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RESUMO

O objetivo desta pesquisa de doutorado é refletir
sobre a utilizagdo de dispositivos tecnolégicos na
cena contemporanea e a expansao da presenca do
sujeito da cena. As reflexbes apresentadas, neste
trabalho de pesquisa, estdo baseadas na possivel
potencializagcdo da presencga cénica do ator/performer
em experiéncias cénicas hibridas, que fazem uso da
intermedialidade. As consideracdes tedricas estao
fundamentadas no campo filosofico da
fenomenologia, a partir dos estudos de Martin
Heidegger e Maurice Merleau-Ponty em cruzamento
com os estudos teatrais feitos por Josette Féral,
Patrice Pavis, Izabella Pluta entre outras pesquisas de
encenadores, pedagogos e pensadores das artes
cénicas. A tese defende que a presenca expandida
por meio das maquinas de imagem, ao vivo, em
experiéncias cénicas hibridizadas, € um dos fatores
que esta reconfigurando as estruturas basilares da
arte teatral na atualidade. Como objeto de analise,
utilizo dois espetaculos-chave: “Sobre Promessas e
Expectativas” de Alejandro Ahmed e “E se elas
fossem para Moscou?” de Christiane Jatahy.

Palavras-chave: Presenca, Ator, Performer,
Dispositivos, intermedialidade






ABSTRACT

This research investigates the use of audiovisual
technological devices in the contemporary scene and
the expansion of presence of the performer in the
scene. The reflections presented here are based on
the possible potentialization of the presence of the
performer in hybrid scenic experiments which use
intermediality. The theoretical considerations for this
work are based on the philosophical concepts of
phenomenology from the works of Martin Heidegger
and Maurice Merleau-Ponty compared with theater
studies made by Josette Féral, Patrice Pavis, Izabella
Pluta, among other research papers by performers,
performance scholars and thinkers of theater today.
The expansion of presence through the use of
technological devices, live, in hybrid scenic
experiments is one of the factors reconfiguring the
basic structures of the performing arts today. The
esearch focus on two key plays for my theoretical
reflections: “Sobre Promessas and Expectativas” (On
Promises and Expectations) by Alejandro Ahmed and
“‘E se elas fossem para Moscou?” (What if they went
to Moscow?) by Christiane Jatahy .

Keywords: Presence, Actor, Peformer, Devices,
Intermediality
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1 DOS MEUS CAMINHOS: ENTRE A IMPRESSAO DA
IMAGEM E A EXPANSAO DA PRESENCA

Durante trinta anos tenho trabalhado com as artes
cénicas. A descoberta de uma possivel nocao de
presenca teve inicio com a descoberta do meu corpo em
estado de atengado, no jogo da capoeira. Sou professor
de capoeira e esta arte me ajudou a sobreviver em Paris
em meados dos anos 80, quando fui convidado para
estudar no Conservatério Nacional Superior de Artes
Dramaticas. A ideia de presenca como uma forca
dindmica, que ultrapasse a mesmice do teatro comercial
da década de 80, aparece em minha trajetoria artistica
com a publicacdo do livio O Teatro e seu Duplo', de
Antonin Artaud. O encantamento com as palavras desse
profeta do teatro, tiveram eco e reverberaram e minha
caminhada artistica. Foi com o livro de Artaud como base
de nossos processos criativos que fundei com outros
artistas-estudantes um grupo de teatro, a cooperativa de
atores Banco de Praca. Nos ensaios os ensinamentos
do artista francés e seus delirios proféticos sobre a cena,
fomos agregando outros mestres do teatro. O diretor
polonés Jerzy Grotowsky € apresentado ao grupo pelos
exercicios presentes no livro, Em Busca do Teatro Pobre
muito utilizado em nossos encontros?.

Anos mais tarde, no Conservatério® Nacional
Superior de Artes Dramaticas (CNSAD), em Paris, tive

' Acredito que tenha sido a primeira publicacdo no Brasil. A editora
era a Max Limonard.
2 O grupo se encontrava para os ensaios no teatro da igrejinha da
UFSC, na cidade de Florianépolis.  Ensaiamos neste teatro no
eriodo de 1983 a 1985.
Frequentei o conservatorio de 1986 a1988.
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aulas com professores4 que primavam por uma formagao
baseada nos classicos da dramaturgia francesa. Assim,
fui iniciado em uma concepcdo francesa de atuacao,
ainda bastante centrada no texto e com objetivo de
‘formatar” os atores para Comédie-Francaise. Na época,
como ja foi comentado, a capoeira era meu meio de
sobrevivéncia e se tornou, ao mesmo tempo, um
caminho para novas descobertas sobre processos de
atuacdo. Participei, ou melhor, atuei em diversos
espetaculos de capoeira e maculelé em festivais ou em
salas, como o Café Theatre Le Zébre, situado na Avenue
de la République, em Paris.

No circo com a lona azul, na escola de Annie
Fratellini, situada na Porte de la Villete, na época’,
encontrei mais uma forma de producao de presencga nas
artes cénicas. O risco artistico, condi¢ao inicial para a
criacdo de um numero circense, produz um tipo de
presenca baseada na precisao técnica e no virtuosismo.

Novos indicios para a construcdo de uma
pesquisa futura, na qual o objeto seria presenga cénica,
cruzaram minha trajetoria artistica nas artes cénicas. O
estagio na Dinamarca com Eugenio Barba e o Odin
Teatret®, Ariane Mnouchkine e o Théatre du Soleil’ e a
participagdo como ator no festival de Avignon8 sao

* Tive aulas com Mario Gonzalez, Bernard Dort, Francis Girod,
Michel Bouquet entre outros.

® Desde 2003, a antiga, escola de Circo Annie Fratellini, funciona em
Saint-Dennis como I'Académie Fratellini.

® No ano de 1987 estive em Holstebro, sede do Odin Teatret. Foi
gravado, ali, um video da oficina que ministrei sobre técnicas de
capoeira para o treinamento do ator. Os responsaveis foram César
Bries e Iben Rasmussen.

4 Participei de um estagio na Cartoucherie, sede do Thééatre du
Soleil.

® No de 1987 participei com ator/performer do espetaculo Ot Va La
Vague, apresentado no
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experiéncias que impulsionaram minha visdao sobre
processos criativos para producdo de presenca no
treinamento do ator.

Minha relacdo com o teatro europeu se
familiariza, ainda mais, quando dez anos depois da fase
de estudante, em Paris, retorno, ao velho continente,
para morar em Barcelona. No retorno a Europa, trabalhei
como professor de artes cénicas e capoeira, dirigi
espetaculos, videos e participei de um grupo de circo® na
Franca.

Com um grupo de alunos da Escola Victor
Hernando desenvolvi pesquisas sobre o treinamento do
ator/performer e a produgcdo de presencga. Estas
pesquisas aconteceram em um galpdo no bairro de
Gracia, na capital da Catalunha. A experiéncias com o0s
atores foi dividida em trés partes: 1) potencializagdo da
presenga cénica no treino com mascaras, 2)processos
criativos com utilizacdo de dispositivos tecnoldgicos, na
cena ao vivo, 3) desenvolvimentos de praticas de
atuacao, na qual as praticas performativas com “motrizes
culturais” (Ligiéro, 2011) africana’®, da afro-diaspora' e
cigana' fossem a base do treinamento.

Na volta ao Brasil, comecei a cogitar uma
sistematizacao destas experiéncias na Europa minhas no
contexto académico. Fago algumas disciplinas, como
aluno especial, no Programa de Pés-graduagao em Artes
Cénicas da Universidade federal da Bahia, para me
familiarizar com as pesquisas académicas no Brasil. Em

Theatre de la Danse Golovine. Para maiores informagoes:
http://www.theatre-golovine.com/

°Cie O Cirque, sob a direcao de Gilles Audejean.

'% Contos africanos e mitos dos orixas, orikis.

" utilizamos a capoeira, o maculelé e danga afro-brasileira como
treinamento.

12 Utilizamos o flamenco e outras praticas da cultura cigana
espanhola nos processos criativos.



22

paralelo aos estudos académicos desenvolvi com artistas
baianos'®, alguns experimentos audiovisuais na cidade
de Salvador.

No ano de 2011, conclui o mestrado no Programa
de Pés-graduagao em Teatro na Universidade do Estado
de Santa Catarina. O objeto de minha pesquisa era a
relacdo do ator com dispositivos audiovisuais. A
dissertagao teve como titulo: “Tela e Presencga: O ator e a
camera na cena contemporanea”. Um ano depois da
minha defesa, lancei o livro: “Tela e Presencga: o dialogo
do ator com a imagem projetada”. O livro € uma
adaptacao da dissertacao de mestrado.

