados por varios cineastas,
sobretudo nos cinemas novos/ nas nouvelles vagues que se desenvolveram entre as
décadas de 1960 e 1970, mas ndo apenas no periodo. Em Introducdo a teoria do
cinema, “a presen¢a de Brecht” ¢ notada em cineastas como Orson Welles, Jean-Luc
Godard, Alain Resnais, Marguerite Duras, Glauber Rocha, a dupla Straub-Huillet,
Dusan Makavejev, Fassbinder, Tomas Gutiérrez Alea, Alain Tanner, Nagisa Oshima,
Ivan Sen, Ritwik Ghatak, Herbert Ross e Haskell Wexler (STAM, 2003, p. 168). Por si
sO o assunto daria varias teses. Aqui lembro que a fermentacdo dessa influéncia
engendrou trabalhos com caracteristicas bastante distintas entre si, mas que possuem em
comum um atravessamento de questdes politicas e uma critica ao cinema mainstream.
Parece-me que muitas das obras desses cineastas podem ser lidas pela metafora da
dissonancia, muito embora a simples influéncia das ideias de Brecht ndo resulte em
alusdo direta ao teatro. Cada obra precisaria ser analisada de modo singular. Também
vale lembrar que se as ideias de Brecht fermentaram em tantas formas-cinema, isso em
nada indica submissdo ao teatro. A conjuncéo ndo quer dizer submisséo. E quando ha a
‘impressdo de teatralidade’, trata-se de uma teatralidade que ndo abre médo dos recursos
filmicos: a tal teatralidade do cinema, de que fala Deleuze, a qual s6 o cinema pode
desenvolver.

Para falar dessa teatralidade do cinema Deleuze cita o conceito de gestus, criado
por Brecht, o qual o teria tornado “a esséncia do teatro, irredutivel a intriga ou ao
assunto” (DELEUZE, 2007, p.230). O gestus seria ainda “o desenvolvimento das
atitudes nelas proprias, e, nessa qualidade, efetua uma teatralizacdo direta dos corpos,
frequentemente bem discreta, ja que se faz independentemente de qualquer papel”

(P.231). Deleuze fala de um “cinema de atitudes e posturas” que teria sido desenvolvido



178

no periodo da nouvelle vague. Comentando os filmes L’ amour par terre (1984) e
L’amour fou, de Jacques Rivette, o autor afirma: “parece que as personagens
ricocheteiam na parede do teatro, e descobrem atitudes puras tdo independentes do
papel teatral quanto de uma agao real, embora em ressonancia com ambos”, concluindo
que: “Rivette inventa uma teatralidade do cinema completamente diferente da
teatralidade do teatro (até mesmo quando o cinema se serve deste como referéncia)”
(2007, p.233).

Essa teatralidade de que fala Deleuze é, portanto, também uma cinematividade
que combina o carater documental do cinema, sua impressdo de realidade e todos os
recursos especificos de sua mise-en-scene as referéncias mais ou menos explicitas de
um fazer teatral encenado/estilizado. Aos exemplos de Deleuze poderiamos acrescentar
a estilizacdo dos discursos e da morte de Corisco (interpretado por Othon Bastos), em
Deus e o diabo na terra do sol (ROCHA, 1964), com seus frequentes olhares para a
camera e as cenas em que as personagens Rosa e Dada (Yona Magalhédes e Sonia dos
Humildes) se arrastam pelo chdo, como evocadoras de uma teatralidade (da vida e de
uma pratica teatral) que desloca a percepcao do publico dos modos mais usuais de se
fazer filmes, a0 mesmo tempo em que realizam uma teatralidade do cinema. Também
em Terra em Transe (ROCHA, 1967) a convulsdo dos eventos do mundo parece se
transfigurar em teatralidade. Na luta entre o politico conservador Porfirio Diaz (Paulo
Autran) e o jornalista Paulo (Jardel Filho) que sonha com a revolugdo, ninguém acredita
que sdo reais as tapas do jornalista no politico. A Opera da trilha, combinada com o som
de tiros, d& o tom de climax, de intensidade (ultrateatralidade?), as interpretacfes
buscam os gestos grandes (principalmente Autran). O olhar direto para a camera
interpela o espectador (mesmo que este seja ainda virtual no momento da filmagem):
“Esta vendo o que é o povo?”, diz o personagem Paulo, tapando a boca de Jerénimo
(José Marinho), candidato representante da classe operaria.

Em A idade da terra (1980) esses procedimentos parecem se tornar ainda mais
frenéticos. Para falar da realidade nos paises de terceiro mundo o diretor trabalha
imagens alegoricas (0s cristos), cenas de dancas e de carnaval das quais vemos borrdes
ou flashes répidos, textos proferidos de modo inflamado e um discurso do proprio
Glauber a respeito do como ele pensou o filme no dia do assassinato de Pasolini. Os
figurinos, a camera, a gestualidade e a vocalidade dos atores fazem desse cinema a
explosdo de um real tectdnico (subterraneo, recalcado) que emerge condensado em

teatralidade.
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Nos filmes de Glauber Rocha o elemento-teatro aparece como resisténcia de um
cinema que ndo se quer homogéneo. N&o se trata de uma submisséo a uma outra forma.
Ao contrério, trata-se de construir uma obra que é &spera, cortante, e diria mesmo
dissonante, uma vez que se comp0de nesse territorio de friccdo, trazendo procedimentos
que associamos mais frequentemente ao teatro: comunicacdo direta com o espectador,
interpretacdo larga e estilizada, movimentagdes ‘ensaiadas’ e eventualmente figurinos
alegdricos, ao mesmo tempo em que é plenamente cinema. A cdmera é inquieta e
trabalha a profundidade de campo, os closes, as panoramicas horizontais e verticais (em
Deus e o diabo); ela também gira e explora frequentemente espacos abertos e luz
natural, marcando uma presenca quase imperativa (como a do préprio cineasta). O som
entra como elemento significante produtor de sentidos e ndo de redundancias — como
defendido no manifesto de Eisenstein, Pudovkin e Alexandrov e também por Brecht e
Artaud — ele pode estar em ‘dessincronia’ e realizar invasdes sonoras de um ambiente ao
outro. Tudo parece ser dissonante nos filmes de Glauber Rocha e a recorréncia ao
imaginario do teatral potencializa ainda mais o carater agdnico e a singularidade desse

cinema.

Figura 71 -Terra em transe,1967. Paulo Autran como Porfirio Diaz
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Flgura 72 - Sonia dos Humildes, Othon Basthos e Maunuo do Valle (Deus e o dlabo na terra do sol,
1964)
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Figura 73 - Norma Bengel em A |dade da Terra, 1980.

O teatro foi usado incontaveis vezes no cinema como metafora, como arena que
concentra os conflitos do mundo e os expde. “El gran teatro del mundo”, peca de
Calderdn de la Barca que sintetiza a imagem da vida como teatro — encontra na tela um
outro palco: Noite de estreia (Cassavetes, 1977), A pele de Vénus (Polanski, 2012),
César deve morrer (dos Taviani, 2012), A viagem dos comediantes (Angelopoulos,
1975), Depois do ensaio (Bergman, 1984), Olmo e a gaivota (Lea Glob e Petra Costa,
2015), Tio Vania em Nova York e incontaveis outros titulos.

Em A chinesa (1967) Godard parece trazer o teatro: no carater ladico do cenério-
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apartamento: com estantes repletas de livros vermelhos, mas também estrategicamente
marcado pelo azul e pelo branco (e pelo arco-iris do personagem de Kirilov antes do
suicidio). O teatro aparece na interpretacdo: os jovens ensaiam, encenam e brincam de
fazer a revolugdo, como a se prepararem para a revolugdo ‘real’. A personagem de Jean-
-Pierre Léaud é um ator brechtiano e revolucionario. Ele representa em certa medida as
influéncias do teatro francés: ha vérias citagdes a Brecht e a referéncia de que seu pai
trabalhara com Artaud. Os personagens depGem para a camera e, na maior parte do
tempo, estdo fechados em um unico ambiente, usando consideravelmente a palavra
como veiculo de expressdo-acdo. Tudo parece respirar teatro no filme desse que é
considerado um dos maiores nomes do cinema. Godard faz soar notas que nao se
enquadram na harmonia do cinema tradicional. O teatro surge como elemento de
estranhamento, como nota dissonante que denuncia o carater de encenacdo do grande
teatro do mundo. Guillaume pergunta quem séo 0s personagens da guerra do Vietnam.
Respondem: os americanos. Ele pde 6culos com bandeiras dos E.U.A. nas lentes,
trocando de bandeira, cada vez que um novo personagem € citado: 0S russos, 0s
chineses. Guillaume, o ator, lembra ainda que ha os outros, os espectadores: gente como

a da Franca, e pde os 6culos franceses e os ingleses, finalizando com um gesto para a

camera, mandando entrar a encenagao da guerra.

Figura 74 - A chinesa, 1967. A ecena(;éo da guerra.
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Yo Isuas

Figura 76 - A chinesa: o palco-tela da revolugdo
A chinesa termina com uma afirmacao: “certo, ¢ uma fic¢cdo, mas me aproximou

do real” (GODARD, 1967), pensamento que Godard reafirma, dizendo que “todos os
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grandes filmes de ficcdo tendem ao documentario, como todos o0s grandes
documentérios tendem a ficcdo [...] e quem opta a fundo por um encontra
necessariamente o outro no fim do caminho” (GODARD, 1985, p. 144).

Talvez o elemento mais dissonante quando se trata de juntar o cinema e o teatro
seja mesmo o ator: 0 modo como interpreta um papel, mesmo que esse papel seja o de si
mesmo. Se algo nesse corpo alude ao teatro, ou se, no teatro, algo alude ao cinema, logo
pensamos em termos de excesso e/ou de falta, segundo as medidas supostamente ideais
a cada meio.

Nas teatralidades do cinema, uma interpretacdo que alude ao teatro, por vezes
soara como um grito, como algo que vaza da medida que associamos ao cotidiano ou ao
real. Federico Fellini foi um desses que gritou por véarias vezes com efeitos de
teatralidade combinados a um cinema autoconsciente de seus meios. O teatro grita no
corpo volumoso de Seraghina — como a condensa¢do de uma memdria de infancia que
danca, volumosa e com olhos muito abertos. Também em 8 e %4 (1963), a teatralidade é
0 devaneio da personagem Guido que encena uma vida idilica em um filme-teatro com
todas as mulheres de sua vida. As personagens sdo alegoricas e a camera de Gianni di
Venanzo danca com elas, chegando a um momento de climax com A cavalgada das
Valquirias, de Wagner: som de uma insurrei¢cdo que Guido tenta conter com o chicote.
A crise da personagem-cineasta (declaradamente um duplo de Fellini) abre o canal para
0s passeios entre as realidades do sonho, do devaneio, da ficcdo e da memoria.

Em Satyricon (1969), talvez uma das obras mais criticadas de Fellini, a
teatralidade grita para denunciar a bizarrice do império romano. As interpretacfes sao
histridnicas (e parecem sé-lo ainda mais por conta da dublagem); os rostos apresentam
camadas pesadas de maquiagem, os cenarios e os figurinos emolduram a galeria de tipos
que caracterizaram a obra de Fellini e passeiam pela trajetéria do personagem Encolpio
(Martin Potter). A interpretagdo dos atores emoldurada por todos os elementos
anteriormente citados parece criar esse deslocamento-estranhamento que proponho aqui
ser dissonante.

Em E La nave va (1983), o teatro € o mundo da dpera e 0 ego de suas divas que
disputam a atencdo do publico. Também sdo: os cenarios construidos em estadio e o
imenso rinoceronte transplantado para o navio-palco tela. A teatralidade em Fellini € o
sonho e o devaneio de um cinema que se rebela ante a prerrogativa de mimetizar um
referente-mundo. Nd&o é teatro que submete o cinema a uma outra forma, mas que se

refere & propria vida como algo que ndo cabe em certas medidas do real.
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Figura 79 - Satyricon: mascaras sobre mascaras, 1969.

Figura 80 - E la nave va, 1983.

Falar da teatralidade desses cinemas ndo anula, entretanto, a ideia da impressao
de realidade como uma sensacao produzida pelos materiais filmicos. Lembro o caso do
rei da Inglaterra que pensa ter se visto em uma encenacdo filmada de sua coroagdo
(MORIN, 2014, p.120). O poder de persuasdo do mundo filmico reforga essa impresséo
de realidade e vice-versa. Ndo foi a toa que desde o surgimento do cinema o teatro
utiliza filmes em suas encenac¢des como forma de trazer o mundo/ a realidade ao palco.
Erwin Piscator (1893-1966) foi um dos pioneiros nesses usos cunhando a expressao

“drama documentdrio”. O encenador alemdo de base marxista fugiu do género
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dramatico, sendo, junto a Bertolt Brecht, um dos defensores de um teatro épico. Em seu
desejo de modificar a realidade a partir da arte, Piscator fez uso constante do cinema,
cujas imagens em movimento tinham para ele peso documental (testemunhavam cenas
de guerra e de personagens historicas, da vida dos trabalhadores). Aparentemente esse
uso ndo era meramente ilustrativo, segundo declaracdo do encenador a respeito do seu
espetaculo Apesar de tudo (1925): “As duas artes se reforcavam mutuamente e resultava
disso, em certos momentos, um frenesi como eu raramente vivi no teatro” (1968). A
conjuncdo cinema e teatro iria se aprimorando e lapidando uma estética desenvolvida
pelo encenador:

Com o tempo se formava nos meus espetaculos um novo estilo de jogo,
duro, sem ambiguidade e desprovido de sentimentalidade. E a0 mesmo
tempo se impunha uma nova concepcdo do papel do ator face a face com
Seus personagens, gue rompia nao somente com a caricatura, o esboco
excessivamente exterior das personalidades, mas também com a pintura
de personalidades, onde se ia até as ramificacdes da alma, a maneira de
Kayssler. Se eu tivesse de qualificar esse estilo, eu o chamaria de neo-
-realista (n&o confundir com o estilo naturalista dos anos 90) [...] (1968).

Shorrmiha, 1o, Bedriing

Figura 81 - Sturmflut, Berlim, 1926. Direc¢do: Erwin Piscator.




Figura 82 - Peca de Piscator

Chamo atencdo para essa nova concepgdo do papel do ator apontado por
Piscator. A observacdo parece importante porque muitas vezes o ator com suas técnicas,
artificios e teatralidades seré visto como empecilho para a realizagdo dessas estéticas do
real, sendo mesmo relegado em varios momentos da histéria do cinema (NACACHE,
2005). Outro ponto na fala de Piscator que destaco € a ideia de um novo realismo, o que
nos remete a perspectiva de que tais movimentos dificilmente podem ser vistos no
singular.