No intuito de dar continuidade as minhas
pesquisas, no ano de 2012, ingresso no programa de
pos-graduagdo da Universidade do Estado de Santa
Catarina. Motivado pelas descobertas feitas durante a
pesquisa de mestrado, resolvo aprofundar algumas
questdes sobre o trabalho do ator/performer no século
XXI e sua relagdo com dispositivos tecnoldgicos na cena.
Durante a construgédo deste projeto de doutoramento
algumas questbes que ficaram latentes durante a
pesquisa de mestrado, serviram como impulso inicial.

Apresento, portanto, estas questdes que serviram
de impulso inicial para o projeto: A utilizacdo de
dispositivos tecnolégicos em experiéncias cénicas,
midiatizadas, modifica as caracteristicas do sujeito da
cena? Na atualidade, devido a utilizacdo destes
dispositivos audiovisuais na cena, nao estaria surgindo
uma nova categoria de artista da cena? Por que em
muitas experiéncias teatrais estes sujeitos se
autodenominam performers? Como pensar a nocado de
presenca cénica, quando ela acontece mediada por
dispositivos tecnolégicos? Qual a influéncia da

' Silvio Almeida (Silvinho) e Adriana Oliveira (Driu)
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performance art nos fendbmenos cénicos atuais? Estas
questdes ganharam corpo e para efeito de pesquisa fiz
um recorte. O desdobramento desses questionamentos
e a obrigatoriedade do recorte do objeto de pesquisa,
resultou nas seguintes perguntas-problema:

Sera que a insercao de dispositivos audiovisuais,
em experiéncias cénicas hibridizadas, ao vivo,
potencializa a presenca do ator/performer? O que
caracterizaria essa presenca midiatizada? Nao seria
necessario repensar a nocdo de ator e a nocido de
performer nessas experiéncias artisticas?

Como uma possivel resposta para estas
perguntas-problema traco a seguinte hipdtese: A
utilizacdo de dispositivos tecnoldgicos, maquinas de
imagem, na cena hibridizada, potencializaria de forma
expansiva a presenga cénica do ator/performer, o que
produziria outra categoria de presenga, a presenga-
expandida e consequentemente, modificaria a natureza
do sujeito da cena. Tal acontecimento geraria um sujeito
da cena intermedial, o performator.

Para responder essas perguntas utilizei como
suporte teodrico-filosofico Martin Heidegger e Maurice
Merleau-Ponty. Estes dois filosofos de Dbase
fenomenoldgica serviram a esta tese para dar suporte as
reflexdes sobre nogcdo de presenca e as corporeidades
do sujeito da cena no momento de atuacgao.

De Martin Heidegger utilizo os conceitos Dasein
(ser-o ai) e Mitsein (ser-com) o que consequentemente
faz com que o conceito ser-no-mundo, base da
fenomenologia, também apareca no desenrolar de
minhas reflexdes. O conceito Dasein (ser-0-ai)'*, é usado

" Na tradugao francesa, portanto ficaria étre-le-la como foi sugerida
pelo préprio Heidegger. Dasein significa estar ai e ndo la. Maiores
informacgdes ver: Oswaldo Giacoia Jr (2013), nas referéncias desta
tese.
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a partir da revisdo feita por Oswaldo Giacoia Jr.
Normalmente este conceito é traduzido por “ser-ai’,
popularizado pela tradugdo francesa étre-la. Esta
traducao de Dasein foi contestada por M. Heidegger. O
professor do Departamento de Filosofia-IFCH da
Unicamp e filésofo brasileiro Giacoia Jr, tem procurado
difundir na lingua portuguesa a forma como Heidegger
gostaria de ver seu conceito traduzido nas linguas com
origem latina. Optei por usar na tese a tradugao “ser-o-
ai” como indica Giacoia Jr.

As reflexdes de Maurice Merleau—Ponty, sobre o
corpo como espaco de percepcdo do mundo e suas
corporeidades, séo utilizadas de forma a complementar
as reflexdbes sobre o conceito de presenca e a sua
aproximagdo com o surgimento da ideia de presenca
cénica. Em Merleau-Ponty o mundo percebido a partir
das experiéncias do corpo, ser-no-mundo, faz parte do
desenvolvimento sensério afetivo da relagao dos sujeitos
com o mundo circundante.

Em didlogo com Heidegger e Merleau-Ponty uso
Hans Ultricht Gumbrecht com objetivo de problematizar
0 conceito de experiéncia estética como uma experiéncia
artistica que esteja restrita a construgcado de sentidos. O
espetaculo “Expectativas e Promessas”, de Alejandro
Ahmed ¢é o aporte empirico inicial para estes
cruzamentos tedricos sobre a nogcao de presenca e de
presenca cénica.

Os conceitos de performance, teatro performativo
e performance midiatizada sdo vistos sob o viés da
tedrica canadense Josette Féral'®. Féral aparece varias
vezes ao longo desta tese por ter criado e dirigido um
laboratério sobre presenca, no Canada. Em 2015 em

'® No ano de 2011 fui tradutor (francés — portugués) da professora
Josette Féral durante sua passagem pelo curso de pés-graduacgéo
da Universidade de Sao Paulo (USP).
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Paris esta professora/pesquisadora organizou um
coléquio que tinha como tema central o tema desta
pesquisa: o0 sujeito da cena e os dispositivos
audiovisuais na cena contemporanea. O coléquio se
chamou: “Corpo em cena: o ator diante da tela”'®,
realizado na universidade de Paris 3, em junho de 2015.

No intuito de dialogar com as reflexbes de Féral
sobre performance midiatizada e a nocado de teatro
performativo utilizo os apontamentos de Richard
Schechnner, Marvin Carlson, Roselee Goldeberg e
Renato Cohen. Estes autores, cada um em sua época,
nos permitem uma visdo mais precisa das
transformagcdes do conceito de performance téo
difundida nos ultimos tempos. Do ponto de vista da
encenagcdo e suas alteracbes na cena recorro as
consideragdes criticas feitas pelo pesquisador francés
Patrice Pavis. Para este autor, a encenagao
contemporanea se encontra atravessada pela nocao de
performance, no que tange a utilizagdo de novas midias
e nas transformacbes do papel do encenador nos
processos criativos contemporaneos.

As definicbes conceituais do pesquisador
espanhol José Sanchez sobre o real, a realidade e a
ficcdo na cena contemporanea foram importantes no
processo de escrita desta tese por apontar a
reconfiguragcdo da presenca do sujeito da cena e sua
relagdo com o espectador.

Para aprofundar a problematizacdo sobre a
relacdo do sujeito da cena com os dispositivos
audiovisuais, utilizei o conceito maquinas de imagem a
partir das reflexdes de Philippe Dubois. Os escritos
tedricos de Arlindo Machado, Oscar Cornago e Patrice
Pavis também foram utilizados em relagdo direta com o

'® Mais informacgdes sobre o coléquio neste endereco eletrdnico:
http://effetsdepresence.uqam.ca/
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conceito dispositivo audiovisual. O espetaculo “E se elas
fossem para Moscou” da diretora carioca, Christiane
Jatahy, serviu de aporte empirico para o didlogo entre as
reflexdes desenvolvidas por estes autores, sobre a
utilizacdo da midia no campo das artes e minha hipotese
sobre a entrada dos dispositivos tecnoldgicos na cena.

A nocao de dispositivo, como ferramenta politica,
difundida por Michel Foucault e revisitada por Giorgio
Agamben, foi comentada com a intengédo de demonstrar
uma possivel brecha entre a utilizagdo politica e a
utilizacao artistica deste conceito. A nogao de hibridismo
ou hibridagao é apresentada por meio de Nestor Canclini
e Lucia Santaella com o objetivo de relacionar as
maquinas tecnoldgicas como elementos fundantes de
um terreno estético em constante friccdo com a
participagdo humana.

No intuito de detectar as transformacdes
sofridas pelo sujeito da cena com a insercao das
maquinas tecnoldgicas nos espetaculos, problematizei a
nocao de presenca. Tendo em vista, a materializacdo de
uma possivel expansao virtual da presenga estabeleco
cruzamentos tedéricos com as reflexbes dos
pesquisadores: Arlindo Machado, Oscar Cornago,
Georges Banu, Josette Féral, Beatrice Picon-Vallin e
Odete Aslan. .

No aspecto metodolégico esta pesquisa é
qualitativa e tem como base tedrico-filosofica a
fenomenologia. No entanto, foram wusados dois
espetaculos'’ como chave para andlise mais apurada
sobre a nogao de presenca, sua possivel expansao e a
constatacdo das transformagdes na natureza do sujeito
da cena. Os espetaculos, “E se elas fossem para

" Os dois espetaculos foram vistos em cidades distintas. Em
Floriandpolis assisti “Sobre Promessas e Expectativas” e no Rio de
Janeiro “E se Elas Fossem Para Moscou”.
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Moscou?” e “Sobre Promessas e Expectativas”, servem
como suporte para aplicacdo dos fundamentos tedricos
propostos.Outros  espetaculos ou  procedimentos
artisticos relacionados a determinados encenadores
foram comentados no contexto geral da pesquisa. Optei
usar estes dois espetaculos-chave pelo fato de té-los
assistidos, ou melhor, por ter vivido estas experiéncias
cénicas em cidades distintas. Outro fator relevante foi a
abordagem dada aos dispositivos tecnologicos em
relacdo aos interesses estéticos de cada montagem: os
dois espetaculos tem caracteristicas performativas e
transitam entre o teatro, a danca, a performance e o
cinema.

Uma vez apresentados os caminhos tedricos e
metodolégicos que tracei para desenvolver esta
pesquisa, passo a apresentar de que forma foi
organizada a escrita deste material. Esta tese encontra-
se divida em trés partes.

Na primeira parte, capitulo um, Da filosofia ao
teatro: reflexées sobre a nogédo de presencga; a nogao de
presencga, em seu sentido ontolégico é desenvolvida, no
sentido de se estabelecer um caminho, no
desenvolvimento da nog&o de presengca cénica. No
capitulo dois, Performator: um entre-lugar para as
nogcbées de performer e de ator; o foco sao as friccoes
entre as nogdes de ator e de performer em experiéncias
cénicas intermediais, e o possivel surgimento de um
sujeito da cena hibrido, que nesta tese é denominado de
performator.

Na terceira parte, capitulo trés, A presenca
expandida: o performator e as maquinas de imagem; as
reflexdes sobre a inser¢do das maquinas de imagem na
cena contemporanea e a relagao entre presenca fisica e
a presenga imagética sdo problematizadas no intuido de
compreender a construgdo da presenga expandida e
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suas consequéncias sobre o sujeito da cena.

O desenvolvimento desta tese tem como ponto de
partida algumas reflexdes sobre a nogdo de presencga
cénica desenvolvidas em minha dissertagcdo de mestrado
defendida em 2011 no Programa de Pds-Graduagao em
Teatro (PPGT) da UDESC. A dissertagao de titulo: Tela e
Presenca: o ator e a cdmera na cena contemporanea,
que gerou o livro: Tela e Presencga: o ator e a imagem
projetada, problematiza a presenca do ator/performer e
sua fisicalidade (presenga biolégica) em relagédo a sua
imagem projetada (tele/presencga). A razado pela qual,
relomo ao objeto de minha dissertagdo, tem como
finalidade esclarecer e definir as diferengas entre estas
duas pesquisas académicas.

Durante a pes%uisa de mestrado meu foco foi a
utilizacdo da camera' e o ator. O aparato de captacao
da presenca do ator, na cena ao vivo, e a relagao que se
estabelecia entre os espagos de projecéo (telas,
monitores, corpo etc.) aparece durante o processo de
escrita da dissertacdo. O ponto nevralgico de minhas
preocupacdes durante a pesquisa de mestrado, portanto,
foi relagao do corpo do ator e a captagao. Um outro fator
importante foi a descoberta da falta de uma formacao
especifica, nos cursos de teatro e cinema, na cidade de
Florianopolis, relacionada ao ator e a linguagem
audiovisual.

Ao me deparar com espetaculos teatrais que
utilizavam a captagao e a projegao de imagens na cena
ao vivo, algumas reflexdes sobre a relacdo entre o
palpavel, o ator fisicamente presente, e 0 que ndo é
palpavel, o corpo do ator virtualizado comegaram a surgir

'® Prefiro usar o termo camera, como ¢é utilizado popularmente pelos
técnicos de cinema e televisdo ao invés de camara como é utilizado
formalmente. Lembro que o termo cémera, ja aparece como
sinbnimo de cadmara em alguns dicionarios da lingua portuguesa.
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no meu projeto de pesquisa.

O objetivo inicial da pesquisa de mestrado se
amplia e abre espago para uma investigacao que detecte
a existéncia de um possivel didlogo entre o ator
fisicamente presente (presencga cénica) e as imagens
deste ator ou de outros artistas da cena projetada
(tele/presenca).

Neste sentido, a relacdo dialégica entre as
imagens projetadas em um espetaculo e a presenga
cénica (fisica) do ator se configurou no que denominei
tele/presenca’®. O campo de trabalho determinado pela
pesquisa de mestrado com as maquinas tecnoldgicas
abriu espaco para o desenvolvimento de reflexdes sobre
a expansao da presenca cénica e suas consequéncias
sobre uma possivel transformagao na natureza do sujeito
da cena.

Durante as minhas primeiras investigagbes sobre
0 conceito de presenca cénica e a possiblidade de sua
expansdo por meio de dispositivos audiovisuais, percebi
que algo capital se modificava nos pilares da concepgéao
teatral. Essas modificagcbes aparecem nos palcos,
durante o século XX, com maior evidencia, a partir da
entrada do video, uma ferramenta audiovisual, que abre
possiblidades para criagdes intermediaticas. A entrada
das tecnologias digitais como ferramentas cénicas, tem

YA utilizagdo de uma barra separando as palavras tele e presencga
tem como objetivo, inicialmente, estabelecer uma diferenga com o a
nocdo de telepresengca que esta diretamente relacionada a
teleconferéncia. Quando estabeleco a separagéo entre estas duas
palavras pretendo enfatizar que os trabalhos analisados na minha
dissertagcdo de mestrado utilizaram projegcdes ao vivo, sem
conexdes com a internet. Ou seja, a relagao dialégica entre o
ator/performer e as imagens nao era feita por teleconferéncia.
Sobre a nogdo de telepresenga, ver o material publicado pela
professora doutora Maria Beatriz de Medeiros sediada na
Universidade de Brasilia (UNB).
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permitido aos encenadores radicalizarem  suas
proposi¢des estéticas.

Um fato que vinha observando durante minhas
praticas cénicas era que os atores ndo se contentavam
mais em, simplesmente, representar personagens
construidos a partir textos dramaticos pré-estabelecidos.
Percebi em algumas experiéncias cénicas, que a
performance era uma linguagem na qual, muitos destes
atores se apoiavam. Esta linguagem comecgava a ter um
valor importante no processo de formacao desses atores.
Eles agora, se denominavam performers, contavam suas
historias de vida e manipulavam em cena aberta
dispositivos que contribuiam com a desconstrugdo do
carater hegemoénico do texto.

Alguns programas de espetaculos de danga,
teatro, ou os considerados espetaculos hibridos
(performance-danga-teatro-audiovisual), que assisti em
Barcelona ou no Brasil traziam o termo performer como
uma denominagéo para o sujeito da cena.

O que estaria mudando no estatuto do ator?
Porque outros sujeitos da cena, além dos atores,
reivindicavam o termo performer como uma
denominagdo para sua situagdo cénica? Algo de
importante atravessa a cena contemporadnea e o0s
artistas, portanto, buscam novas razdes e novas fung¢des
que legitimem sua condicdo social e profissional. O
pesquisador francés, Patrice Pavis ao comentar essas
transformacdes sofridas pela nocdao de teatro e pela
nogdo de atuagdo, afirma: 2°Se o arcabouco e as

2 Ver a referéncia: Patrice Pavis - Para
Repensar o Trabalho do Ator : algumas
consideragdes improvisadas e provisoérias sobre a  atuagao

hoje.  Revista Brasileira de Estudos da Presenca, Porto Alegre,
v.6,n.1,p. 173-182, jan./abr. 2016. Disponivelem:<http://
www.seer.ufrgs.brl/bresenca>
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coordenadas do teatro forem dissolvidos, o ator também
perde sua identidade artistica e profissional”
(PAVIS,2016, p.178).

Pavis observa, em sua afirmagdo, que se as
mudancas basilares do conceito teatral se concretizam, o
carater identitario do profissional da cena também sofre
mudancas relevantes. As concepgbes cénicas, as
condi¢cdes de espectacao e as relagdes borradas entre
nocao de realidade e nocdo de ficcdo fazem parte
dessas transformacoes.

E neste contexto marcado por estas
transformacgdes conceituais no campo das artes cénicas
em dialogo com o audiovisual e com performance, que
se ancora minha pesquisa de doutorado. A presenca do
sujeito que “habita” a cena ganhou dimensdes virtuais e
passou a dividir o protagonismo com as maquinas de
imagem, esses sdo os fatores determinantes para uma
pesquisa no campo das artes cénicas em interface com
dispositivos tecnoldgicos. Para fins de pesquisa, seréo
considerados o0s espetaculos que utilizam estes
dispositivos durante espetaculos ao vivo, n&o serao
considerados os espetaculos em teleconferéncia, ou
ciberteatro.