Quase oitenta anos depois desses experimentos, e com objetivo diverso do
documental, a diretora Bia Lessa dirige Casa de boneca (2002), a partir do texto Casa
de bonecas do noruegués Enrik Ibsen. No teatro do Centro Cultural Banco do Brasil, no
Rio de Janeiro, o publico era apresentado a um video projetado em uma tela branca, que
fechava a boca de cena®. Ao fim, & guisa de epilogo, a atriz Betty Goffman é revelada
por uma luz que atravessa a tela, realizando uma cena de aproximadamente cinco

minutos. A respeito de suas escolhas para Casa de boneca diz Lessa: "Acho que ndo

8 Area que demarca a extremidade do palco depois da qual se inicia a area da plateia.
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saberia montar esse texto s6 no teatro por causa de seu realismo™ [...], "por isso levei a
maior parte para o cinema, onde me senti mais a vontade para criar" (FRANCO, 2002).

A associacdo de Lessa entre o cinema e o realismo reforca a aparente separacdo
entre cinema e teatro, a partir da qual o cinema estaria vinculado as instancias do real,
ao passo que o teatro estaria conectado a um mundo no qual a encenacdo e a
interpretacdo seriam mais explicitas. Outra fala que corrobora essa perspectiva é a do
dramaturgo francés Bernard-Marie Koltés (1948-1989) que afirma: “Sempre detestei
um pouco o teatro porque o teatro é o contrario da vida; mas sempre volto para ele e
gosto dele porque ¢ o unico lugar que se diz que nao ¢ a vida” (Apud RYNGAERT,
1998, p.216).

A fala de Koltés parece dizer de distintos desejos do real: o desejo pela vida
perante a qual o teatro seria um seu oposto; o desejo por uma verdade que se instaura
quando o teatro diz “ndo sou a vida”. O gostar ou detestar se desloca por atragdo as
ideias de vida e de verdade (assumir que ndo é a vida tornaria o teatro mais perto da
verdade e da vida?). Importante lembrar que nem todo teatro diz/disse que ndo é/era
vida. Koltés fala de uma forma-teatro na qual o gesto (tomando o termo de modo amplo
que envolve todas as escolhas e materializacdes desse teatral) quer ser visto, percebido e
admirado pelo publico como construgdo. O artificio ndo é o oposto indesejado do
natural, mas € sinbnimo da prépria arte, e, sobretudo, da arte do ator. Trata-se da longa
construcdo identitaria que vé nas vertentes ndo realistas algo como uma esséncia do
teatro. A questdo lembra um preconceito de certas perspectivas teatrais com o realismo
— associado por algumas vertentes as perspectivas burguesas, ilusionistas, artisticamente
limitadas ou bitoladas as formas dos principais meios de comunicacdo (como o dito
cinema comercial e a televisao). Dificil dissecar de modo tdo apressado um espectro que
é tdo amplo, mas ja presenciei inimeras falas e praticas que condenam os realismos e
minimalismos da interpretacdo no teatro. Em alguns cursos dos quais participei como
aluna e como professora 0s semestres voltados para a interpretacdo brechtiana ou com
base nos pensamentos de Artaud pareciam ser comemorados numa espécie de
sentimento de “ah, finalmente estou no teatro”. Comemoragéo realizada em detrimento
do semestre baseado na interpretacdo realista, com base em Stanislavski. Outra
discussdo que ja presenciei trazia questionamentos a respeito do fato de que a primeira

matriz estudada nas escolas de interpretacdo é a realista®®. O questionamento partia do

% As disciplinas de interpretagdo comumente seguem a Seguinte ordem: interpretado realista;
interpretacdo de matrizes brechtianas, interpretacdo baseada nas técnicas de Artaud, Grtotowski e
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pressuposto que as matrizes realistas eram tratadas como uma espécie de fundamento,
pleiteando a priorizacdo das estéticas do teatral.

Trata-se de outra face da perspectiva disjuntiva em torno do real, segundo a qual
0 teatro ndo apenas ndo estaria vocacionado a esse real, mas também ndo deveria
prioriza-lo ou mesmo evoca-lo. A ideia de uma teatralidade diversa das ideias de
realidade ndo se restringe, portanto, ao senso comum nem ao mundo da teoria. Antes,
parece uma perspectiva bem enraizada nas préaticas do teatro e do cinema. Assim, o real
emerge ante as formas-cinema e as formas-teatro que desejaram contemplar o mundo e
a vida com um minimo de intervencdo, como oposto ao teatral. Ndo é de qualquer
‘irrealidade’ que se trata, mas daquela que ostenta um artificio em seu ato de
comunicacdo, uma grandiloquéncia nos gestos, nas inflexdes e na expressédo.
Lembremos do luto construido de Marlene Dietrich, em Stage Fright, de Hithcock,
como alusdo da teatralidade em oposicdo a verossimilhanca, conforme discutido por
Martin Piichner (ver capitulo 1).

Mas “O que resta da relagdo de proximidade — mesmo fantasiada — que unia o
filme ao real?”, pergunta-se Jacques Aumont (2012, p.01). Dos pré-cinemas aos pos-
-cinemas 0s processos, ideias, conceitos, dispositivos, filmes e agentes criadores que
compdem esse imenso conjunto a que chamamos cinema experimentaram indmeras
configuracdes. No meio dessas mutacdes, o fato de que o cinema registra algo que passa
em frente as suas cameras (segundo os recortes, enquadramentos, filtros, lentes) e
dentro do raio de captacdo dos seus microfones (quando falamos na imagem e no som,
gravados mecanicamente na pelicula) Ihe confere uma enorme poténcia documental.
Dai a ideia de que o cinema seria a forma que pode expressar com maior eficacia aquilo
gue chamamos realidade foi um passo. A conexdo do cinema com o real ou com uma
“impressdo de realidade”, como defende Bernadet (1980, p.125) parece ter um papel
fundante em suas narrativas e mesmo em muitas de suas configuragdes. Isso se deve a
algumas daquelas caracteristicas discutidas no capitulo dois, como a sensacgéo de que ele
retém o tempo, confundindo-se, talvez, com a prépria vida.

As associagOes entre o cinema e o real e/ou a verdade permeiam sua historia e
Suas narrativas identitarias. André Bazin fala de um “mito do realismo integral” no
cinema defendendo que “o mito diretor da invengdo do cinema” seria “a realizagdo

daquele que domina confusamente todas as técnicas de reproducdo mecanica da

Eugénio Barba.
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realidade que apareceram no século XIX, da fotografia ao fondgrafo. [...]” (2014, p.39).
Epstein afirma: “o cinema é verdade; uma historia ¢ uma mentira” (Apud RANCIERE,
2012, p. 18). Para Marcel Martin a imagem filmica ¢ “antes de tudo, realista, ou melhor,
dotada de todas as aparéncias (ou quase) de realidade” (2005, p. 28). O cineasta Andrei
Tarkovski engrossa o coro defendendo que o cinema (“primeira forma de arte a nascer
em decorréncia de uma invengao tecnoldgica”) “foi o instrumento de que a humanidade
necessitava para ampliar seu dominio sobre o mundo real” (1998, p. 95). No livro
Formas de Vida: a arte moderna e a invencao de si Nicolas Bourriaud afirma que o
cinema apresentou aos artistas a possibilidade de representar o real para além de
qualquer mediacgdo linguistica. Assim, a influéncia do cinema na Arte Moderna incidiria
muito mais sobre os meios da Arte do que sobre 0 modo de representacdo. Dessa forma,
0 cinema teria viabilizado a expressdo da realidade por meio da propria realidade pois
“preso ao real para todo sempre, sua esséncia reside no presente” (2011, p. 35).

As citacGes demonstram que a fascinacdo pelo cinema como meio vocacionado
ao real persiste e se desdobra, adaptando-se a cada mudanga nas tecnologias do
audiovisual: do cinematdgrafo dos Lumiére, passando pelas pesadas cameras (dos
primordios do cinema sonoro), pelo Super 8, pela imagem eletrdnica (o video) até os
meios digitais, com o0s quais 0 acesso a producdo audiovisual se tornou tdo facil. Os
registros de momentos cotidianos®® perpassam essa histéria-memoria que reuniu e re(ine
familias em torno deste ‘cinefendmeno’. Atualmente, a infinidade de arquivos nos
celulares, computadores e cameras digitais, somada a facilidade de produzir e de
veicular esses produtos audiovisuais via web é facilmente percebida no fendmeno dos
youtubers, no qual adolescentes e até mesmo criancas realizam programas veiculados
em um canal especifico. Estariamos falando, talvez, de uma realidade derivada do
cinema, a qual tanto este quanto o teatro ndo tardaram em aproveitar de forma que
filmes e espetaculos exploram a presenca dessas imagens em nossas vidas cotidianas.
Filmes de ficcdo, documentarios e falsos documentérios de Found Footage — com
“enredos ficcionais que utilizam deliberadamente procedimentos estilisticos e/ou
narrativos normalmente associados ao documentério, muitas vezes com a intencdo de
enganar o espectador quanto ao carater ontologico de suas imagens e sons”

(CARREIRO, 2013, p. 226) — e espetaculos de teatro exploram as possibilidades de

%L A refeicdio do bebé (1895, de Louis Lumiére) jA mostra essa utilizagdo do novo meio: registrar
momentos da vida em familia, do cotidiano de uma cidade etc. Com o passar do tempo esses registros
filmicos parecem ganhar ainda mais importancia, porque viram uma via de acesso a memoria, uma
evocagao e espécie de sobrevivéncia do passado.
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significacdo dessas imagens ‘caseiras’ para produzir o citado efeito de real.

E o0 que seria esse efeito? Referindo-se a descrigdes na obra de certos escritores,
Roland Barthes defende que certos objetos (“o bardmetro de Flaubert” ou “a porta de
Michelet”) cujas presencas nao tém exatamente importancia para a progressao da
intriga, passam a produzir esse efeito de real justamente por sua auséncia de significado:

[...] ndo dizem mais que isto: somos o real; € a categoria do “real” (e ndo
seus conteudos contingentes) que é entdo significada; ou melhor, a
prépria caréncia do significado em proveito do Unico referente torna-se o
préprio significante do realismo: produz-se um efeito de real, fundamento
desse inverossimil inconfessado que forma a estética de todas as obras
correntes da modernidade. (1972, p.43)

Tentando traduzir as palavras de Barthes: se algo esta ali simplesmente por estar,
ndo parecendo ser arbitrariamente posto com a intencéo de significar, esse algo passaria
a causar esse efeito de real. Esta ali como a propria vida estd. Sua significacdo, se esta
existe, frequentemente nos escapa. Talvez seja algo parecido com o que Barthes
descreve que eventualmente possa causar um efeito de realidade quando nos deparamos
com imagens como aquelas que simplesmente estdo 14, em nosso cotidiano, como o
barébmetro de Flaubert e a porta de Michelet seriam presencas de outros espagos e de
outros tempos.

As imagens cuja aparente precariedade ganha tonalidades de real justamente por
ndo serem (ou ndo parecerem ser) realizadas por profissionais (cuja intervencao
supostamente os levaria a tratar, enquadrar ou mesmo montar essas imagens e sons) se
tornam recursos de filmes, de telejornais, de espetdculos. “O apelo realista” aludindo
aqui o artigo da pesquisadora Ilana Feldman permeia a histéria das artes, assumindo
configuracBes diversas porque também diversas sdo as perspectivas do que é ou deixa
de ser o real. Segundo Feldman, as narrativas audiovisuais (cinema, TV e internet)
estariam renovando seus codigos realistas apelando “cada vez mais intensamente a
producéo e dramatizacdo da realidade” (2008, p. 61).

Como se vé& na proliferagdo de reality shows, imagens amadoras
utilizadas  pelo telejornalismo, acontecimentos ndo ficcionais
incorporados pela teledramaturgia e toda sorte de flagras picantes,
flagrantes policiais e videos caseiros disponiveis na internet, além de
inimeros titulos do cinema brasileiro mainstream dos ultimos anos (co-
produzido pela Globo Filmes em parceria com as majors) e de um cinema
contemporaneo prestigiado no circuito de festivais internacionais, essas
operacBes narrativas, marcadas, sobremaneira, por um apelo realista,
reduzem muitas vezes a imagem a sua indicialidade, vascularizando pelo
corpo social o boom de um tipo de “realismo” vinculado a impressdo de
autenticidade das imagens amadoras (2008, p.62).

No documentario Pacific (2009) temos um exemplo desse apelo, pois o diretor
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Marcelo Pedroso trabalha com base em autorregistros feitos pelos passageiros do navio
que deu nome ao filme. Mas se as imagens amadoras acrescentam essa camada de real
ao filme, as cenas que este mostra tornam-se espantosas justamente pelo grau de
espetacularizacdo presente em nosso cotidiano. Talvez ndo seja exagero dizer que
algumas das cenas filmadas ndo seriam consideradas realistas se estivessem em uma
peca ou em um filme. A teatralidade (essa que € da vida antes de ser de uma forma de
expressdo) e o carater performético transbordam. Imagens que mostram passageiros
posando para fotos; a passageira que abre as cortinas de sua janela e se deita na cama,
simulando poses glamourosas; o passageiro que adota uma persona-apresentador — com
inflexdes e gestos que se exibem continuamente — parecem dizer que a vida esta cheia
de overacting.

Em Serras da desordem Andrea Tonacci utiliza o registro que os indios fazem
de si mesmos. Ja em Doméstica (2012) Gabriel Mascaro entrega algumas cameras a um
grupo de adolescentes que conviviam ha anos com pessoas que trabalhavam em suas
casas. O amadorismo desses registros da o tom de uma intimidade que dificilmente seria
sentida com enquadramentos, luz, captacdo de som e recursos técnicos usuais de uma
producdo profissional. Os efeitos de real se produzem na sensacdo desses registros que
nos parecem muito familiares e pouco construidos.

No teatro, os espetaculos de Christiane Jatahy fazem uso constante de recursos
semelhantes: as imagens dos circuitos internos de TV, em Corte seco e as filmagens e
autorregistros feitos na festa de aniversario de Irina em E se elas fossem para Moscou?
exploram a familiaridade com a producdo de imagens como um elemento fundamental
de suas criagoes.