32



33

2 DA FILOSOFIA AO TEATRO: REFLEXOES SOBRE A
NOCAO DE PRESENGCA

‘A presenca se constitui pelo
carater de ser minha, segundo
este ou aquele modo de ser”.
(Martin Heidegger)

‘A relagdo do encontro do
Dasein com o outro Dasein se
da a partir da constatacdo de
sua mutua condi¢ao de Seres-

no-mundo”.
(José Reinaldo F. Martins
Filho)

Neste capitulo apresento a nogcdo de presenca
desde o ponto de vista filosdfico até sua introdugdo como
um conceito relacionado a cena teatral. A ideia inicial &
localizar o conceito presenca e apresentar as possiveis
transformacgdes sofridas por este termo em sua trajetéria
histérica. Quanto ao ponto de vista filoséfico optei por
trabalhar com as nocdes de Dasein (Ser-0-ai’') e Mitsein

! Durante toda tese utilizarei o termo Dasein como Ser-o ai como
apresenta Oswaldo Giacoia Jr, em contraponto a utilizagao do Ser-
ai, apresentado normalmente. Giacoia Jr afirma que: “ [...] Heidegger
sugeriu que, em francés, se traduzisse Dasein nao por étre-la (ser
ai) mas por étre-le-la (ser-o-ai)” (GIACOIA Jr, 2013, p.64)
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(Ser-com) de Martin Heidegger por entender que estes
conceitos sdo uma referéncia importante para pensar a
relagao espago-tempo em fendmenos cénicos.

Parto do principio de que o sujeito da cena e a
audiéncia sao atravessados por uma condicdo de
finitude, que é marcada pela efemeridade inerente ao
proprio fendbmeno cénico. A intensidade do encontro
daquele que se coloca na condi¢cao de performer/ator e
daquele que se coloca na condicao de espectador, em
um espacgo-tempo comum, esta determinada pela forma
como esta relacdo copresencial se potencializa por meio
de um deslocamento situacional do mundo cotidiano.
Considero que o cotidiano, portanto, é eclipsado pelo
instante espetacular, a presencga cénica se instaura como
uma experiéncia estética de ordem hermenéutica. Esta
experiéncia artistica se estabelece dentro de um
contexto espaco-temporal de “encantamento’®. Hans-
Georg Gadamer define da seguinte maneira este tipo de
experiéncia:

A experiéncia da arte jamais compreende
apenas um sentido cognoscivel, tal como
acontece na hermenéutica histérica e em
sua lida com os textos. A obra de arte diz
algo, confronta-nos com nés mesmos. Isso
quer dizer: ela enuncia algo que, de acordo
com o modo como esse algo é dito, se
mostra como uma descoberta, isto €, como
o descobrimento de algo encoberto. Nisso

repousa aquele encantamento
(GADAMER, 2010, p.7).

2 O termo alemdo utilizado por Hans- Georg Gadamer é
Betroffenheit, que de forma geral significa a agdo de se sentir tocado
por algo. Algo que faga nos sentirmos tomados, envolvidos por esta
experiéncia.Na tradugao brasileira do livro: Hermenéutica da obra de
arte, este termo foi traduzido por encantamento, o que de certa
forma mostra o envolvimento causado por uma experiéncia estética.
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Observo que é no campo das descobertas que
se encontra o espectador e o sujeito da cena no instante
presente do fenébmeno cénico. Considero entdo, a
existéncia de uma relacdo vetorial baseada na troca de
descobertas entre os participantes deste fenébmeno, pois
ocupam um mesmo espaco-tempo. Tal ocupagéo
compartilhada se caracteriza como um jogo constante
entre presenca e auséncia. Neste sentido, peco licenca
ao leitor para retornar ao pensamento de M. Heidegger a
fim de dar continuidade a nogcédo de presenga no campo
da filosofia.

Para Heidegger, a presenca n&o se caracteriza
pelo isolamento do eu e sim pelo encontro com outros.
“O mundo da presenca € mundo compartilhado. O ser é
ser-com os outros” (HEIDEGGER, 2006, p.175). E de
fundamental importancia entender que o conceito de “os
outros”, neste autor. Seu pensamento tem como base a
ontologia e se diferencia da utilizagao feita por Jean-Paul
Sartre. Sartre se apropriou do conceito Mitsein e deu a
ele carater valorativo, baseado em consideragdes éticas.
Sua visao pessimista do mundo reconfigurou o conceito
heideggeriano, ao colocar o outro como limite do eu, o
que determinou a nogao do “outro como um inferno”.

O pesquisador e filésofo José Reinaldo F.
Martins Filho em artigo publicado na Revista de Filosofia
Prometeus?, problematiza a relagdo entre Mitsein e
Dasein e discorda da visao valorativa de Sartre. Martins
Filho afirma que todo Mitsein é Dasein:

Diante disso, pode-se dizer que, em

% Revista de Filosofia publicada pela universidade de Sergipe.

Acessado no link:
http://www.seer.ufs.br/index.php/prometeus/article/viewFile/762/645
em dezembro. 2015.
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Heidegger, Mitsein ndo possui conotacao
valorativa. Tanto ndo é visto sob o prisma
de um otimismo exacerbado, como,
tampouco, subordinado a um pessimismo
extremo. Mitsein é um constituinte, um
modo de ser, do homem. Ja existe
previamente em sua  constituicao,
dispensando elaboragdes posteriores. Em
breves palavras, Mitsein ndo € o modo
circunstancial de ser de Dasein. Todo

Dasein é Mitsein (MARTINS FILHO, 2010,
p.152).

Para Martins Filho, ndo existe uma diferenca
entre a nogcado de Ser-o-ai e a nogao de Ser-com, porque
os dois conceitos de Heidegger se fundem e existem em
regime de coexisténcia. A ideia de presencga, portanto,
seguindo esta légica de pensamento, acontece a partir
do momento que se estabelece uma relagdo com o
outro. Nao existe possibilidade de entendimento do
conceito de presenca fora do campo relacional.

Nessa pesquisa as nogbes Ser-o-ai (Dasein) e
Ser-com (Mitsein) s&o utilizadas como suporte filosoéfico
para entendimento do fenbmeno que se da no encontro
entre Sujeitos que compartiiham presencialmente o
mesmo espaco durante determinado periodo de tempo,
ou seja, o tempo de duragdo de um evento cénico. O
intuito € partir da ideia de Presenga em Heidegger e
destacar as primeiras utilizagbes do termo no campo
teatral e consequentemente sua transformacdo com a
entrada de dispositivos com tecnologia digital. Portanto,
considero que para o entendimento do conceito
Presenca — Expandida, se faz necessario entender como
0s conceitos apresentados por Heidegger ajudam a
nortear os caminhos de minhas reflexdes. Estas
investigacdes tém como base a compreenséo do sujeito
da cena e sua consciéncia espacgo-temporal mediada por
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dispositivos tecnologicos. A tensdo entre o ao vivo e o
virtual (imagem projetada) determina a realidade
comunicacional do encontro entre o sujeito (s) da cena e
o espectador. Portanto, a mediagao por dispositivos com
tecnologia digital se torna mais uma op¢ao narrativa no
conjunto dos elementos cénicos a influenciar o espago
de comunicagao entre eles.

2.1 A PRESENGCA EM MARTIN HEIDEGGER: UMA
INTRODUCAO AO CONCEITO

Discutir ou apresentar um conceito é uma
maneira técnica, didatica de compreender e produzir
conhecimentos. Um conceito representa um conjunto de
objetos, eventos ou situagdes. E um conhecimento geral
aplicado de forma particular a um objeto ou uma
situacdo. Benoit Hardy-Vallée define o termo conceito da
seguinte maneira: “...] € a unidade primeira do
pensamento e do conhecimento: sé pensamos e
conhecemos na medida em que manipulamos conceitos”
(HARDY-VALLEE, 2013, p.16).

Na medida em que manipulamos conceitos,
construimos relagbes e tomamos conhecimento do
mundo circundante, ou seja, passamos a nos relacionar
a partir daquilo que conhecemos e pensamos. Nossas
conexdes cognitivas sao determinantes para a
compreensao de nossa Presenga no mundo. No intuito
de compreender e localizar a nogao de Presencga Cénica,
utilizo como ferramenta os conceitos heideggerianos
Dasein®* (Ser-o-ai) e Mitsein (Ser-com). Estes dois

'\ palavra Dasein passa a ser usada na lingua filosdéfica alema no
século XVIII como tradugédo da palavra latina Praesentia. Ver notas
explicativas em “Ser e Tempo”, M. Heidegger, 2006, p. 561.
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conceitos devem ser entendidos como complementares.
Volto a enfatizar que nao existe a nogao de Ser-com no
pensamento filoséfico de Heidegger sem a associagao
direta com nog¢ao do Ser-o-ai.

Para Heidegger, no mundo compreendido por ser
o dos entes? a reflexdo filosofica deve comegar sobre a
nocdo do Ser-o-ai. E por meio da consciéncia de sua
finitude no mundo, que a compreensdo de Ser ganha
sentido. No livro Ser e Tempo, o filésofo aleméao afirma:
“[...] a presenga ndo apenas é e esta num mundo, mas
também se relaciona com o0 mundo segundo um modo
de ser predominante” (HEIDEGGER, 2012, p.169).
Portanto, a pergunta pelo sentido do ser para Heidegger
nao pode ser elaborada de forma aleatéria por qualquer
ente. Esse questionamento é baseado na consciéncia do
Ser-no mundo, sendo assim,é feito um ente com
categorias especiais que tenha interesse pelo sentido de
seu proprio Ser.

No livro Introdugdo a metafisica, no capitulo trés,
intitulado A essencializagdo do ser, ele afirma que os
entes estdo por toda parte, mas o que os diferencia € a
percepcado temporal de sua propria existéncia. Em sua
compreensao do ser, Heidegger afirma:

N&o houve tempo algum que o homem nao
fosse, ndo porque o homem seja desde de
toda e por toda a eternidade, mas porque o
tempo nao é a eternidade, porque o tempo

% A ideia de ente no pensamento heideggeriano é qualquer coisa
que faga parte do campo da experiéncia humana. Os entes estao
aprofundados no campo da presenga, no campo do ser, do aparecer
do vir-a-cena. Mais informagdes sobre esta definigdo ver o artigo: “A
génese do conhecimento segundo Heidegger.” de Ricardo Jardim
Andrade, publicado na Revista Reflexdo do Instituto de Filosofia da
PUC de Campinas no ano de 1982. Revista Reflexdo, ano VII,
numero 23, maio/agosto de 1982.
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sO6 temporaliza num tempo, entendido
como existéncia Histérica do homem. Se
porém, o homem esta na existéncia, € uma
condigcdo necessaria para que ele possa
estar presente ao Ser (da-sein) (1999,
p.111).

E neste sentido que o pensamento construido
por Martin Heidegger serve como suporte para a
pesquisa aqui desenvolvida. O que se delimita como
marca existencial do homem registrada pelo tempo de
sua existéncia histérica pode contribuir com uma reflexao
relacionada ao acontecimento cénico. A afirmacao de
Heidegger, “[...] o tempo s6 se temporaliza num tempo,
entendido como existéncia Histérica do homem”, pode
nos ajudar a pensar sobre a necessidade do sujeito da
cena, em situagcdo de presenca cénica, apreender o
tempo e partir da sua condicdo humana e existencial,
reinventa-lo, recria-lo como um fendbmeno efémero
atravessado pela condigao espetacular que sugere um
efeito de eternidade. Tendo em vista que o fenébmeno
cénico acontece a partir das relacdes intraficcionais e
extraficcionais a nogédo de presenca heideggeriana, abre
espaco em sua dualidade espaco temporal, para uma
possivel conexdo entre momento de epifania do
perfomeri/ator e a condi¢cdo de presenga do Ser-o-ai®®
(Dasein).

No livro Heidegger Urgente: introdugcdo a um
novo pensar, Giacoia Jr. traduz do alemao uma definicao
de Dasein, revisada por Heidegger e apresentada no
Zollikoner Seminare que afirma o seguinte: “A palavra
Dasein significa, segundo a tradicdo, ser/estar presente,
diante da mao (Vorhandensein), existéncia. ” (GIACOIA

% Em Heidegger Ser-o-ai (Dasein) se desdobra em Ser-com

(Mitsein) que por sua vez gera o Ser-no-mundo. (Ser-em).
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Jr., 2013, p.64). Dasein é, portanto, estar diante de si
com pertencimento do outro em uma experiéncia unica
com 0 mundo circundante.

No esquema abaixo a nogcao de presencga, ser-o-
ai, é vista em relagdo a modalidades factuais que giram
em sua Orbita.

DIMENSAO
S E N TEMPORAL
LUGARIDADE (efemeridade)
(ser-no-mundo)

Dasein

(Ser-o-ai) RELACIONAL

(Mitsein < ser-com)

CONSCIENCIA DE FINITUDE
(fragilidade humana)

Figura 9 - Esquema sobre a presenga em movimento

Nessa condicdo de ocupagao, de conquista de
sua Iugaridade27 se encontra o performer/ator no espaco

" Qualidade propria de lugar. “Se funda nos seus aspectos

constitutivos ( como a autenticidade, o encontro, o sentido de lugar,
o espirito de lugar entre outros)” (Marandoia Jr.et.al (orgs.), 2012, p.
25). Para mais informagbes ver: Qual o espago do lugar, org.
Marandola Jr, Eduardo; Holzer ,Wethezer , De Oliveira, Livia. Sao
Paulo: Perspectiva, 2012.
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cénico. A ideia de lugaridade marca a dimens&o do Ser-
o-ai através do corpo do sujeito (s) da cena, um corpo
que sua intimidade emocional esta imbricada em uma
criacdo transitéria em busca de possibilidades
psicofisicas para eternizar efémeros instantes e
compartilha-los. O jogo constante entre o intramundo e o
extramundo, uma condicao inerente ao Dasein e uma
condigao para o sujeito (s) da cena, possibilita a abertura
para uma experiéncia pessoal na qual o espectador é
inserido temporariamente por seu contexto ontoldgico.
Heidegger afirma no livro Ser e Tempo (2006) que a
condicdo presenga sempre estara relacionada a uma
ocupacao espaco temporal:

A temporalidade do ser-no-mundo fatico
possibilita, originariamente, a abertura do
espaco, e a presencga espacial, partindo de
um la ja descoberto, sempre referida a um
aqui, dotado de carater de presenca. E por
isso que, em sua possiblidade de datagéao,
o tempo ocupado na temporalidade da
presenga esta sempre ligado a um lugar de
presenca. Ndo é o tempo que se acopla a
um lugar. A temporalidade é que constitui a
condicdo de possiblidade para que a
datacao possa ligar-se ao lugar do espaco,
de tal maneira que, enquanto medida, esse
lugar seja obrigatério a todo mundo
(HEIDEGGER, 2006, p. 513).

A afirmagéo heideggeriana sobre a
temporalidade é nesta pesquisa comparada ao espago
compartilhado durante o fenémeno cénico. Essa
comparagao da condicdo filoséfica com a condicio
artistica da nocédo de temporalidade nos permite uma
reflexdo sobre uma possivel percepcao da intensidade
existencial no momento da producdo de presenca
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cénica, por parte do sujeito (s) da cena, durante uma
experiéncia espetacular. Neste caso, a condicao
biolégica da mortalidade, marca temporal, é entendida
como um espago de compartilhamento de singularidades
entre os participantes de um mesmo evento cénico
durante um determinado momento.

Portanto, para o filésofo alemao, como foi visto
na citacdo acima: “...] o tempo ocupado na
temporalidade da presenca estd sempre ligado a um
lugar de presenga”, esta afirmagéo contextualiza minhas
reflexdes sobre a materialidade da presenga cénica
como a apreensdo do tempo e a sua expansio no
espaco circundante. O dominio técnico de uma possivel
dilatacdo da relacdo espaco-temporal na cena, faz do
sujeito (s) da cena um porta-voz da condig&o de finitude
que marca todos aqueles participantes, seres?®
presentes no evento cénico, naquele instante.

A condicdo do ser no campo da presenca se
relaciona com o campo das possiblidades e dentre elas a
percepcdo de finitude como marca temporal de sua
existéncia. Afinal, em Heidegger, ndo existe presenca
sem a percepgao da auséncia. Em mais uma passagem
do livro Ser e Tempo, o filésofo alemao da indicios sobre
a evidéncia do fim e a constituicdo da presenca:

As consideragdes feitas a respeito do
pendente, do fim e totalidade resultaram na
necessidade de interpretar o fendbmeno da
morte como ser-para-o-fim, a partir da
constituicdo fundamental da presenca.
Somente assim é que se pode esclarecer
como, na propria presenca e de acordo
com sua estrutura ontolégica, o ser-para-o-

% Falo dos ser-o-ai (Dasein), aquele que tem consciéncia de sua
finitude.
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fim possibilita o ser-todo da presencga.
(HEIDEGGER, 2006, p.324-325).