Em Conjugado (2004) Jatahy ndo explora exatamente o recurso das imagens que
parecem amadoras, mas joga com a linguagem do documentério como testemunho. A
diretora realizou entrevistas com pessoas que viviam sozinhas na cidade do Rio de
Janeiro, criando um filme-documentario que era exposto ao fim da peca. Os
depoimentos eram exibidos em uma videoinstalacdo: uma espécie de totem de aparelhos
de televisdo. Neste caso, sobre o que seria familiar a montagem nos impde um
estranhamento: ndo é uma TV, mas um totem. As imagens ali exibidas ressignificam o
que o espectador acabou de assistir: fragmentos encenados da vida de uma mulher
solitaria, nos momentos em que ela estd em casa e que a vemos por entre persianas. Mas
essa soliddo é real, ou temos a impressdao de que o é, ao ouvirmos 0s depoimentos

audiovisualmente registrados.
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Os usos das imagens caseiras ou mesmo de imagens e circunstancias que
associamos ao real sdo varios e se prestam a distintos efeitos de real e/ou de teatral, no
entanto, conforme citado anteriormente, mesmo quando se trata de obras de ficcéo,
costuma-se atribuir ao cinema, um carater indicial, com enorme forca de representacédo
(evocacdo daquilo que ndo esta mais ali). Gravados, filmados e marcados na sua pele,
em seu suporte (pelicula, fita), estariam os vestigios de um acontecimento real, mesmo
que essa realidade seja a de uma encenacdo. E fato que as interferéncias feitas na
pelicula desde os primordios do cinema (desenhos, colagens, trucagens) relativizam essa
caracteristica. E com a chegada da tecnologia digital essa indicialidade se torna mais
ténue, pois fica facil ndo apenas enxertar um elemento na imagem, mas também apagar
(os microfones ou boons podem até invadir o quadro j& que serdo apagados na pés-
-producdo), sendo possivel ainda criar personagens que sO existem como imagem
(Mestre Yoda, de Star Wars) ou trazer um ator morto de volta a cena (a aparicdo de
Peter Cushing, morto em 1994, em Rogue One (2016)).

Outra caracteristica que contribui consideravelmente para causar essa impressao
de realidade é a proximidade que a cdmera pode chegar daquilo que ela mostra. Quando
0 que ela mostra sdo atores isso permite (por vezes exige) que 0s gestos sejam minimos
e que o tom de voz seja baixo, pois eles serdo perfeitamente captados em suas sutilezas.
A sensacdo de que vemos algo que ndo necessariamente queria se mostrar € mais forte.
O minimalismo criaria assim esse efeito de real, com sua aparéncia de simplesmente
estar ali, diante da cAmera, sem demonstrar o efeito da camera sobre o gesto.

E como dito anteriormente as salas e espa¢os menores e mais intimistas ainda
ndo fazem parte do que pensamos ser o teatro mais hegemonico e mais usual. Boa parte
das salas de espetaculo do fim do século XIX para o inicio do XX (quando o teatro, a
Opera e a danca fazem parte da vida social das elites econdmicas, demandando salas
grandes e luxuosas) ou dos teatros feitos nas feiras e cabarés (que precisavam concorrer
com uma serie de informacg6es sonoras e visuais proprias desses ambientes) impunham
gestos mais largos e impostacdo de voz que chegassem a todas as fileiras, camarotes e
balcdes, e também aos transeuntes ou frequentadores alcoolizados de bares, festas e
cabarés. E evidente que esse gesto teatral soa deslocado ao ser captado por uma camera
que esta relativamente proxima. O mesmo vale para maquiagem, figurinos, cenarios, luz
e para os demais elementos do espetaculo que parecem excessivos quando vistos de
perto.

Sobre esse teatro que surge deslocado perante certa ideia de cinema e de
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realidade cito (mais) um relato de Eisenstein. Ao contar sua Ultima experiéncia no teatro
— 0 espetadculo Mascaras de gés, realizado em parceria com Tretiakov, entre 1923 e
1924 — o cineasta a descreve como um fracasso porque segundo ele: “o diretor teve a
maravilhosa ideia de produzir uma peca sobre uma fabrica de gas numa verdadeira
fabrica de gas” (2012, p.19). A principio a afirmacdo soa estranha, ja que o fato de a
encenacdo ter ocorrido em uma féabrica, em si mesmo, ndo parece capaz de explicar o
fracasso da producédo que ¢ analisado do seguinte modo:

Como percebemos mais tarde, os verdadeiros interiores da fabrica
nada tinham a ver com nossa ficcdo teatral. Ao mesmo tempo, o
charme plastico da realidade da fabrica se tornou tdo forte que o
elemento de realidade despontou com forga nova — tomou as coisas
em suas proprias mdos — e finalmente esse elemento teve de sair de
uma arte que ele ndo podia dominar (EISENSTEIN, 2012, p.19).

, =
Figura 83 - Méascaras de gés, de Eisenstein e Tretiakov

A fabrica como emergéncia da realidade ndo seria compativel com o teatro,

segundo a perspectiva de Eisenstein. Atualmente a ideia pode soar curiosa se pensarmos
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nas inumeras producbes de espetaculos que saem dos espacos fechados e
convencionalmente pensados para o teatro e buscam, muitas vezes, espacos publicos
que propdem outras espacialidades que agreguem a cena outras significacdes. Volto a
citar o exemplo do grupo de Teatro da Vertigem e de seus espetaculos O paraiso
perdido, O Livro de JO, Apocalipse 1,11 e BR-3 encenados, respectivamente, em igrejas,
hospitais, espagos relacionados ao sistema prisional e em um barco-palco que se
desdobra e inclui as margens do rio Tieté, em Sdo Paulo. O Grupo XIX de Teatro
ocupou casardes antigos abandonados em Hysteria e Hygiene. No Recife o espetaculo
Abelardo e Heloisa dirigido por Carlos Carvalho ocupou o espaco, entdo abandonado,
onde hoje funciona o shopping Pago Alfandega. O movimento de Teatro domiciliar
/teatro em casa (também no Recife) explora o espaco doméstico e intimista para
estabelecer outras formas de relacdo com o publico.

Recentemente o grupo paulistano Kunyn propde em Orgia ou de como 0s corpos
podem substituir as ideias uma passagem por Varios espagos. Para contar as
experiéncias do dramaturgo argentino Turio Carella (1912-1979) na cidade do Recife
nos anos de 1960 (registradas em seus diarios®?), o espetaculo inicia em um apartamento
onde atores e publico bebem vinho e os atores escolnem uma mulher da plateia para
‘ser’ a esposa de Carella, durante sua festa de despedida; em seguida, a acdo vai as ruas,
enquanto o publico ouve trechos dos diarios em aparelhos de MP3; ha cenas em uma
praca (no Recife, o Parque 13 de maio) na qual os trés atores encontram outros, que se
misturam as pessoas do lugar; por fim, o publico é conduzido em um carnavalesco
corddo de isolamento até um espaco fechado no qual a personagem é torturada pelo
regime militar brasileiro, que suspeita que o argentino tem envolvimento com o governo
de Cuba. Os militares ameacam Carella para que ele ndo revele as torturas sofridas, caso
contrario o conteldo dos seus diarios, narrando suas aventuras sexuais com homens,
seria exposto. Essa Ultima cena € a Unica que apresenta um cenario construido para o
trabalho, com estruturas feitas de lampadas de led que simbolizam — no excesso de luz,
na nudez e na agao dos atores — a opressao vivida por Carella.

Em Orgia os espacos ‘reais’ sdo uma parte fundamental da dramaturgia, baseada
nas memorias de uma personagem real que teve que publica-las como fic¢do para se
proteger. Como pensar as usuais disjuncdes sob vies dos realismos/teatralismos em um

espetaculo como esse? Falando muito proximo do publico ou distante com a ajuda dos

% As memorias de Carella foram publicadas no Brasil, em 1968, como ficgdo, na qual o autor adota um
pseudénimo. Foram traduzidas por Hermilo Borba Filho, com o0 nome Orgia.
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aparelhos de MP3, corpos, gestos e inflexdes ndo sdo grandiloquentes, mas também néo
se intimidam em vestir saias coloridas e mascaras no meio da praca. As imagens da
realidade e da ficcdo se fundem. Parece haver uma influéncia muito clara das artes

perfomativas, e, se ali pusessemos uma camera, o filme talvez ndo acusasse overcating

nem gestos estilizados, nem perspectiva estatica.

Figura 84 - Orgia. Festival de Teatro de Curitiba, 2016. No centro, o ator Paulo Arcuri. Foto: Annelise
Tazetto/Clix.
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Figura 86 - Orgia: Parque Trianon, SP, 2016. Foto: divulgacao.
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Figura 88- Arrufos. Dire¢do: Luiz Fernando Marques, Grupo XIX de teatro, 2009.
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Figura 89 - Plinio Maciel, em Na beira. Direcdo: Rodrigo Dourado. Recife, 2016

Figura 90 - Hilda Torres, em Mulher independente. Direcdo: Jorge Clésio. Casa Outrora, Recife.



Figura 91 - O livro de J6. Direcdo: Antonio Aradjo. Teatro da Vertigem, 1995.
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Deveriamos pensar essas formas-teatro como impregnadas por uma perspectiva
cinematogréfica? Talvez sim. Lembrando a afirmagdo de Bazin de que o cinema
modificou a nossa percepgdo de verossimilhanga na interpretacdo (2014, p.196-197),
poderiamos acrescentar que 0 cinema aguc¢a no teatro um novo-velho desejo pelos
espacos abertos e por outras impressdes de realidade/teatralidade. Além disso, a
despeito das perspectivas antagonistas, a troca e a colaboragdo entre os dois meios
sempre conviveu com os ritos de pureza. E inimeros artistas de cinema e de teatro se
formaram nesse intercdmbio, como nos fala Beatrice Picon-Vallin:

Muitos cineastas nutriram-se de seu trabalho no palco, que alternavam
com o trabalho por tras das cAmeras naturalmente — Visconti, Bergman,
casos exemplares -, ou por forca das circunstancias — do exilio, por
exemplo, como foi o caso de Pintilie. Hoje o cinema se tomou a memoria,
0 vivido, a um s6 tempo pessoal, quase intimo, e coletivo, comum, de
vérias geracdes de diretores de teatro, que formaram sua sensibilidade e
aprenderam urna parte de sua profissdo e de sua arte nas salas de cinema.
No inicio, também o teatro representara um reservatério de formas, de
situacbes e de mitos para os cineastas, particularmente para aqueles,
dentre os que produziam nos EUA, que tinham emigrado da Europa para
0 Novo Mundo (2008, p.152).

Essa memoria filmica, sem davida, ¢ uma enorme influéncia no “Século do
cinema”, conforme titulo do livro de Glauber Rocha. O modo como enxergamos a
imagem e o som dificilmente seria 0 mesmo apds tantas décadas de imersdo no mundo
liquido que torna o olhar-ouvir uma atividade com incrivel capacidade de absorcéo.
Voltando ao relato de Eisenstein, lembro que ao enxergar o cenario real como algo que
ndo cabia no teatro, o cineasta se referia aquela forma especifica que fora composta para
a caixa cénica. Poderiamos também pensar se o gesto, os figurinos e a maquiagem na
referida encenacdo foram pensados para aquele espaco ou se foram simplesmente
enxertados nele. Mais do que dizer que o espaco real ndo era da conta do teatro, talvez
devéssemos pensar se 0 todo daquela encenacdo foi criado em conjuncdo com esse
espaco. Entre um gesto de um ator que estd no Teatro de Santa Isabel e o daquele que
estd no Teatro Joaquim Cardozo (50 lugares) deve haver uma diferenca de modulagem
ou ele possivelmente ndo expressara o que pretende. Cada projeto, cada espaco, cada
realidade demandam modulagdes que estdo muito além das categorizacdes real/teatral.

As oposicdes entre realidade e ficgdo; verdadeiro e falso; ser e parecer
reverberam, portanto, quando tratamos das costumeiras disjuncdes entre o teatro e o
cinema. Na perspectiva de que o cinema mostraria (ou deveria mostrar) o mundo de
modo muito préximo ao que “ele ¢”, o teatro parece expor um mundo maquiado ou

“fake”, de acordo com a linguagem corrente. Mas ha ainda outra perspectiva, mais usual
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entre as pessoas que fazem teatro, segundo a qual a realidade e/ou verdade se dariam
pela presenca ao vivo dos atores perante o publico. O contato e a partilha do mesmo
tempo e espaco entre obra e espectadores seriam 0s elementos dessa realidade no teatro
e do teatro, esteja ou ndo a obra em questdo vinculada a uma estética realista.

Trata-se, portanto, de perspectivas distintas do que seria essa realidade/ verdade,
ou, de diferentes efeitos de real. Na perspectiva do teatro, seu carater publico, presencial
faz do corpo e da expressdo do ator em contato com o publico no mesmo tempo-espago
seu territorio identitario: sua verdade e realidade. No caso do cinema, essa verdade é
frequentemente evocada a partir da ideia de que este mostra (ou pode mostrar), com um
minimo de distor¢do a vida, 0 mundo e a realidade. Razdo pela qual muitos diretores
recorrem aos chamados ndo-atores, grosso modo, pessoas que possuem caracteristicas
muito préximas as das personagens evocadas no filme e cujo objetivo é agir diante das
cameras, a partir das circunstancias dadas pelo roteiro.

No entanto, como vimos neste tdpico, as praticas do teatro e do cinema nédo
podem ser reduzidas a esta ou aquela categoria. Mesmo que por vezes repitamos
determinadas caracteristicas como a realizar ritos identitarios: “o cinema é realista”, “o
teatro deve ser teatral” a realidade dessas formas ¢ muito mais diversa, complexa e
desafiadora. Os efeitos de real sdo muitos, os de teatralidade também e muitas vezes
para se produzir um efeito de real, podemos desnudar a teatralidade presente no
cotidiano e para produzir o efeito de uma teatralidade menos opaca, recorro a figurinos,
espacos e interpretacdo que parecam mais proximos de algo que se pareca, perante certo
publico, ao cotidiano.

No proximo tdpico busco discutir algumas imagens do real para continuar a
discussdo a respeito das afinidades e distancias do teatro e do cinema com nossas

impressoes de realidade.

6.2 Imagens e Performances do Real

“Nao presumo que vocé€s sejam como eu vos represento. Ja disse que vocés
também ndo sdo aquele um tal como o representam para vocés proprios, mas
muitos a0 mesmo tempo, segundo todas as vossas possibilidades de ser e os
acasos, as relacfes e as circunstancias. Entdo, que mal é que eu vos fiz?
Vocés é que me fazem mal, julgando que eu ndo possa ter outra realidade
fora da que vocés me ddo e que é apenas vossa, acreditem, uma ideia que
vocés fizeram de mim, uma possibilidade de ser como vocés a sentem, como
VOs parece, como intimamente a reconhecem possivel, ja que daquilo que eu
posso ser para mim, ndo s6 ndao podem saber nada, como eu mesmo nada
posso saber”.