A interpretacdo da morte apresentada pelo
filosofo aleméo, tem como base a correlacdo entre os
conceitos: ser-para-o-fim e o ser-todo como afirmacao
das suas reflexdes sobre presenca. A morte, como
representante da auséncia, € para Heidegger o que
nocao de mortalidade® apresentada por Hannah
Arendt®*® talvez como exercicio de humanizagdo do
conceito Dasein, se materialize com o fim de um ciclo
bioldgico. Arendt afirma:

A mortalidade dos homens reside no fato
de que a vida individual, com uma histéria
vital identificavel desde o nascimento até a
morte, advém da vida bioldgica. Essa vida
individual, difere de todas as outras coisas
pelo curso retilineo do seu movimento, que
por assim dizer, intercepta o movimento
circular da vida biolégica. E isto a
mortalidade: mover-se ao longo de uma
linha reta num universo em que tudo que
se move o faz num sentido ciclico
(ARENDT, 2007 p.27).

Se encontra implicito no pensamento de Arendt o
conceito de ser-no-mundo marcado pela realidade
biolégica (duracdo da vida) do ser humano. Entendo,
portanto, que a abordagem ontoldgica proposta por
Heidegger pode ser lida em Arendt sob o ponto de vista
materialista quando ela anuncia a condigdo bioldgica,

ciclica e mortal do ser humano. A autora situa a condicéo

% No capitulo a Condigdo Humana, de livro de mesmo nome a
autora faz uma aluséo a nogao de “eternidade versus mortalidade”.
% Sobre a relagdo de Martin Heidegger com Hannah Arendt, se sabe
que além de terem sidos amantes, Arendt foi aluna Heidegger e
considerada por alguns pensadores como defensora do potencial
politico no pensamento heideggeriano.
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de mortalidade no deslocamento através do universo, ou
seja, na condicdo de “mundanidade”', um conceito
utilizado por Heidegger para marcar o deslocamento do
ser-o0-ai em relagcao aos outros entes.

As reflexdes que desenvolvo sobre o conceito de
presenca heideggeriano, Dasein, em relagdo a nogao de
presenca cénica, tem como base uma relagao
copresencial. A condigdo bioldgica da morte, neste caso,
€ fundamental para o entendimento da ideia de
efemeridade do fendmeno artistico, no que diz respeito a
um fragmento de vida dos participantes, artistas e
espectadores, empenhados em um mesmo espaco € em
um mesmo tempo fisico. O que que ali aconteceu nunca
retornara.

A construgdo do mundo e suas contradigdes
socioculturais ndo sao pensadas de forma isolada,
distanciadas da realidade que permeia o contexto desta
pesquisa e das estéticas teatrais apresentadas como
objeto de analise. A reflexdo com base fenomenoldgica,
utiizada como wuma das ferramentas tedricas,
contextualiza minhas observagdes, em uma pesquisa
que tem como objeto o sujeito da cena. O fenbmeno da
presenca no contexto artistico quase sempre se
encontrou dividido entre as caracteristicas misticas e
miticas. Este fendmeno sempre esteve interligado com
0os momentos singulares de uma suposta “iluminagao”
por parte do artista.

Como pesquisador-artista, nesta tese, minha
indagacao sobre a nogao de presenga nas artes cénicas
tem como objetivo estudar o fenbmeno presencial em
experiéncias poéticas que utilizem  dispositivos

%" Referente ao ser-no-mundo no pensamento heideggeriano.

“Mundanidade é um conceito ontoldgico e significa a estrutura de
um momento constitutivo do ser-no-mundo. (HEIDEGGER, 2003,p.
111)
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tecnolégicos como ferramentas mediadoras da presenca.
A presenca, portanto, € observada sob a ética do sujeito
da cena que se desloca entre as acgdes situacionais
(corpo + espaco + tempo) e as agdes poéticas (corpo +
espacgo + tempo + imaginagao).

A acao situacional é, a execugcdao de uma
determinada acdo corporal exigida para a construgéo da
cena, ela faz parte do campo real. A acao poética €, acao
real sendo executada pelo sujeito da cena em
composi¢cdo com os interesses simbdlicos exigidos para
construgdo de uma determinada estética cénica. A agéo
poética faz parte do campo ficcional. As acbes
situacionais e as acbes poéticas fazem parte de
principios cénicos que sao desenvolvidos durante a
construgdo de uma obra teatral ou performatica.

Para exemplificar minhas reflexbes sobre o
conceito de presenca no campo filosofico, estabelecerei
uma relagao, inicial, com a nocdo de presenca cénica
por meio de comparag¢des analogicas feitas, a partir do
espetaculo solo: Sobre Expectativas e Promessas, de
Alejandro Ahmed. Este espetaculo estreou em 2013, e
tive a oportunidade de assisti-lo no CEART/UDESC?®, na
cidade de Florianopolis.

No espetaculo ou na performance, como
denomina Ahmed, ha uma busca de interacdo com o
espaco/ambiente por meio de sua presenca fisica. Acao
poética se instaura aos poucos, com movimentos sutis,
com pequenos espasmos musculares e se transformam
em pequenas partituras de agdes. Sentado em uma
cadeira no fundo do espagco  cénico, o}
performer/ator/dancarino® executa esta partitura de

% Centro de Artes da Universidade do Estado de Santa

Catarina/UDESC.
% Quero frisar que Alejandro Ahmed é coreografo e dancgarino do
grupo Cena 11 e neste trabalho assina no programa sua
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pequenas agdes, quase imperceptivel em um primeiro
momento. As agdes sdo repetidas de forma ciclica até
que ele consiga ficar de pé.

participacdo como performer e ndo como bailarino o que seria o
habitual. Neste caso considero Alejandro Ahmed e Hedra
Rockenbach, no que tange a presenca, dois performers, dois
sujeitos da cena que produzem o acontecimento cénico. No decorrer
desta pesquisa, mais adiante, utilizarei o termo performator para
designar os sujeitos da cena nos espetaculos analisados.
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Assista aqui um fragmento do espetaculo Sobre
Promessas e Expectativas.

Se vocé nao tiver o leitor de QR Code, Baixe no
seu celular o aplicativo: QR BARCODE SCANNER.

% E possivel assistir o espetaculo também através do seu

computador, acesse o] link:
https://www.youtube.com/watch?v=hrLYhPYXKVY
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Durante todo o espetaculo, Ahmed ¢é
acompanhado pela presenca performatica, de Hedra
Rockenbach que assina a diregdo de cena, criacdo da
iluminacdo e da trilha sonora. Posicionada,
estrategicamente, do lado direito da cena sob uma luz
ténue, Rockenbach mantém um dialogo constante com
Ahmed por meio dos aplicativos que acionam os efeitos
sonoros e a distribuicdo da iluminacdo. Seu papel, se
posso dizer assim, como performer é mediar a relagao
entre as maquinas e o ambiente cénico.

Durante esta performance intermedializada ou
deste teatro performativo, como denomina Féral, as
acdoes de Hedra Rockenbach potencializam as agbes
poéticas de Alejandro Ahmed. Na posicdo de uma
técnica que também é performer, seus movimentos
durante manipulagdo dos dispositivos tecnologicos s&o
incorporados de maneira organica a cena. Sua presenca
esta inserida no espetaculo na condicdo de uma
performer/técnica que se situa no campo do “mostrar-
fazer’, uma das caracteristicas de identificacdo da
performance arte. Como técnica/performer Rockenbach
controla e cria, em cena, sob o olhar da audiéncia: as
variagdes da trilha sonora, os efeitos no som captado
pelo o microfone e regula a intensidade das cores na
iluminacao do espetaculo.

Os movimentos interpenetrados pelos estimulos
sonoros e espaciais produzem um ambiente. A sutileza
poética dos movimentos gera acgdes violentas que

% Alejandro Ahmed ao localizar o espago cénico, utiliza no programa
o termo ambiente (acredito que influenciado pelas teorias
desenvolvidas por Cristine Greiner e Helena Katz), o que caracteriza
a relacao de interpenetragao entre o corpo do performer e o espago
da cena. As reagdes aos estimulos do ambiente sdo fundamentos
para esta criagao.
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reverberam no corpo do performer. Em um impulso, ele
levanta-se. Agora, ja de pé, se desloca com movimentos
mais violentos até um microfone colocado no proscénio.
As acdes estimuladas pelo aumento do volume da trilha
sonora sao intensificadas, aceleradas. A variacdo da
intensidade entre graves e agudos produz notas
dissonantes e penetrantes que parecem rasgar nossos
timpanos. O corpo de Ahmed é invadido por esta
sonoridade e parece ecoar sentimentos da sua mais
profunda intimidade. Os espasmos se intensificam e de
sua boca escorre uma saliva espumosa. As vibracdes
feitas com a cabecga, por vezes, jogam no ar uma
espuma branca.