Luigi Pirandello, Um, Nenhum e Cem mil, 2001



203

A mera pretensdo de sintetizar aqui as configuracGes da realidade na filosofia e
na estética é temeraria porque demanda a constru¢do de um conhecimento muito mais
vertical sobre o assunto do que o que foi desenvolvido, bem como também um espaco
que ndo cabe nesta tese. Diante dessa impossibilidade o que resta é trabalhar com alguns
fragmentos, com algumas imagens desse (s) real (is), selecionando elementos que
sirvam minimamente a discussao das disjuncdes entre teatro e cinema.

Para comecar parto da perspectiva da realidade como um continuum (teoria da
complexidade) que dificilmente poderia tratar as ideias de ficcdo, de sonho, de loucura
ou de devaneio como irrealidades a priori. Nessa perspectiva 0s cortes e cicatrizes que
impomos a carne desse real, simultaneamente palpavel e impalpavel, refletem os limites
da nossa propria percep¢ao e as categorizagdes as quais recorremos em nossas tentativas
de entender o mundo. Nossas imagens de realidade estdo/ estiveram presentes nos
elementos da natureza®®; na mudanca (Heréclito) e na permanéncia (Parménides); no
mundo abstrato das ideias e da razdo (Platdo, Descartes, Hegel etc.); num real
apreensivel pela experiéncia sensorial (Aristdteles, Avicena, Locke, Hume); num
mundo perceptivel na articulacdo entre sensibilidade e entendimento (Kant); na
compreensdo de um real passivel de mensuracéo e liberto da metafisica (Heidegger); na
busca de um ‘real’ fundado em sua representacdo mimética (Auerbach); no apontar do
abismo existente entre 0 mundo e sua representacdo ou entre as palavras e as coisas
(Foucault); na denuncia de um mundo de simulacros e de simulagbes, no qual as
representacdes sufocam a realidade-mundo (Baudrillard); no real que emerge a partir do
trauma (Lacan); no real como abjeto — aspecto que me é inerente, mas do qual preciso
me livrar (Kristeva); num real como efeito da arte (Barthes).

As imagens e corpus desses reais Sdo inesgotaveis, mas, aparentemente, as
operacdes mais usuais do conceito opdem uma constelacdo que combina as ideias de
realidade-verdade-vida a uma outra composta de irrealidade-ficcdo-sonho etc. No
Dicionario de Filosofia a primeira acepg¢édo de realidade seria: “o modo de ser fora da
mente humana ou independentemente dela”, conceito que se contrapde ao de
irrealidade, o qual se vincula ao que esta na mente, mas ainda ndo foi incorporado as
coisas ou atualizado (ABBAGNANO, 2007, p. 842). O conceito opera nossa
necessidade de distinguir aquilo que se manifesta no mundo fisico daquilo que faz parte

do mundo subjetivo. Talvez resida nessa problematica localizagdo do que esta fora e/ou

% Falo das teorias a respeito de como a vida teria iniciado. Para Tales de Mileto, a vida teria comegado na
agua; para Anaximenes de Mileto, o principio teria se dado no ar.
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dentro da mente humana que esteja um dos entraves para um mapeamento desse real,
iss0, é claro, para as perspectivas que creem nessa possivel demarcacéo.

No campo da estética os debates se debrucam sobre as possibilidades e
dificuldades de representacdo da realidade. As teorias da Mimesis assumiram um papel
preponderante no Ocidente buscando compreender os impulsos de representar o0 mundo
com base em sua imitacdo. O conceito adquire carater pejorativo em Platdo para quem a
arte é copia do mundo que por sua vez é copia de um mundo mais perfeito (0 mundo
das ideias). Com Aristoteles o sentido de copia se desloca para um sentido de criagéo:
na tentativa de imitar o mundo, o artista inevitavelmente cria. Tempos depois
Schopenhauer vera “o mundo como vontade e representagdo”, sendo esta representacao
0 resultado da vontade e do desejo de conhecimento. Mas a teoria da representacéo teria
tido um pretenso fim — com a ascensdo de obras modernistas que rompem com a
representacdo direta do mundo sensivel para trabalhar com imagens abstratas
(abstracionismo), com desconstrucfes/reconstrucbes desse referente-mundo e
considerando imagens subjetivas da realidade (cubismo, surrealismo, expressionismo,
impressionismo). Esses movimentos de suposta ruptura com o real se criaram em
conjuncao continua com certo horizonte das ideias — a epistéme, 0s conceitos, os valores
vigentes em seus contextos historicos. A descoberta do inconsciente por Freud, o estudo
do mundo dos sonhos (Jung) e da loucura (Foucault) fomentam fortes impactos em
nossas imagens do mundo.

Um universo de duplos se proliferou na literatura, no cinema, no teatro e nas
artes pléasticas como a representar/apresentar™ um real desdobrado, dizendo da
coexisténcia entre realidades (sonho, devaneio, embriaguez, loucura). O psiquismo
organiza e substitui, em parte, aquilo que no mundo antigo e medieval era da ordem do
espiritual, em uma necessidade, talvez, de conciliar a ciéncia com as searas do invisivel,
geralmente rebeldes as categorizagdes. As teorias do imagindrio ganham espaco
(Bachelard, Durand, Maffesoli, Corbin) e essa subjetividade impregna as formas de
representar o mundo e a realidade, em obras que passam a incorporar as visoes de
‘dentro’ como forma de apreender/criar outras camadas de real.

Essas mudancas na concepcédo de realidade fomentam e séo fomentadas pela tal
crise da representacdo (nas grandes narrativas do mundo e nas artes, quando sera

questionada a necessidade de representar o real). A consciéncia de uma ciséo entre a

% Tomando aqui a obra como realidade.
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representacdo e o mundo — tematizada no celebre As palavras e as coisas, de Foucault —
leva muitas das formas artisticas a se debrucarem em uma autorreflexividade (um
dobrar-se sobre suas materialidades e sobre seus métodos) como a tentar algo, talvez,
mais palpavel que o referente que estaria ‘fora’ da obra mesma. As materialidades, os
métodos e 0s processos artisticos passam a ser incorporados e pensados no interior
dessas obras, as quais tematizam sua propria diferenca em relacdo ao referente-mundo
(como nos teatros épicos e nos filmes das nouvelles vagues, citados acima).

Nas ultimas décadas tem se falado em uma volta do real. Em busca do real
perdido, de Alain Badiou, fala que na sociedade atual a perspectiva do real é usada de
forma impositiva, em uma ideia de que a realidade é a economia/o mercado. O autor
questiona essa pratica-pensamento argumentando quéo arbitrarias e mutéaveis seriam as
leis dessa economia. Debatendo sobre o que chama “anedota da morte de Moliére™”,
Badiou chega a conclusdo que “so se chega ao real desmascarando-o”, e afirma que “a
mascara deve ser arrancada enquanto semblante, mas, a fim de chegar ao real nu —
desmascarado —, é preciso também reconhecer a nudez da méscara, é preciso levar em

conta o fato de que a propria mascara exige que a tenham por real” (2012, p. 16-17).

Figura 92 — Oleo sobre tela, de René Magritte

% 0O ator e dramaturgo Jean Baptiste Poquelin, mais conhecido como Moliére, morreu durante a
apresentagdo de seu espetaculo O doente imaginario , fato que leva Badiou a pensar o real como algo que
frustra a representacdo (2017, p. 15-16).
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A necessidade de reconhecer a realidade da mascara, “sua nudez”, equivale a
dizer que é da ordem da realidade o performar/performatizar. A emergéncia da
performance como conceito no campo antropoldgico e como forma de expressdo
(performance art) no campo das artes e da cultura (ja que uma de suas bandeiras é a nao
separacdo entre arte e vida) parece dizer da demanda por falar de nossas interacdes
mediadas, em uma sociedade em que o persuadir € 0 seduzir o outro sdo tanto uma
questdo instintiva quanto uma necessidade de sobrevivéncia.

Para Richard Schechner o conceito de performance estd baseado na ideia do
“comportamento restaurado”, segundo o qual estamos sempre ensaiando as acdes que
repetimos em diferentes eventos :

Performances marcam identidades, dobram o tempo, remodulam e
adornam o corpo, e contam estorias. Performances — de arte, rituais, ou da
vida cotidiana — sdo “comportamentos restaurados”, “comportamentoS
duas vezes experenciados”, agdes realizadas para as quais as pessoas
treinam e ensaiam. Assim, fica claro que, para realizar arte, isto envolve
treino e ensaio. Mas a vida cotidiana também envolve anos de treino e de
pratica, de aprender determinadas por¢Oes de comportamentos culturais,
de ajustar e atuar os papéis da vida de alguém em relacdo as
circunstancias sociais e pessoais. (2006, p.28-29).

No sentido antropologico, portanto, a performance se refere a esses
comportamentos aprendidos e ensaiados — ndo mais num sentido do falso, do hipdcrita,
mas no sentido de um impulso natural (que se assemelha a ideia de Evreinov de
teatralidade), de agir sobre o outro. J& o conceito de performance como arte se refere as
formas que se destacaram nos anos de 1960 e de 1970 e que se aproximam do
happennig, questionando a institucionalizacdo da arte e problematizando as fronteiras
bem demarcadas entre realidade e ficgdo, entre vida e arte e entre os diversos meios de
expressdao. O campo da performance como arte vem ganhando enorme espaco desde
entdo e boa parte das artes ditas contemporaneas tém sido permeaveis a essa influéncia.

No campo do teatro Hans-Thies Lehmann fala do estreitamento das relacGes
entre o teatro e a performance, afirmando que:

[...] € possivel entender o teatro pds-dramatico como uma tentativa de
conceitualizar a arte no sentido de propor ndo uma representacdo, mas
uma experiéncia do real (tempo, espago, corpo) que visa ser imediata:
teatro conceitual. A imediatidade de toda uma experiéncia compartilhada
por artistas e publico se encontra no centro da “arte performatica” (2007,
p.223).

Comentando ainda a respeito da relacgdo teatro-performance, diz Lehmann:

A performance se aproxima do teatro ao explorar estruturas audiovisuais
elaboradas, ao expandir o uso das tecnologias midiéticas e ao alargar seus
processos no espago ¢ no tempo. Ja o teatro experimental se “encurta”
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sob a influéncia de ritmos de percepcdo mais acelerados, ndo mais se
orientando pelo desdobramento psicoldgico das acdes e dos personagens,
ele pode se contentar com apresentacbes de uma hora ou menos. Do
ponto de vista das artes plasticas, a arte performética se afirma como
expansdo da representacdo da realidade em imagem ou objeto por meio
da dimensdo temporal. Duragdo, instantaneidade, simultaneidade e
irrepetibilidade se tornam experiéncias temporais em uma arte que ndo
mais se limita a apresentar o resultado final de sua criacdo secreta, mas
passa a valorizar o processo-tempo da constituicdo de imagens como um
procedimento “teatral” (2007, p.224).

A performance radicaliza a efemeridade que ja era caracteristica do teatro. E um
dos modos de fazé-lo é deixando de lado os textos prévios e acabados como eixo de sua
expressdo. As artes da performance costumam recorrer a roteiros que marcam pontos
pelos quais a acdo deve passar, sendo que boa parte desse percurso estaria a deriva da
relacdo publico-performer. Um dos exemplos mais significativos para falar disso é a
performance Rhytim 0 (1975), de Marina Abramovic, na qual a performer expde 72
objetos sobre uma mesa, colocando-se a disposicdo do publico durante seis horas, para
que este usasse 0s objetos no corpo da artista do modo que desejasse. Nesse periodo,
Abramovic teve a roupa rasgada e uma arma apontada para Seu pescoco entre outros
flagelos e alguns afagos. O evento se converteu em uma espécie de experimento
antropolégico e ao mesmo tempo nos faz pensar até que ponto o publico ndo se sentia
‘convocado’ a usar 0s objetos expostos como algo que foi proposto por quem escolheu
as regras do jogo: a proépria artista. Outro dado interessante é que possivelmente este
nédo seria um dos exemplos mais citados para falar do assunto se o corpo da artista ndo
se tivesse tornado vitima da acdo do publico e do préprio jogo. A relagdo parece
perversa, 0 sucesso da acdo é decorrente da flagelacdo do corpo da performer, que se

oferece em sacrificio.
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Figura 93 - Imagens de Rhytim 0, 1974.

Rhytim O serve para falar de uma caracteristica importante da performance que
tem forte influéncia sobre o teatro contemporaneo é a ideia de que o ator ndo seria mais
aquele que representa um papel, mas o corpo que afeta e é afetado pelo publico. Trata-
-se de pensar mais em uma presenca que se avizinha de uma ndo-atuacdo (a0 menos no
sentido tradicional dessa atuacdo), o ator ndo estd ali como personagem, mas como
pessoa que performa diante de outras pessoas. A separabilidade entre o que é real e 0
que € ficcional se torna bem mais dificil. Cito Lehman outra vez quando ele diz que “o
ideal da arte performética é um processo real, que imp&e emocdes e acontece aqui e
agora” (2007, p. 227).

Em Segunda pele (2016), espetaculo-performance do pernambucano Coletivo
Lugar Comum, a atriz-performer Maria Clara Camarotti expde seu corpo nu e as
cicatrizes de uma cirurgia para reducdo de peso. Contando suas experiéncias e 0s
preconceitos sofridos por ser considerada acima do peso, Camarotti afirma que aqueles
cortes comecaram nos olhares dos outros. O texto dito foi escrito por ela com base em
experiéncias vividas. Passou por uma construcdo e por ensaios. Nao era um real que
brota no aqui e agora de sua apresentacdo, mas tampouco me parece possivel falar dele
como ficcdo. Talvez aquelas cenas estejam mais proximas dos comportamentos
restaurados de que fala Schechner (2003): a acdo foi ensaiada e construida, assim como
a vida o é, podendo, contudo, ser destruida/reconstruida/desconstruida a cada nova

afeccdo.
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Outro espetaculo que usa um procedimento parecido é Luzir € negro (2016), do
grupo Teatro de Fronteira. Dirigido por Rodrigo Dourado a partir das vivéncias do ator-
-performer Marconi Bispo, 0 espetadculo ndo tem um texto escrito, mas um roteiro a
partir do qual Bispo narra suas vivéncias, seu convivio com o pai e com a mae (imagens
projetadas em fotografias) e os preconceitos sofridos por ser negro, homossexual e
praticante do candomblé. O trabalho inclui uma intervencdo do diretor que entrevista
Bispo, perguntando-lhe a respeito de suas experiéncias no mercado publicitario e no
cinema; algumas participacfes da plateia, como 0 momento em que esta é convocada a
dar depoimentos sobre situacdes de preconceito, ou como o da reconstituicdo de uma
peca publicitaria na qual Bispo descobre que ganhou menos que um colega que realizou
o mesmo trabalho, provavelmente por ter sido categorizado como “pedo”, enquanto o
outro era “engenheiro”. Combinando memorias familiares e intimas as denuncias
sociais de situac@es de preconceito, o trabalho também faz problematica a divisdo entre
realidade e ficgdo, tornando o conceito de performance, talvez, mais operativo para
interpreta-lo.

Em Cabeca: um documentario cénico (2016) o dramaturgo e diretor carioca
Felipe Vidal constroi seu espetaculo em torno do lancamento, em 1986, do disco
Cabeca de dinossauro, dos Titds. Tomado como marco na vida dos oito atores, o disco
é a plataforma a partir da qual eles contam memorias pessoais e mencionam fatos que
ocorriam no pais e no mundo, entre uma e outra execucao das treze masicas do disco,
interpretadas e tocadas ao vivo. As imagens projetadas de fotos e de algumas cenas
relacionadas aos fatos narrados complementam o carater de testemunho encenado.

Préticas analogas se multiplicam em inimeros espetaculos, os quais, além da
influéncia das artes da performance, se autodenominam como “teatro documentario”. O
drama documentario de Piscator assume novas configuraces, nas quais a imagem
audiovisual em movimento e/ou as fotografias frequentemente prestam testemunho das
realidades que a obra quer buscar. Conceituando o termo, Patrice Pavis filia o teatro
documentario ao drama histérico e afirma o quanto a influéncia dos meios de
comunicagdo impulsiona uma reagdo contra a manipulacéo dos fatos, o que levaria essas
formas-teatro a manipular também os fatos “para fins partidarios” (1999, p. 387).

Talvez a profusdo de espetaculos que se autodenominam documentarios ecoe
essa volta do real e o apelo realista, citados acima. A influéncia e referéncia ao cinema
sdo explicitas. E esse cinema muitas vezes comparece na presenca audiovisual projetada

de cenas da vida dos atores/performers, de circunstancias e espacos mencionados, e
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mesmo de filmes que compdem essa memodria.

No ambito do cinema o debate em torno da ténue separabilidade entre o real e o
ficcional, por vezes desdobrado em objetivo e subjetivo, também é recorrente. 1sso é
bastante perceptivel, a partir das mutacdes sofridas pelo documentério nas Gltimas
décadas. Percebendo que os critérios da imparcialidade, resguardados por uma voz em
off que costura entrevistas e imagens captadas, ndo sdo o bastante para mostrar
determinados movimentos desse real, o documentario abre mdo do mito de uma
objetividade pura (prépria do cientificismo positivista) para incorporar a opacidade de
seus métodos. A auséncia da voz-imagem do sujeito que se debruca sobre um
tema/objeto/sujeito, ao invés de garantir essa imparcialidade, € percebida como um
mascarar dessa realidade. Denunciado o ilusionismo do mito da objetividade
(movimento que se aproxima do teatro épico e das nouvelles vagues) resta desmascarar
a mascara enquanto semblante, como defende Badiou.

Muitos dos mais significativos documentarios brasileiros das Gltimas décadas
incorporaram suas opacidades, expondo suas autorias e discutindo questbes que
permaneceriam sob o tapete nos métodos do documentario classico. Como Eduardo
Coutinho (1933-2014) nos mostraria as porosidades entre o real e o ficcional em Jogo
de cena (2007), se ndo montasse a estrutura a partir da qual algumas atrizes interpretam
depoimentos de mulheres que viveram aquelas historias, jogando também com atrizes
menos conhecidas (0 que nos deixa em duvida de quem realmente é a dona daquela
experiéncia)? O diretor abre o seu olho-camera para a realidade da propria
interpretacdo, ao mostrar Fernanda Torres dizendo que ndo conseguiu interpretar o
texto-depoimento que tinha sido designado a ela e também quando mostra Andrea
Beltrdo ndo contendo o choro ao interpretar a memoria de uma mulher que perdera o
filho. Perguntada por Coutinho se ela tinha programado aquele choro, a atriz responde
que ndo, que queria ter feito como “a personagem real” que, segundo as palavras da
mesma, teria sido impressionantemente “estoica”. O efeito do depoimento daquela
mulher atingiu, portanto, ‘a pessoa real’ da atriz, a qual, neste momento, deixa de
desempenhar o seu papel, expondo sentimentos que a assaltaram, que a pegaram de
surpresa durante o seu fazer. Expostas em suas fragilidades ( e por terem sofrido o efeito
de real no depoimento daquelas mulheres), as atrizes oferecem, além da propria
interpretacdo, um depoimento. Em Jogo de Cena a interpretacdo surge, portanto, como
algo a ser observado, como referente-mundo, como uma instancia do real.

Também Santiago (2007) a voz autoral e o0s urdimentos do préprio



211

documentério precisaram ser expostos para que uma determinada realidade fosse
encontrada. Como pensar esse filme sem a voz do diretor (Jodo Moreira Salles), que se
surpreendeu em seu proprio autoritarismo, negando olhos e ouvidos do seu filme ao que
0 seu entrevistado (simultaneamente objeto e sujeito) queria mostrar? Se Jodo Moreira
Salles ndo tivesse se flagrado em uma conducdo coercitiva da pessoa que ele se
dispusera a mostrar, e se ndo tivesse tido a coragem de se mostrar também (expor os
andaimes da obra), provavelmente os aspectos mais reveladores do filme ficariam
ocultos em nome de uma objetividade (ilusoria?) sob a forma de narracdo em off.

Segundo Bill Nichols (1942), desnudando o processo de producdo, 0s
documentérios das ultimas décadas apenas tornam explicito aquilo que ja estava
implicito: “os documentarios sempre foram formas de representacdo, nunca janelas
transparentes para a realidade; o cineasta sempre foi um participante-testemunha e um
ativo-fabricado de significado, um produtor de discurso cinematografico e ndo um
repérter neutro e onisciente da verdade das coisas” (Apud DA-RIN, 2004, p. 170).

Se o documentario e mesmo os filmes que partem, grosso modo, de uma fic¢do
tornaram-se tantas vezes autorreflexivos, expondo seus urdimentos e suas encenagoes
para abordar o espectador, de modo a mostrar ndo apenas o quadro, mas também a
perspectiva, 0s jogos de cena, e as teatralidades inerentes a esse real; se muitas formas-
-teatro buscam os espacos reais (abertos, publicos, fechados, intimistas) fazem uso de
interpretacdes minimalistas, de depoimentos e memdrias dos atores e se avizinha da
performance, aproximando-se mesmo de uma ndo-atuacédo, o que resta da oposicao mais

ou menos fantasiosa que separava o teatro e o cinema sob o viés da realidade?

6.3 Uma sintese complexa

Além das problematizacGes trazidas pelo mundo das formas, as nocdes de
tempo, de espaco, de identidade e de realidade vém ganhando uma pluralidade de
sentidos com as chamadas ciéncias da complexidade. No ensaio Filosofia natural do
objeto complexo, o fisico carioca Luis Alberto de Oliveira afirma que a emergéncia de
um novo objeto na ciéncia estaria ligada “a renovagdo e substitui¢do de uma série de
nogdes que usavamos, na cultura da modernidade, para operar 0 que chamamos
realidade” (2003, p.191). Dentre essas nogOes que teriam entrado em crise, Oliveira
destaca: o tempo cronal e a ideia de individuo finalizado. No quesito tempo, de acordo
com o autor, teria havido a substituicdo da nocdo do “tempo global, exterior, universal e

unico (herdada do Tempo Absoluto proposto por Newton) [...] pela de um leque de
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temporalidades, uma tessitura de modos de temporalizacdo que se imbricam uns aos
outros de forma a produzir o campo de consisténcias que costumamos chamar de
mundo” (2003, p. 192). No que se refere ao individuo este deixaria de ser o foco e o
eixo das pesquisas, passando a ser considerado: “uma realidade relativa, uma certa fase
do ser, que supbe antes dele uma outra realidade, pré-indiviual, e que mesmo apos a
individuacdo ndo existe isoladamente por si s6” ( 2003, p.193). O resultado de todos
esses abalos no modo como concebemos 0 mundo seria que:

O que estamos acostumados a chamar realidade — o dominio dos
individuos existentes — teria ganho espessura, a espessura de um real
virtual, um substrato de potencialidades. O real atual, personificado pelos
corpos substanciais estaveis, sucedendo instantaneamente ao longo de
uma infindavel linha cronal e representado por um espectador plenamente
cognoscente, repousaria sobre esse outro real tectdnico, esse oceano
inferior que suportaria e daria as condigdes de possibilidade da propria
existéncia: dito de outro modo, o existir se apoiaria sobre um “pré-
existir” (2003, p.195, grifo do autor)

Pensar as identidades e as imagens do real na via da complexidade é pensar que
muitas das formas que enxergamos bem separadas e das categorias que Supomos
estarem bem demarcadas se relacionam continuamente com aquilo que esta fora dessa
demarcacao: o real manifesto estd em comunicacdo com esse oceano que lhe nutre e
pré-existe. Se 0 que é sélido se desmancha no ar, segundo a célebre frase de Marx, o
que é impalpéavel também ganha concretude. A ficcdo, o sonho, o devaneio e as
encenacOes nossas de cada dia sdo partes inalienaveis desse real, que é reconfigurado
continuamente. Cada nova midia instaura outras formas de convivio e inscreve novos
desenhos nessas paisagens de realidade e de identidade e sdo a0 mesmo tempo
impulsionadoras e reflexos dos nossos imaginarios do real.

Diante de todos os impactos causados pelo convivio com um ciberespaco, com
suas formas de relacdo via web, pelos jogos e as realidades virtuais e com as
intervengdes no corpo humano (proteses, marcapassos, transplantes, plasticas que
redesenham face e corpo) poderiamos perguntar se e de que modos as imagens das
realidades e/ou das irrealidades podem demarcar o cinema e 0 teatro em territorios
distintos. Desdobrando a questdo, pergunto se o imbricamento entre o que se supunha
separado (real/irreal) reforca a ideia da convivéncia entre o cinema e o teatro (tanto em
suas formas hibridas quanto sob formas separadas, mas com muitos pontos de contato).
Além desse contato e dessas friccbes entre os dois campos serem um dado de
‘realidade’, uma constatagdo perante a existéncia de tantos hibridos, podemos também

enxergar essas conjunc@es como produtoras de estéticas do heterogéneo, como a
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dissonéncia aqui proposta.

Pensar as formas-cinema e as formas-teatro dentro dessas paisagens e segundo a
perspectiva da complexidade é pensa-las como dois imensos oceanos de possibilidades
gue emergem como 0S materiais com 0s quais temos contato: espetaculos, filmes,
performances, produtos hibridos, provocantes de impressdes de realidade e /ou de
teatralidade. Das disjuncdes entre o real e o teatral, ou, entre uma estética que fornece
uma “impressdo de realidade” (BERNADET, 1980, p.125), e outra que seria “um real
empenhado em fingir o irreal” (METZ, 2010, p.27), podemos falar em caracteristicas
que lhes sdo constituintes segundo o viés da realidade? Se “a realidade total do
espetaculo é mais forte no teatro que no cinema, mas a porcao de realidade de que pode
dispor a fic¢do ¢ maior no cinema do que no teatro” (METZ, 2010, p.27) teriamos ai
uma caracteristica substantiva, que parece resistir as mutabilidades das varias formas-
cinema e das diversas formas-teatro?

Parece-me que ha, sim, nessa materialidade liquida dos filmes, nesse vinculo
simultaneamente real e fantasiado com um carater indicial, com sua capacidade de
mostrar-representar-criar o referente-mundo/ o0s muitos referentes-mundos, uma
caracteristica propria ao cinema. E ha nessa caracteristica algo que confere enorme
poder de persuasdo a essas testemunhas-filmes: ganhem elas 0 nome documentario,
ficclo, docuficgdo ou nos colocando embaracados ante a dificuldade de categoriza-los.
Parece-me que ha, sim, no teatro — e mesmo nos espetaculos que nao interpelam
diretamente o publico, buscando criar uma ilusdo ou impressao de realidade — um traco
que o afirma a partir do encontro entre corpos mais ou menos mediados, e no qual os
riscos e a afectabilidade do estar em publico estdo sempre presentes®® e talvez essa
realidade seja um dos maiores efeitos do teatral.

Mas, volto a repetir, ndo me parece pertinente tratar a questdo como simples
vocacdo ou falta de vocacao para a realidade e /ou para a teatralidade. Sdo distintos 0s
efeitos do real e sdo distintos os efeitos do teatral e estes podem ser combinados em
variaveis infinitas pelos processos-teatro e pelos processos-cinema, em que pesem as
singularidades de cada meio. Ndo se trata de opor a transparéncia e a opacidade de uma
encenagdo, nem de contrapor uma interpretacdo do cinema (minimalista) a uma
interpretacdo de teatro (larga e explicita como mascara). Como continuar afirmando isso

em meio a tantas formas que ndo cabem nessas demarcacgdes?

% Trata-se do vinculo entre o teatral e o publico discutido no capitulo anterior.
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No espectro dos teatros que se criam em relacdo as ideias/apelos de realidade
estdo: os espetaculos que procuravam/procuram compor cenarios como excertos do
mundo no palco (reverberando o impulso historicista surgido nos fins do século XI1X);
as formas teatrais que buscam espacos cuja significacdo agrega valor de realidade a
obra; os inumeros trabalhos que trazem uma interpretacdo intimista ou minimalista,
esfumacando o carater de artificio (teatro domiciliar®”); aqueles que utilizam histdrias
vividas pelos atores como eixo dramaturgico; algumas das formas que usam o teatro
para intervir na realidade (como o Teatro do Invisivel®®, de Augusto Boal); ou mesmo
naqueles que incorporam os procedimentos da performance e nos quais o0s performers
ndo representariam personagens, mas viveriam circunstancias efémeras comumente
sobre territdrios hibridos entre 0os meios, numa busca por implodir as separagdes entre
realidade e ficcdo. E mesmo que se argumente que a performance ndo é teatro seria
dificil negar o quanto suas praticas influenciam as préaticas do teatro contemporaneo.

Nos espectros dos cinemas que se compdem junto aos efeitos da teatralidade
falam Méliés, Murnau, Welles, Renoir, Bergman, Resnais, Rivette, Straub-Huillet,
Cukor, Yasujiro Ozu, Cassavetes, Fellini, Polanski, Rohmer, Trier, Greenway,
Eisenstein, Cukor, Ettore Scola, Fassbinder, Carmelo Bene, os irmdos Taviani, Ghatak,
Sacha Guitry entre tantos outros. Dentre tantas teatralidades do cinema, o teatro pode
emergir como erupcdo de um real recalcado na interpretacdo, na encenagdo que se
explicita como tal, em estruturas narrativas que lembram a constru¢do de uma peca de
teatro, em figurinos ou mesmo em posicionamentos de camera que trabalham com
profundidade de campo e planos sequéncias, de modo a nos lembrar, o tempo
aparentemente ndo trucado do espetéculo.