Como espectador, sou, também, atravessado
pela sonoridade dissonante que invadiu o ambiente e
pela violéncia fisica causada pela presenga do sujeito da
cena. Ahmed se agita por contragdes, parece produzir
espasmos, 0s movimentos sdo aparentemente
incontrolaveis, ele se dirige para o microfone. Neste
momento, sinto a respiracao da plateia, ougo um siléncio
inquieto. O fendbmeno existencial do encontro me remete
a nogao heideggeriana de presenga (ser-o-ai) marcada
temporalmente por sua finitude. Para Heidegger, o porvir
do ser-o0-ai, € sinalizado pelo passado e definido por uma
consciéncia inexoravel do momento presente assinalado
pelo fim. Esta consciéncia se evidencia por meio do ser-
o-ai quando se encontra aberta ao encontro, ser-com, e
€ demarcada pela linha do tempo do ser-no-mundo.
Sendo assim, observo que o estado de aparente transe
do performer se dilata para fora de si, dialoga com o
ambiente e insere a audiéncia, por meio do siléncio, em
um fragmento de tempo singular. O instante demarcado
pela presenga do sujeito da cena sofre um estado de
suspensao, o siléncio da plateia se funde com as notas
dissonantes que reverberam no ambiente. Os canais
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sensoriais de comunicagcdo nao-verbal sdo abertos, se
instaura uma dinamica para interacdo entre os
participantes do fendmeno cénico.

! : .
Figura 10 - Sobre Expectativas e I:Gromessas - Foto de Cristiano
Prim

No microfone, o performer solta um grito visceral,
um sussurro gritado acontece. O objetivo da utilizagcao
deste dispositivo de sonorizacdo € captar a voz do
performer e captar o som existente no espaco.
Rockenbach remasteriza, em tempo real, a voz
sussurrada do performer, coloca efeitos, e a distribui nas
caixas de ressonancia.

Ahmed segura o microfone pelo cabo e se afasta

% Foto de Cristiano Prim - Divulgada e disponivel em

http://www.jornalopcao.com.br/opcao-cultural/mostra-manga-de-
vento-as-expectativas-e-promessas-de-alejandro-ahmed-42650/
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do proscénio fazendo pequenos circulos enquanto gira o
dispositivo. A medida que se afasta da frente do espaco
cénico os giros ficam mais rapidos e o cabo, a cada giro,
aumenta a sua extensdao, o que consequentemente
aumenta o diametro do circulo. Neste momento se
instaura um jogo de risco, a ponta do microfone corre o
risco de escapulir do cabo. A cada giro, a plateia passa a
ouvir o som do atrito do ar captado pelo dispositivo.

O som que ¢é capturado pelo microfone é
alterado, por meio de aplicativos instalados nos
computadores controlados por Rockenbach. A tenséo
produzida pela captacdo do som “invisivel”’, o som do ar,
e 0 risco eminente de um acidente, caso a cabecga do
microfone se descole da sua base ao completar o giro,
faz com que muitos espectadores se escondam atras
dos outros. A plateia parece dangar com os performers.
Por vezes, o microfone toca no piso de madeira e
reverbera o atrito com o solo. A materializacdo do som
no impacto do dispositivo com o piso gera outra
sensacao interativa na audiéncia.

B ?

Figura 11 - Momento em que o performer gira o microfone,
como uma extensao de seu corpo e capta o som-ambiente -
Foto de Cristiano Prim
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A producdo da presenga cénica é, entdo,
determinada por uma experiéncia estética que se
manifesta pela percepgao do visivel e do invisivel que
atravessa o0s corpos dos envolvidos (performers +
audiéncia) e reverbera no ambiente. As sonoridades
ampliadas e manipuladas durante apresentacdo em
conjunto com as ag¢des do performer demarcam, aos
poucos, o campo de atuagdo e geram tensdes entre as
dramaturgias.

O perigo instaurado pela possiblidade do
acidente e o aumento de volume dissonante aumentam
as reagdes que atravessam gradualmente os corpos dos
espectadores. A audiéncia oscila entre acreditar no
controle técnico do movimento executado por Ahmed e
um possivel incidente. As fronteiras entre a ideia do que
€ real e do que é ficcional sdo borradas.

As reacdes derivadas da exploracdo do risco
produzem uma espécie de interagdo entre o sujeito da
cena e o espectador, esta sintonia esta determinada pelo
medo do inesperado. A consciéncia de nossa fragilidade,
e porque nao dizer, a consciéncia biolégica de nossa
mortalidade € determinada pelo risco, pela possibilidade
de um acidente. Este risco se potencializa gradualmente
por meio do jogo com microfone, este jogo se torna um
elemento constitutivo para a percepcao da condi¢cdo de
presenca. A interacdo se da entre o que pode ou nao
pode acontecer durante a execugcao da agcao com este
dispositivo. Na medida em que o giro do microfone se
intensifica, o som do ambiente invade nossos ouvidos
aumentando o péanico. O medo, portanto, naquele
instante, é o deflagrador do real.

A complexidade expressiva deste tipo de acao
faz com o espectador se perceba, constantemente, em
deslocamento entre a trama da vida e a trama do drama,
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do acontecimento ficcional, representado pela forca
agressiva da acdo feita pelo sujeito da cena. E neste
fluxo entre o real e o ficcional, que se abre o campo
presencial entre os participantes. Este campo se
corporifica por uma descoberta sensorial do ser-no-
mundo. Ao comentar sobre o campo da presenca e a
dilatagdo espacotemporal como uma ilusdo da
eternidade Maurice Merleau-Ponty afirma:

Ele € o campo da presenga no sentido
amplo, com seu duplo horizonte de
passado e porvir originarios e a infinidade
aberta dos campos de presencga findos ou
possiveis. S6 existe tempo para mim
porque estou situado nele, quer dizer,
porque me descubro ja envolvido nele [...]
Existe tempo pra mim porque tenho um
presente. E vindo ao presente que um
momento do tempo adquire a
individualidade indelével, o “de uma vez
por todas” que Ihe permitirdo em seguida
atravessar o tempo e nos darao a ilusédo da
eternidade (MERLEAU-PONTY,1999, 568).

O tempo presente “com seu duplo horizonte”,
marca a relagado entre o passado e o futuro e abre o
campo das possibilidades como afirma Merleau-Ponty. O
agora se materializa na relagdo copresencial dos
participantes do fendmeno cénico e se abre ao campo
das possibilidades. A imprevisibilidade neste espetaculo
se apresenta efetivada pelo risco no momento do jogo. A
sensagao do perigo acusa a realidade fatica do
fendbmeno, esta circunstincia reforca a poténcia
presencial do sujeito da cena e sua conexdo com a
audiéncia. O ambiente, entdo, se encontra atravessado
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por uma negociacado constante entre a presenga cénica
dos performers e a nocado de presenga (Dasein) de
Heidegger que é inerente a todos presentes neste
acontecimento artistico. Na experiéncia artistica de
Ahmed, observo que as duas nocdes se fundem de
maneira determinante e abrem possibilidades sensoriais
para o envolvimento do espectador, neste caso, o medo
do acidente funciona como um “alerta existencial” e
revela que todos os presentes ocupam um mesmo
espacotempo A tensdo determinada pelo jogo cénico
me leva a pensar que, “O compreender existenciario
significa: projetar-se para a possiblidade fatica cada vez
mais propria do poder-ser-no-mundo” (HEIDEGGER,
2006, p.377), como afirma o filésofo alemao. Assim, a
abertura para o reconhecimento concreto da existéncia
do outro, nessa experiéncia artistica, se da por meio de
uma condicdo de ordem fenoménica. Ou seja, esta
abertura estda atrelada de forma imanente ao
acontecimento cénico.

A velocidade dos giros do microfone estimula a
tensdo no ambiente, como comentei anteriormente. O
“som do invisivel”’, denunciado pelo atrito do microfone
com o ar, é captado e amplificado. Os movimentos,
aparentemente, descontrolados do performer aumentam
as expectativas geradas pela possibilidade fatidica de
um acidente. Um campo de possibilidades relacionais se
abre sobre a percepcdo do ser-no-mundo, se constroi
uma sensacido reveladora de nossas presencas
compartidas naquele local e naquela fragcdo de tempo.
Os corpos, ali presentes (performers + espectadores)
sdo acometidos por uma dimensdo temporal e espacial
que se consolida no reconhecimento da fragilidade
humana.

As fronteiras entre o real e o ficcional se
dissolvem diante de um acontecimento artistico
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solidificado mediante a revelagdo do que é material e do
que € imaterial. A substancializacdo do som do ar
captado pelo dispositivo de sonorizagao funda um campo
sensorial de outra ordem entre os artistas e a audiéncia.

A dimensdo concreta da presenga cénica no
espetaculo “Sobre Expectativas e Promessas” &
adensada em sua forma intersensorial pela dinamica
variacdo dos movimentos repetitivos de Ahmed. O
dispositivo de captacdo sonora conectado nos
computadores serve para expandir o som e a presenca
cénica do performer. Os aparatos tecnologicos
funcionam para potencializar e intermediar a presenga do
sujeito da cena naquele ambiente.