As impressOes de teatralidade e de realidade se combinam em um continuum
complexo. Um organismo que ora vemos como um corpo bem delimitado, ora
enxergamos hibrido como o centauro de Pasolini. Corpos de uma teatral realidade que
me assaltam (suor e pulsacdo); corpos filmados de um real que se teatraliza e se projeta

(imagens e sons). Sdo multiplos, anfibios e dissonantes os corpos do real.

% No Recife essa prética ganha espaco em 2014, quando espacos como o Teatro de Quinta, da atriz
Maércia Cruz, o Trés de Copas (Flavia Gomes, Kellen Linck e Ricardo Maciel) e Casa Outrora (Jorge
Clésio) entre outros trazem espetaculos intimistas realizados para poucos espectadores e buscando um
apelo distinto do teatro institucionalizado. Os grupos Teatro de Fronteira e Hazz6 também participaram
ativamente desse movimento.

% Consiste na realizagdo de uma cena em espacos publicos nos quais os passantes ndo sdo informados que
se trata de uma encenacdo. Acreditando ser aquilo realidade os espectadores seriam levados a refletir
sobre determinado assunto ou questao.
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Figura 94 - “Talvez isso ndo seja uma pega. Talvez ndo seja um filme também. Ou talvez sejam as duas
coisas a0 mesmo tempo”’

E se elas fossem para Moscou?, Christiane Jatahy, 2014.
Atrizes: Isabel Teixeira e Julia Bernat
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DISSONANCIA

Encontro de duas notas que ndo se enquadram na harmonia
convencional. No periodo aureo da musica tonal, esse choque,
utilizado para dar sabor a musica, era logo resolvido dentro das
regras da harmonia. A mdsica mais moderna, de Debussy em
diante, emancipou as dissonancias, na mesma medida em que
abandonava o conceito de tonalidade, e a isso corresponde uma
tolerancia cada vez maior do ouvido moderno em relacdo ao que
outros séculos consideraram “dissonante”. Nesse sentido, ¢ melhor
ver na dissonancia um ponto de tensdo (e portanto de dinamismo)”
(ISAACS; MARTIN, 1985, p.104).
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7 A DISSONANCIA COMO ESTETICA DE CONVIVENCIA

A dissonancia fala de um encontro entre duas notas que nao se casam
perfeitamente entre si. Ha uma aspereza, uma quase desafinacdo que faz estranhar o
ouvido habituado a certas tonalidades/modalidades de intervalo. E essa aspereza é tanto
maior quanto maior é a proximidade dos intervalos na escala. A historia da musica
ocidental mostra momentos em que se acreditou que essa tensao devia ser rapidamente
resolvida e ‘harmonizada’, mas também mostra que os efeitos de dissonancia, com o
passar do tempo e das mutacOes das formas, sdo incorporados ao sentido da harmonia.
Aos acordes consonantes (concordantes) sdo acrescidos os acordes dissonantes (que
fazem soar uma tensdo e instauram uma espécie de instabilidade dentro do cosmos
sonoro), os quais confeririam mais dindmica a masica.

Proponho interpretar o cinema e o teatro como dois imensos contingentes que
eventualmente podem soar dissonantes quando apresentados em conjuncdo. Trazida
aqui como metafora, como imagem para interpretar a histéria conflituosa do teatro e do
cinema em relacdo, essa dissonancia ndao € um efeito que pode ser medido ou uma
categoria que possa simplesmente ser aplicada a qualquer interseccdo entre cinema e
teatro. Assim, como a sensacdo sonora de dissonancia varia conforme os habitos
musicais de cada cultura, de cada tempo — e mesmo de cada individuo —, a sensacdo de
aspereza perante as conjunc@es entre cinema e teatro também sera bastante variavel. A
pertinéncia e/ou impertinéncia de interpretar as relagdes entre o teatro e o cinema com
base nessa metafora precisa(m) ser avaliada(s) caso a caso.

Em que pese essa relativa imprecisdo, falar em dissonancia me parece util para
operar a ideia de uma convivéncia tensa e, por isso mesmo, produtora de movimento e
potencialmente provocadora de uma reinvencao das identidades mais usuais do cinema
e do teatro. A dissonancia fala de uma estética do heterogéneo e também da beleza de
fazer uma forma encarar outras formas, que em principio seriam uma espécie de ruido,
um desestabilizador de sua identidade (As duas cabecas de Alexandre que se fitam).

A hipdtese da tensdo identitaria se reforcou ao longo da pesquisa. Em seus
processos de construcdo e desconstrucdo o fato de cinema e teatro possuirem tantos
elementos em comum — atores, encenacéo, texto, iluminacdo, musica e design de som,
cenarios e locagdes (reais e/ou construidos) — cria uma extensa zona fronteirica entre
eles, zona esta que obviamente aumenta seus pontos de friccdo. Ao mesmo tempo as
materialidades do cinema e do teatro sdo bem distintas. O modo como cada uma dessas

formas acessa seus espectadores, também.
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O cinema inaugura outro modo de convivio com a imagem e 0 som em
movimento. Sua materialidade liquida e sua capacidade pléastica de mexer com as
escalas das imagens, e de estar em todos os lugares (os olhos-ouvidos da camera
mostram o corpo por dentro, os corpos celestes, o fundo do oceano) lhe confere uma
enorme capacidade de persuasdo-absorcdo. Além disso, o cinema é memoéria. E a
capacidade de contemplar ‘o passado’ — seja ele colhido ‘diretamente’ da vida ou
mediado por uma encenacdo. Os filmes mexeram com nossas ideias de verossimilhanca
(BAZIN, 2005) e foram/sdo comemorados como instrumentos impares para captar o
real ou causar uma impresséo de realidade.

No teatro os corpos (dos atores e dos espectadores) se apresentam soélidos,
territorializados (DUBATTI, 2007), ao menos no aspecto mais estavel de sua
identidade. Esse encontro demasiadamente humano se da sob os riscos do tempo
presente (comprimido entre o passado e o futuro), em uma afectabilidade em duas vias:
da cena para o publico, do plblico para a cena. O “apare-cer ai da coisa” (GUENOUN,
2003, p. 68) e sua fenomenalidade sdo a realidade e a identidade das formas-teatro em
seu sentido mais usual. Nesse encontro estdo pautadas as belezas, os incobmodos e as
afeccdes do que chamamos teatro.

Se esses sd0 0s aspectos mais estaveis das formas-cinema e das formas-teatro
ndo podemos esquecer que mesmo esses aspectos sdo tensionados por formas que
forcam uma espécie de torsdo nessas identidades. As animacgdes realizadas com
desenhos, pinturas, bonecos e objetos (a excecdo dos fotofilmes feitos com base em
imagens ‘reais’) se descolam da identidade-cinema como fotografia em fluxo da
realidade. O carater de criacdo de mundos se exacerba e distancia esses cinemas do
atributo de uma indicialidade mais explicita. Os filmes em stop motion evidenciam os
hiatos presentes no fluxo (aparente) do ser cinema. O Live Cinema se desloca rumo as
artes presenciais, aproximando o cineasta do performer, do VJ/DJ que manipula e
modela imagens e sons ao vivo. Nessa borda da identidade-cinema o carater de
perfectibilidade conquistado pelos filmes se abre aos riscos do presente, criando outra
forma de conexdo com o publico que se funda nesse carater presencial. Além disso, ha
inlmeros outros experimentos com a imagem em movimento que nos provocam a
pensar outras identidades-cinema, como as instalagdes audiovisuais, por exemplo.

Ja o teatro é constantemente questionado com o aparecimento de novas midias,
que instauram outros modos de convivio/tecnovivio (DUBATTI, 2007). A questdo

aparece ao longo de toda a sua histéria: o teatro de sombras (espécie de hibrido com o
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cinema), o teatro de objetos e o teatro de bonecos ja trazem uma espécie de mediacdo
que torna algo indireta a relagéo ator-plateia. Com o radioteatro essa mediagdo se
radicaliza: o teatro se torna onda sonora, mantendo um vinculo com o espectador a
partir do tempo da transmissé@o ao vivo e de uma referéncia a dramaturgia. O teleteatro e
o teatro virtual constituem outras formas de tensionamento, outros modos de buscar o
convivio, mantendo algo que remete as formas-teatro: o desdobramento de uma imagem
presente em outro espaco, 0 texto, as ideias de interpretacdo e de encenacdo, etc.
Notdrias aqui a mediacdo da camera e a influéncia do cinema na fruicdo de uma
imagem que se torna liquida nas telas da TV e/ou do computador.

N&o deixa de ser curioso pensar 0s tensionamentos que acontecem no interior
mesmo (por mais problematica que seja essa separabilidade) das identidades-teatro e
das identidades-cinema também pela metafora da dissonancia. Independente de as
enxergamos em relacdo. Se pensarmos que uma Unica nota emite harmonicos —
espectros de som que dado corpo aquela unidade — que lhes sdo consonantes e
dissonantes, chegamos a ideia de que as identidades ndo sdo puras, mesmo quando as
olhamos no interior de seu recorte. Cada individuo e cada forma de expressdo se
constituem como processos que dialogam com suas alteridades mesmas, dentro de um
leque de temporalidades que poriam a existéncia em conexdo com seu preexistir
(OLIVEIRA, 2003) e com outros sistemas (LUHMANN, 2011). Os harmonicos
(dissonantes e consonantes) seriam uma discordancia de si mesmo, espécie de
identidade fantasmatica ou, em outras palavras, de uma alteridade virtual, espectral, no
interior das identidades mesmas.

Entendo que o teatro e o cinema se constituiram, um em relacdo ao outro, como
a materializacdo dessa alteridade. Das proximidades e distancias — reais e/ou
imaginarias entre essas formas — constrdi-se essa tensao identitaria, segundo a qual
caminhar em direcdo ao outro poderia significar o perder-se. E teria sido essa tensédo
identitaria que demandou e demanda os ritos de protecao identitaria, e as operacfes por
disjuncéo.

Da necessidade de se construir e de se manter como identidade, foram/séo
atribuidas caracteristicas que seriam inerentes ao cinema ou ao teatro, algumas das quais
busquei relativizar e problematizar ao longo desta tese, como a ideia de que o teatro é

uma forma prioritariamente verbal em oposi¢do ao cinema que se sonhou como escrita
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da luz,*® a imagem do teatro como lugar da perspectiva fixa em oposicdo ao cinema
(caracterizado pela ubiquidade da cémera), a perspectiva de que o cinema estd
vocacionado a encontrar a realidade enquanto o teatro seria o terreno do ludico e do
teatral, e a percepcdo de que existe uma forma de interpretar para cinema que se opde a
forma (no singular) de interpretar para teatro. Traco a seguir uma sintese das
problematizagcOes propostas neste percurso.

Na luta pela especificidade dos meios, tdo presente no modernismo, 0 cinema
busca se afirmar como forma autbnoma e passa a ver no teatro uma impureza
(SONTAG, 1966), uma alteridade ameacgadora. Os antiteatralismos presentes ao longo
da histdria e que emergiram com forca no periodo modernista encontram no cinema um
meio privilegiado para se precaver contra o teatro, contra a aura do ator (BENJAMIN,
2012), contra uma arte que ndo seria arte pela imperfectibilidade (CRAIG, 2012), e
contra o caréater publico do teatro (NIETZSCHE, 2007; FRIED, 2002). Sonhando com
um reino das imagens puras, o cinema viu nos letreiros do periodo do cinema mudo, na
interpretacdo dos atores (pautadas na pantomima, na farsa e pensadas para outra
espacialidade), nos cenarios teatrais e na perspectiva fixa, os elementos de uma
indesejavel teatralidade. Com o advento do cinema sonoro — que aproxima ainda mais
uma expressdo da outra —, a zona de tenséo aumenta. O estigma do teatro filmado passa
a compor uma espécie de ferida identitaria na histdria do cinema e do teatro em relacéo.
Na perspectiva do cinema teria sido um retrocesso ao teatral; na perspectiva do teatro, o
fantasma de uma despotencializagcdo, um prego pago na luta contra a efemeridade.

Ao mesmo tempo abalado e fascinado pela “irrupcéo brutal e ameagadora de sua
reproducio mecanica [..] ” (GUENOUN, 2003, p. 67), o teatro afirma sua
‘originalidade’ (oposta ao carater de reprodutibilidade dos filmes) na presenca fisica do
ator. Instituindo-se no tempo-espaco presente e partilhado com o publico, algumas
vertentes do teatro adquirem certa midiafobia, negando o fato de ser ele mesmo, uma
midia (PAVIS, 2010). Na procura por sua esséncia, impregnada por diversos desejos de
revolucdo, o teatro vai se negar como mimesis do real, afirmando seu carater de
construcdo e de ludicidade. Também na luta por afirmar essa teatralidade o teatro se
desenha como forma independente da literatura. O desejo por uma escrita da opsis
habitou e habita também o teatro.

O teatro sempre foi imagem, como tentei demonstrar no capitulo cinco. Se ha

% Cf. nota 61.
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uma tradicdo do teatro ocidental que esteve centrada na palavra, inimeras outras formas
conjugaram e conjugam uma teatralidade bem distinta. A maxima “show, don’t tell”,
defendida nos cursos de roteiro para cinema, ja estava presente na Arte Poética, de
Aristoteles, que defendia que a tragédia devia ‘mostrar’ homens em agao, diferente da
epopeia, pautada em narrativas. Os mimos e pantomimas, o teatro medieval, o teatro
épico, 0 teatro da crueldade, os muitos teatros do Oriente (N6, Kabuki, Opera de
Pequim etc.), o teatro-danca, o teatro pds-dramatico, entre outros, tém na visualidade
uma porcdo fundamental de suas composicdes. E se pensar um cinema sem imagem
pareceria absurdo vale lembrar que o verbo e a sonoridade néo estiveram tdo ausentes,
mesmo no periodo do cinema mudo'®. Além dos mencionados letreiros (aos quais
Aumont atribui uma teatralidade) havia as narracdes e as trilhas sonoras produzidas ao
vivo, sendo essa a origem do termo Live cinema.

Entendo que a ferida do teatro filmado foi aberta, ndo pela auséncia ou presenca
da palavra, mas porque o cinema se reduziu, em alguns desses filmes, a registro passivo
de determinadas formas das quais o proprio teatro quis se livrar
(AMIARD-CHEVREL,1990). Por vezes parece que essa ferida permanece aberta,
ecoando a teatralidade da perspectiva fixa, dos gestos grandiloquentes e de uma
verborragia estruturante, o que acentua a desconfianca entre as formas. Assim como no
auge da musica tonal a dissonancia precisava ser convertida em ‘harmonia’, a ideia de
teatro deveria ser varrida do territorio cinema, para que uma desejada identidade como
forma pudesse acontecer. Seria preciso que fossem realizados filmes os quais correram
potencialmente varios dos riscos de ser teatro filmado, como o MacBeth de Welles e o
Hamlet de Olivier, mas que ndo se reduziram a ele, para que se vislumbrassem outras
perspectivas. Atualmente, os chamados filmes de teatro incorporam a necessidade de
traduzir o material teatro em seu encontro com o filme. O cinema ndo se encolhe para
ser mero registro. Criando livremente a partir do teatro, ele daria testemunho de um
outro encontro. De acordo com Beatrice Picon-Vallin:

Quando ele se torna uma obra e ndo é apenas um trabalho de
documentacdo, o filme de teatro é um filme, sem divida, mas da
testemunho — por intermédio dos atores — das duas artes: de seu

109 No capitulo que discute a associacéo do verbo ao teatral tentei abordar de modo menos disjuntivo a
prépria separacao entre imagem e palavra Mesmo que esteja ausente enquanto manifestacdo em uma
determinada forma, a palavra é uma dimensdo do humano, como afirmou Stella Telles (2015), ao que
poderiamos acrescentar que a imagem também. Mesmo em uma pintura seria dificil pensar a auséncia
absoluta dessa dimensdo verbal assim como é dificil pensar a auséncia das imagens na literatura ou na
musica, por exemplo. Potencialmente ou virtualmente o verbo e a palavra provavelmente habitam todas
as formas.
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encontro, ndo de sua fusdo (2008, p.162).

Os filmes de teatro dificilmente estariam dentro da harmonia convencional dos
filmes e/ou espetaculos. Parecem trazer uma poténcia dissonante por ser o encontro
entre cinema e teatro, justamente ali onde o teatro é mais ele mesmo: durante sua
performance perante um puablico. A memoria do teatro filmado é mais direta. Vai
depender da habilidade dessa criacdo filmica, a transformacao de um possivel ruido em
dissonéncia. De qualquer modo, os casos de intercAmbio sdo cada vez mais numerosos.
O desejo de documentar o teatro passa a ser um interesse mutuo. No Brasil cineastas
como Evaldo Mocarzel (BR-3, 2006), Tadeu Jungle (Cacilda!, Evoé — o retrato de um
antropofago, em codirecdo com Elaine César), entre outros teriam voltado seu interesse
para essa forma, na qual Peter Brook é uma referéncia (Marat/Sade, 1967; Rei Lear,
1971; Mahabharatta, 1989).

Do mesmo modo como tentei desconstruir a imagem do teatro como expressao
fundada no verbo posta em oposi¢do ao cinema como reino das imagens — pautada na
polarizacdo entre palavra e imagem —, tentei demonstrar que a imagem do teatro como
lugar da perspectiva fixa também deveria ser relativizada. Como forma pautada nos
corpos solidos e no presente compartilhado com a plateia, parece O6bvio que essa
mobilidade do teatro serd bastante reduzida em relacdo aos filmes. Mas a questdo esta
longe de se reduzir a perspectiva fixa. Em primeiro lugar porque, perante a boca de
cena, o espaco aberto do palco (mesmo que estejamos falando da caixa cénica italiana)
permite ao espectador conduzir o seu olhar para este ou aquele detalhe, mesmo que o
olho-cdmera ndo tenha, em principio, a possibilidade de se aproximar e aumentar ou
diminuir o objeto enquadrado. Por isso quando se fala, no cinema, em produzir maior
atividade no espectador, os cineastas usardo a profundidade de campo — oferecendo uma
abertura na perspectiva do que € visto. Em segundo lugar, como discutido
anteriormente, seria temerario reduzir as formas-teatro aos espetaculos que ocorrem
dentro do palco italiano. Dei inumeros exemplos de formas como 0s mistérios
medievais, alguns espetaculos feitos na rua, espetaculos que propéem um percurso do
espectador por espacos distintos, e muitas das formas do teatro contemporaneo
(influenciadas pelo cinema) que utilizam espagos abertos, espagos publicos, o interior
de casas e apartamentos, em um sem numero de espacialidades diferentes.

No cinema Yasojiro Ozu, Agnés Varda, Manoel de Oliveira, Béla Tarr, Hou
Hsiao-Hsien, Abbas Kiarostami, entre tantos outros, por vezes usardo uma camera quase

fixa que se demora em alguns planos, realizando movimentos minimos e/ou bastante
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lentos. Nao diria que o procedimento em si mesmo pode aludir a uma ideia de teatro.
Mais uma vez seria necessaria uma anélise caso a caso. A questdo é pensar que a
ubiquidade da camera pode incluir também sua quase fixidez. Os cineastas nos
convidam a permanecer mais tempo em uma porcdo de imagens e de sons, como a
propor uma temporalidade diferente do frenesi de imagens e sons com 0s quais SOmos
bombardeados no dia a dia. E 6bvio que o uso frequente dos planos fixos ndo anula a
perspectiva do cinema como movimento, mas, talvez, simplesmente a tensione.

Tais exemplos nos lembram de que determinadas caracteristicas usualmente
atribuidas ao teatro e/ou ao cinema ndao podem ser confundidas como qualidades
inerentes e definidoras dessas formas, mas simplesmente como elementos que podem
ou ndo fazer parte das mesmas. O teatro se move além da perspectiva fixa e o cinema
pode se demorar bastante em uma. N&o se tratam de aspectos substantivos, segundo a
nomenclatura proposta nesta tese, mas de atributos que podem ou néo fazer parte dessas
formas.

Por fim, a ideia de que o cinema seria um meio vocacionado a encontrar a
realidade ou “as vezes o real” (AUMONT, 2012), enquanto o teatro seria um meio
marcado pela teatralidade e pelas estilizacbes do gesto, € discutida.

Segundo Jacques Aumont, a ideia do encontro entre o0 cinema e o real teria
nascido “[...] grosso modo, depois da segunda guerra mundial, na critica europeia e,
sobretudo, francesa” (2012, p.13), estando essa ideia “no coracdo de uma estética do
cinema — uma estética particular, mas que teve um impacto enorme” (AUMONT, 2012,
p.13). Se essa perspectiva tem forte impacto sobre o cinema e se muitas formas-teatro
buscaram sua esséncia em uma teatralidade distinta da representacdo direta do real, ndo
é dificil imaginar que isso pbs as duas formas em dois fronts. Some-se a isso o fato de
que a espacialidade da maioria das casas de espetaculo, das ruas e o contexto dos
cabarés — por muito tempo locais onde se concentravam as apresentacdes teatrais —
impunham uma gestualidade larga e fica facil entender o porqué de tanto se falar em
uma interpretacdo teatral, que seria oposta & interpretacdo do cinema.

Por isso o ator, o corpo anfibio entre os meios, sera um dos pontos mais
dissonantes na histdria da relacdo entre cinema e teatro. Na ansia por encontrar certa
imagem de realidade e de se proteger contra um indesejavel teatro o cinematdgrafo
muitas vezes verd o ator com desconfianga a ponto de, segundo Jacqueline Nacache,
ter-se acreditado que ele ndo é da conta do cinema (2005). No livro O ator de cinema —

a pesquisa mais solida que encontrei sobre o0 assunto —, Nacache discute como o ator foi
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visto no meio como “empecilho” e afirma que um dos grandes fantasmas do cinema
seria “fazer representar, ndo os atores, mas as pessoas; povoar o filme ndo com corpos
de emprestimo, mas com corpos verdadeiros, jazida de vida sob controle da arte” (2005,
p. 122).

Mas como realizar esses cinemas do real com atores profissionais, cujos corpos
foram vistos tantas vezes como uma espécie de encarnacdo da teatralidade? O desejo
por colher fatias de realidade demanda dos cineastas a busca por ideias de interpretacao
que parecam distintas das imagens do teatral. Lev Kulechov (1899-1970) defende a
ideia de um ator-modelo, cujas expressdes se tornam significantes, sobretudo, dentro do
contexto em que se apresentam.'®* Bresson vai retomar esse termo, argumentando que a
menor expressao induzida pelo ator, quando aumentada pela lupa do cinematdgrafo,
evocaria 0s excessos do Kabuki (1975, p.23). Também é de Bresson a frase que afirma
que “um ator esta no cinematdgrafo como em um pais estrangeiro: ndo fala a lingua”
(1975, P.12). Hithcock tornou famosa a frase “todos os atores deveriam ser tratados
como gado” (TRUFFAUT; SCOTT, 2004, p.140) e, retomando as ideias de Kulechov,
ele argumenta que “o ator ndo deve fazer nada em um filme [...]. Deve ter uma atitude
calma e natural — o que, alias, ndo é tdo simples assim — e deve aceitar ser utilizado e
soberanamente integrado no filme pelo diretor e pela camera” (Hithcock Apud
AUMONT, 2004, p. 126).

Eisenstein afirma que o auge da verdade, no palco, “aparece gritante na tela
como caretas epiléticas, ou o tipo mais inacreditdvel de atuacdo exagerada” (2012, p.
173), defendendo que, mesmo o0s maiores mestres do palco transformassem essa
teatralidade em “uma vitalidade genuina na tela” (2012, p. 173). Para Antonioni “o ator
de cinema ndo precisa compreender, mas simplesmente ser” (1961, s/p)loz. O cineasta
defende que o diretor deve revelar o minimo de suas intencdes, pois “o ator ¢ uma
espécie de Cavalo de Troéia na cidadela do diretor” (1961, s/p). Antonioni argumenta
que o ator de cinema nédo deveria usar a inteligéncia, mas a imaginacdo e a intuicdo, e

conclui suas reflexées com o seguinte trecho:

101 A e . . . .
% As experiéncias em que o cineasta filma o rosto de um ator (que deveria ser “o mais inexpressivo

possivel” (AUMONT, 2012, p. 93), alternando-0 com planos que mostram: uma comida, uma crianca e
um corpo de mulher, levariam o pablico a ver na mesma expressdo: fome, ternura e desejo, conforme a
associacao entre os planos. A experiéncia ficou conhecida como Efeito Kulechov.

192 0 texto Reflexdes sobre o ator de cinema foi publicado originalmente na revista Film Culture, n® 22-
23, verdo de 1961. Traducdo de Rodrigo de Oliveira. O meu acesso foi por meio do site
http://www.contracampo.com.br/88/artantonionireflexoes.htm, que ndo apresenta numeracdo de paginas.


http://www.contracampo.com.br/88/artantonionireflexoes.htm
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Eu me pergunto se existe realmente um grande ator de cinema. O ator que
pensa demais é levado pela ambicdo de ser grande. E um obstaculo
terrivel, que o faz correr o risco de eliminar grande parte da verdade de
sua atuagéo.

Eu ndo preciso pensar que tenho duas pernas. Eu as tenho. Se o ator
busca compreender, ele pensa. Se ele pensa, encontrara dificuldade em
ser humilde, e a humildade constitui o0 melhor ponto de partida para a
conquista da verdade.

Ocasionalmente, um ator é inteligente o bastante para superar suas
limitacGes naturais e encontrar o caminho apropriado para si mesmo —
isto €, ele usa sua inteligéncia inata para aplicar o método que acabei de
descrever.

Quando isso acontece, o ator tem as mesmas qualidades de um diretor
(1961, s/p).

A perspectiva de Antonioni, muito embora se dirija especificamente ao ator de
cinema, remete a ideia de que a desconfianca a respeito do ator — mesmo que tenha
chegado a momentos extremos no cinema — atravessa 0s meios. Essa desconfianca
catalisa a precaucdo contra o fingidor, uma suspeita contra 0 corpo que se exibe (0
cabotino), uma precaucdo contra aquele que me olha de volta (no caso do teatro) e,
sobretudo, 0 embate entre as ideias e as formas. O ator € o corpo sélido sobre o qual
alguém (diretor, autor) pretende realizar uma ideia. E se esse corpo nédo for pléstico o
suficiente, ou verdadeiro o bastante, de acordo com certo ideal, ele se torna um entrave.
Esse embate se materializa frequentemente no jogo de forcas entre atores e diretores
mesmo no teatro. Lembro a perspectiva de Gordon Craig'® de que apenas quando se
convertesse em uma marionete passivel de ser completamente conduzida pelo diretor, o
ator seria de fato um artista. Também nédo deixa de ser curioso que Craig tenha revisto
sua afirmativa ao se deparar com as formas do teatro hindu (codificadas no livro Natya
Sastra) na qual os atores dominam milimetricamente cada parte do corpo. E quando o
diretor Antunes Filho afirma preferir os atores iniciantes para compor o elenco do seu
Centro de Pesquisa Teatral ndo estariamos falando do desejo de compor uma forma
sobre um territorio ‘virgem’ e mais maleavel? Antunes rejeita a teatralidade que seria
prévia aquela teatralidade que ele quer construir. O conflito € entre ideia e forma, entre
diretor e ator. Nao € a toa que Antonioni destaca o ator inteligente o bastante para
atingir a verdade (no modo como ele a descreve) como tendo as mesmas qualidades de
um diretor.

O desejo de encontrar a realidade e de escapar da teatralidade fard o cinema por

vezes recorrer a atores ndo profissionais (uma matéria mais ddcil para ser esculpida?),

103 Conforme discutido no capitulo trés, p. 36-37.
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categoria que pode ser subdividida, segundo o Dicionario tedrico e critico de cinema
(AUMONT; MARIE, 2012, p.24), em outras subcategorias: a do ator amador (usada por
Jacques Rozier e Eric Rohmer), a daquele “que desempenha seu proprio papel (as
“pessoas reais”, utilizadas por Godard [...])”, ou as personagens do cinema direto como
0s pescadores de Saint-laurent em Pour la suite du monde, de Pierre Perrault). Dos
Lumiére, passando pelos filmes documentérios, pelo neorrealismo italiano, pelos
atores-modelo, até hoje, o uso dos ‘nao atores’ reflete a busca pelo real ou simplesmente
pelos efeitos de real. No Brasil, a preparadora de elenco Fatima Toledo defende que o
ator ndo finja ser uma personagem, mas que viva as emocdes demandadas diante da
camera. Toledo trabalhou em filmes que se tornaram marco no uso de atores néo
profissionais'®: Pixote — a lei do mais fraco (BABENCO, 1980), Cidade de Deus
(MEIRELLES, 2002), Mutum (KOGUT, 2007).

Também o desejo de encontrar a verdade impulsiona nos cineastas e diretores a
ideia de surpreender o ator para obter um resultado fundado em um sentimento ‘real’. A
técnica pode levar a circunstancias bastante delicadas, despertando um debate ético (até
onde se deve ir para se captar a realidade?) que ndo tem como caber aqui'®®. Em todo
caso, quando recorre aos atores profissionais 0 minimalismo seria o tom da
interpretacdo capaz de produzir os efeitos de real desejados. Ele teria como objetivo
causar a impressdo de que os atores sdo pessoas que estdo simplesmente ali. Como o
barémetro de Flaubert, eles ndo pretenderiam significar. O efeito camera, que também
poderiamos chamar de efeito palco e mesmo do efeito ‘alguém me olha’ seria
indiferente aos atores versados na arte do minimalismo. Por isso, 0s cursos de
interpretacdo para cinema se multiplicam, visando a demanda de atores ansiosos por
uma oportunidade na ‘grande tela’.

Recentemente, uma matéria no jornal Diario de Pernambuco discutiu uma falta

de didlogo entre o teatro e o cinema na cidade, mostrando como 0s antagonismos e

104 pixote e Cidade de Deus tiveram desdobramentos bem diferentes. Fatima Toledo narra a tentativa de
Fernando Ramos, que interpretara o Pixote de continuar a atuar. O menino chegou a participar de uma
novela, mas contava ser perseguido pela imagem de bandido, na rua e na emissora de televisdo
(CARDOSO, 2014). Ja o elenco de Cidade de Deus, do qual boa parte vinha de favelas do Rio de Janeiro,
acabou tendo melhor sorte. Os atores Douglas Silva, Jonathan Haagensen, Darlan Cunha, Leandro
Firmino, entre outros, fizeram varios trabalhos na TV, ap6s o lancamento do filme.

195 Cito como exemplo desse campo conflituoso a polémica cena de O Gltimo tango em Paris
(BERTOLUCCI, 1972) na qual o personagem de Marlon Brando usa manteiga durante relacdo sexual
com a personagem de Maria Schneider. A atriz afirma que se sentiu humilhada e “um pouco violada”
porque ndo sabia do uso da manteiga. Bertolucci diz: "N&o contei (a Schneider) o que ia acontecer porque
queria que a sua reacdo fosse a de uma garota, ndo a de uma atriz", o diretor diz que se sentiu mal em
relacdo a atriz, embora ndo se arrependa de ter feito a cena ('O Ultimo Tango em Paris' e outras 6
polémicas cenas de sexo no cinema, 07 dez. 2016).



227

desconfiangas parecem atuais. A queixa partia, sobretudo, de atores que reclamam da
falta de oportunidade nos filmes locais. A jornalista Isabelle Barros escreve que:

[...] O teatro e o cinema, em Pernambuco, parecem estar em dois mundos
diferentes, com uma barreira invisivel que impacta diretamente no que se
vé nas telas. De um lado, estdo atores locais que se queixam de nédo
conseguir espaco em producBes do audiovisual pernambucano [...] e, de
outro, estdo diretores que ndo assistem os espetaculos locais em cartaz, e
preferem trabalhar com rostos ja testados em outros filmes (BARROS,
2017, s/p).

Na mesma matéria, o ator Samuel Santos afirma que alguns diretores apontam
no exagero de linguagem dos atores de teatro uma possivel dificuldade. Ja o produtor
Marcos Castro fala que por vezes ha também preconceito dos atores contra o cinema e a
TV (BARROS, 2017). Ainda soam ruidosos entre si 0S processos que chamamos teatro
e 0S processos que chamamos cinema. A questdo também precisaria de um
aprofundamento bem mais consequente, mas por ora, limito-me a discutir alguns
pontos.

Em primeiro lugar, se o cinema alterou nossa percep¢do de verossimilhanca
(BAZIN, 2014, p. 196-197), o teatro ndo fica impune a esse impacto. Em suas muitas
reconfigurac@es, inclusive no que concerne a espacialidade, ndo € raro ver espetaculos
que recorrem as formas minimalistas de interpretacdo. O teatro, como todas as formas
de expressao, também se comoveu com o desejo de real, talvez na mesma medida em
que o problematizou. A emergéncia da performance vai explorar a ideia de experiéncias
reais, compartilhadas entre o performer e seu espectador (no¢do que também fica
problematizada ja que esse espectador muitas vezes é convocado a tomar parte em
algumas ac¢des). Procurando-o no texto, em cendrios que deveriam representar lugares
reais, em cendrios construidos pela vida mesma (ndo montados especificamente para
uma producado), na interpretacdo dos atores e em cada um de seus elementos, o teatro
buscou o real. Falando especificamente da interpretacdo no teatro, parece-me que seu
espectro é grande demais. O minimalismo, longe de ser excluido desse espectro, &
constantemente explorado em espagos pequenos e intimistas.

Tampouco me parece possivel reduzir a interpretagdo no cinema a faixa de
frequéncia do minimalismo. Orson Welles, Glauber Rocha, Federico Fellini, Jean-Luc
Godard, Alain Resnais, Peter Greenway, algumas personagens de Sokdrov (como o
Mefistofeles, de Fausto, ou o homem de preto, de Arca russa), dentre tantos outros,
exaltam, de distintos modos, o carater construido na interpretacdo de seus atores. Se as

separabilidades mesmas entre o que é real e o que é ficgdo, entre 0o que é 0 mundo
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manifesto e 0 que é o mundo virtual/subjetivo, tornaram-se problematicas e se 0s
proprios documentarios passam a explorar isso — discutindo as camadas de encenagao
de que a vida mesma se compde —, como sustentar a univocidade de uma interpretacdo
para cinema? Para denunciar a mascara que se faz passar por semblante (ou a nudez da
mascara, segundo BADIOU, 2017) e para discutir 0 quanto a vida ndo se dissocia do
efeito camera-palco-olhar do outro, o cinema e o teatro recorrem aos efeitos do teatral,
ndo mais como um efeito oposto, mas como algo que nos fala de realidades
subterraneas, recalcadas, dos harmonicos e dos espectros consonantes e dissonantes que
compdem essas realidades.

O real atual se relaciona e se constitui a partir do real virtual, segundo as
ciéncias da complexidade (OLIVEIRA, 2003). As faces do real se tornam multiplas,
pertencentes a varias temporalidades e presentes nos distintos estados da matéria.
Entendo que os efeitos do real e do teatral s&o distintos no teatro e no cinema a partir
dos modos que suas materialidades acessam seus espectadores, mas iSso ndo causa uma
oposicdo, a meu ver, mas apenas uma singularidade. No teatro a realidade do espetaculo
seria mais sélida, enquanto no cinema os materiais filmicos favoreceriam a realidade da
ficcdo (METZ, 2010) que eu traduziria como a realidade do filme. Essas materialidades
apelam aos espectadores de modos distintos porque distintas sdo suas texturas e suas
afeccBes. A excecdo dessa constituicdo e dessas materialidades dos dois meios, boa
parte dos elementos que lhes sdo atribuidos me parecem ser aspectos adjetivos. Podem
ou ndo compor as formas-cinema e as formas-teatro, ndo sendo necessariamente
inerentes a cada uma.

No entanto, se um filme ou espetaculo usa ou ndo determinados elementos que
fazem parte de um imaginario do que é ou deixa de ser cinema e teatro, em algumas
composicdes isso pode causar efeitos de dissonancia. Seria o caso de alguns filmes de
Peter Greenway que apresentam interpretagdes que seriam consideradas teatrais pelo
proprio teatro e que, ao se deslocar daquilo que comumente vemos como interpretacao
para cinema, cria um estranhamento/movimento naquela forma. De forma semelhante, o
uso de uma espacialidade fechada e claramente construida nos filmes de Lars VVon Trier,
de Brook, de Resnais, de Syberberg, entre outros, pode causar a sensacdo de
dissonancia. Os figurinos, as caracterizacfes e boa parte das interpretacdes dos filmes
de Fellini, o teatro tomado como espaco que intensifica os conflitos da vida (Cassavetes,
em Opening Nigh, 1977) e que encena aspectos da histéria (ANGELOPOULOS, em A

viagem dos comediantes, 1975 e SOKUROV, em Arca russa, 2002) entre tantas outras
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formas de aludir ao teatro, pode causar sensacdo de dissonancia no interior da
identidade dos filmes. O uso desses elementos associados ao teatro, ndo significam,
porém, submissdo ou esmaecimento da identidade cinema. Antes, talvez sejam
testemunhos de sua maturidade, como afirma Bazin (2005) a respeito dos usos bem
sucedidos do teatro em alguns filmes. O elemento-teatro serve ao cinema como
alteridade dissonante, como metéfora das encenagdes da vida, como alusdo a outra
materia-forma.

De modo analogo o cinema e as ideias de cinema adentraram o teatro, causando
em suas identidades significativas torsdes. Fascinado pelas imagens audiovisuais, 0
teatro testa seus limites como arte presencial, trazendo as projecdes de filmes, as alusdes
ao cinema e, em alguns casos mais radicais, até a substituicdo do ator por sua presenca
mediada. Em 1955 Jacques Polieri dirige Uma voz sem ninguém, de Jean Tardieu, na
qual o publico é apresentado as vozes gravadas desses atores e também a jogos de
sombras e de luzes (PICON-VALLIN, 2008). Em 1956, em La sonate et le trois
monsieurs, também de Tardieu, Polieri trabalha com o cineasta americano Hy Hirsch,
usando efeitos de anamorfose para filmar os atores, 0s quais sdo postos em dessincronia
com seus duplos filmados (PICON-VALLIN, 2008). Imagino o estranhamento (um
efeito de dissonancia?) causado nesses espetaculos a partir do momento que eles
problematizam a presenca do elemento usualmente tido como estruturador das
identidades-teatro: o ator.

Seriam inimeros os exemplos de duplicacdo e de casos em que 0 cinema surge
como materialidade, como elemento de culto, ou mesmo como instrumento, para
questionar o estatuto do ator. Os casos de hibridacdo também sdo muitos. Citei no
trabalho as experiéncias de Christiane Jatahy, de Enrique Diaz, do Teatro Oficina, dos
Dezequilibrados, entre outros. O cinema também marca presenca, no teatro, na profuséo
de espetaculos que se auto intitulam documentarios.

Pronunciando os ritos da pureza e/ou da hibridacdo, as trocas entre cinema e
teatro sempre existiram, mesmo que, por vezes, 0s ritos de pureza tenham recalcado
essa relagédo. De acordo com Beatrice Picon-Vallin:

Os empréstimos e, sobretudo, as trocas, as interacdes entre as duas artes
sdo infinitamente numerosos, ricos, as vezes evidentes, freqlientemente
subterraneos, discretos. O teatro evoluiu a0 mesmo tempo que o0 cinema
se desenvolvia, movimentando-se com ele, abrindo-se a algumas de suas
propostas ou resistindo a elas; por seu lado, cineastas como Losey e
Visconti se interessavam de perto pelas experiéncias que tinham abalado
a cena mundial, outros se inspiravam nas praticas teatrais que Ihes eram
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mais proximas no tempo e no espacgo”, Tais interacdes - que dizem
respeito a todos 0s campos, tanto artisticos (encenagdo, atuacdo. escrita,
cenografia) quanto técnicos (luz, som) e que se modificam conforme as
épocas - constituem para os historiadores das duas artes um vasto campo
que, por conta do antagonismo acima evocado, permaneceu praticamente
inexplorado (PICON-VALLIN, 2008, p. 152-153).

Entendo que os ritos de pureza identitaria por muitas vezes desenharam, e
desenham ainda, abismos entre o teatro e o cinema de modo a fazer com que um
desenhe o0 outro como seu inverso. Uma antiteatralidade presente no cinema e também
no teatro (PUCHNER, 2002) levou a rejeicio de certas ideias de teatralidade, impondo a
busca por novas formas de interpretacao, de escrita, de encenacdo etc. No entanto, como
tentei demonstrar ao longo desta tese, boa parte dos antagonismos descritos entre teatro
e cinema vém, ao que me parece, da tensao oriunda dessa proximidade, dessa ‘Faixa de
Gaza’ identitaria. Essas tensoes desenhadoras de abismos fazem, como na vida, com
que criemos ‘muros de prote¢ao’, na ilusdo de deixar o ruido fora da harmonia de uma
identidade ou de um pais.

Grandes filmes e espetaculos de teatro foram feitos sob o signo da pureza, da
hibridacdo ou a revelia deles. Efeitos potentes de real, de teatral e de outras poténcias
ndo categorizadas aqui foram realizados com ‘ndo atores’, com atores profissionais,
com pessoas que simplesmente fizeram parte em algum momento de um filme ou de
uma peca. Ndo pauto esta argumentacdo simplesmente em um critério de grandeza. A
incorporacdo da dissonancia € proposta aqui como defesa de uma estética do
heterogéneo. Fazer o cinema e o teatro soarem juntos ndo implica a certeza de realizar
grandes filmes ou espetaculos. Tampouco representa o arrefecimento de uma identidade
em prol da outra, mas simplesmente fazer soar uma tensdo, instaurando um movimento
que torce as identidades mais estaveis e incorpora o diferente, o heterogéneo e o
dissenso, ndo sob o signo da rivalidade, mas da singularidade.

A rigor esta ndo seria uma conclusdo. Ao menos ndo uma concluséo para afirmar
a dissonancia como algo bem demarcado, que encontraremos nessas ou naguelas
condicBes. Esta € uma proposta de convivio porque defende que as identidades bem
demarcadas, as esséncias que o modernismo buscou para cada meio, a separagéo entre o
verbo e a imagem, a cerca entre realidade e ficgdo e entre realidade e teatralidade séo
vistas também em suas conectividades. N&o proponho uma indistingdo: o cinema e o
teatro me parecem meios indiscutivelmente diversos, mas também possuem indmeros

pontos de contato; comungam de varias ideias de arte que se manifestaram em
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diferentes meios e podem mesmo ser aliados contra as estéticas da eugenia, da
homogeneizacéao e da pureza.

A ideia da dissonancia me pareceu pertinente para pensar o teatro e o cinema em
relacdo, porque ao invés de vé-los como as duas cabecas de um Alexandre que nao
deveriam coexistir, segundo pensamento do jovem Eisenstein, essa coexisténcia, esse
soar junto é capaz de gerar uma outra forma de poténcia. O dinamismo e a tensdo
presentes na metafora da dissonancia ndo se afinam com as formas homogéneas ou com
aquelas as quais ja estamos muito habituados. O teatro e o cinema poderiam significar,
um para o outro, o grdo da voz que resiste as notas de uma identidade sintética. Um

movimento em direcdo a alteridade. Estética e ética da convivéncia.
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