Hans Ultrich Gumbrecht ao tracar reflexdes
sobre a producdo de presenca®’ comenta sobre o
conceito de ser-no-mundo desenvolvido por Heidegger
como uma transformagdo paradigmatica da relagéo
sujeito/objeto. Segundo Gumbrecht,

Heidegger substitui 0 paradigma

%" Necessito ressaltar que o livro:A produgéo de presenga: o que o
sentido ndo consegue transmitir, de Hans Utrecht Gumbrecht,
aborda os conceitos de presenca e de sentido com énfase no campo
da literatura, embora este livro esteja sendo usado em varias areas
de conhecimento. Meu interesse em utiliza-lo, nesta tese, se da pela
aproximagao que o autor faz do conceito heideggeriano de presenca
com o campo das artes. Dito isso, observo que o conceito de
presenga cénica pode dialogar com alguns dos pontos de vista
apresentados por Gumbrecht mas, entendo que a experiéncia
estética do sujeito da cena no encontro direto com o espectador é
de outra ordem. No teatro, o encontro fisico, direto entre os
envolvidos no fendmeno gera outras qualidades sensoriais nos
corpos em relagdo ao lugar do acontecimento. Essa condigao,
portanto, supostamente, potencializa em outra ordem o conceito
fenomenoldgico de presenga no campo da experiéncia humana.



56

sujeito/objeto pelo novo conceito de “ser-
no-mundo”, que, por assim dizer, deveria
devolver a autorreferéncia humana ao
contato com as coisas no mundo [...].
Contra o paradigma cartesiano Heidegger
reafirmava a substancialidade corporea e
as dimensdes espaciais da existéncia
humana; ele comegou a desenvolver a
ideia de um “desvelamento do Ser” (nesse
contexto, a palavra Ser sempre refere-se a
algo substancial) para substituir o conceito
metafisico de “verdade” que aponta para
um sentido ou uma ideia (2010, p.70).

A dimensdo conceitual do ser-no-mundo esta
diretamente ligada ao deslocamento, ou melhor, a
suspensao espagotemporal, em que se encontram os
participantes do  acontecimento  cénico  “Sobre
Expectativas e Promessas”. Estes seres-espectadores
experienciam em seus corpos re/agbes (musculares)
para além de uma ldégica cartesiana determinada pela
producdo de sentido como indica Gumbrechet. A
produgcdo de presenga, neste caso, instaura uma
“experiéncia estética”™® que produz uma resposta
baseada na agcao e reagdo dos corpos. Como como
comentei, anteriormente, o espectador se esquiva do
microfone, o performer gira com forga o cabo do
dispositivo e alimenta o medo de um acidente. A possivel
fatalidade determina o grau de interagcdo entre a
presenca do sujeito da cena e sua audiéncia.

*® No proximo subcapitulo este conceito sera desenvolvido a partir
das reflexdes feitas por Gumbrecht entre experiéncia vivida e
experiéncia estética.
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Figura 12 — Ahmed e 0o momento em que o microfone
toca o chao®

Para justificar a definicdo de presenca (Dasein)
defendida por Heidegger e colocada como uma das
bases filosoficas desta pesquisa em artes cénicas,
estabelecerei, adiante, uma série de reflexdes. O objetivo
destas reflexbes € organizar e localizar o pensamento
heideggeriano quando utilizado como complemento para
definicdo da nocdo de presenca cénica. Ainda que
Heidegger tenha desenvolvido seus escritos filosoficos
no campo da metafisica, a ideia de presenca (ser-o-ai) é
definida na condicdo de sua fisicalidade, no que diz
respeito as relacées do ser com o mundo circundante, e
€ marcada por sua duragao existencial. Estas condigdes
sao fatores determinantes para minha analise do

% Foto de Cristiano Prim — Disponivel e divulgada em

http://www.encenese.com.br/2015/09/terceira-edicao-do-danca-
gamboa-comeca-no-dia-1209/
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espetaculo de Ahmed. A corporeidade como condicao
para construcado da presenca cénica € uma caracteristica
fenomenolégica, que observo no espetaculo “Sobre
Expectativas e Promessas”. A relacdo entre o corpo do
sujeito da cena e o ambiente € um fator de suma
importancia para as considerag¢des feitas, mais adiante,
sobre a nocdo de presenca cénica. Portanto, considero
que os conceitos heideggerianos Dasein (ser-o-ai) e
Mitsein (ser-com) so funcionam se forem pensados de
forma associada e em relacdo a nogao de temporalidade
deste ser-no-mundo. Para Heidegger:

S6 a elaboragdo da temporalidade
enquanto cotidianidade, historicidade e
intratemporalidade proporciona a visao
plena das implicagées de uma ontologia
originaria da presenca. Enquanto ser-no-
mundo, a presenga existe, faticamente
com e junto a entes que vém ao encontro
dentro do mundo (2012, p.418).

Sendo assim, o teor basico da constituicao de
presengca em Heidegger se da por uma experiéncia
cotidiana com o tempo. A nogao de Ser em Heidegger é
desenvolvida a partir de uma analise existencial e
temporal da presenca. E, portanto, na relagéo direta do
ser-no-mundo com a durabilidade de seu encontro com o
mundo que se materializa a ideia de presenca em
Heidegger.

No ponto de vista do filosofo aleméo, as
relagdes marcadas pela efemeridade do acontecimento
intramundano se estruturam como carater de presenca
no contexto intratemporal de ser-no-mundo. Tal
afirmacé&o vai encontrar eco em Maurice Merleau-Ponty,
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fildsofo que também se baseia na fenomenologia*® de
Edmund Husserl*' para a construcdo de suas reflexdes
acerca da facticidade do homem no mundo.

Passarei entdo, a tragar alguns cruzamentos
entre o ponto de vista heideggeriano de presenca (ser-o-
ai) com a nogao de percepgdao do corpo no mundo,
corporeidade, apresentadas por Merleau-Ponty. Os
argumentos do filésofo francés serdo vistos como
complementares para melhor entendimento da
producao da presenca sob a 6tica da corporeidade.

Para Merleau-Ponty as experiéncias existem por
meio das intersecgdes com o outro, ouseja por meio de
intersubjetividades. Nas palavras do autor:

O mundo fenomenolégico é ndo o ser
puro, mas o sentido que transparece na
interseccdo de minhas experiéncias, € na
interseccdo de minhas experiéncias com
aquelas do outro, pela engrenagem de
umas nas outras; ele €, portanto,
inseparavel da subjetividade e da
intersubjetividade que formam sua unidade
pela retomada de minhas experiéncias
passadas em minhas experiéncias
presentes, da experiéncia do outro na
minha. (Merleau-Ponty, 1999,p.22).

0 A fenomenologia é uma filosofia que nasceu na Alemanha, ganhou
ecos na Francga e posteriormente se espalhou.

' Edmund Gustav Albrecht Husserl, fildsofo de origem alema.
Fundador da Fenomenologia, método para a descrigdo e analise da
consciéncia através do qual a filosofia tenta obter um carater
estritamente cientifico. Foi professor de M. Heidegger e o influenciou
em suas pesquisas no campo da fenomenologia. Para verificar as
diferencas entre a filosofia fenomenoldgica de E. Hurssel e de
M.Heidegger. Acessar:
http://colegiocastanheira.com.br/portal/download/espaco-do-
professor/filosofia/projeto_de_mestrado_fenomenologia.pdf
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O corpo € o lugar da experiéncia e so partir dele
se pode construir as relagcbes com o mundo. As relagdes
intersubjetivas do ser-no-mundo definem a presencga
segundo os estudos fenomenoldgicos. Sendo assim, é a
partir do corpo e sua relagédo com o outro que também se
constrdi a nogao presencga cénica. A seguir serao feitas
consideragdes sobre a corporeidade, nogao de presenca
€ a presencga cénica.
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22 A PRESENCA DO CORPO NO CORPO DA
PRESENCA CENICA

‘...] algo é produzido no
ambito privado, exposto em
publico ”

(Viléem Flusser)

Para entendimento da nog¢ao de presenca cénica
se faz necessario pensar de forma contextual a
importancia do corpo do sujeito da cena como um
catalisador e organizador de sensacbes. E através do
corpo e de suas possiblidades expressivas que sao
abertos os canais comunicativos entre audiéncia e o
artista da cena. Durante o encontro entre os participantes
de uma experiéncia cénica, como foi exemplificado na
analise do espetaculo “Sobre Expectativas e Promessas,
se instaura um fluxo constante de informacgdes verbais e
nao-verbais.

As reacgdes psicofisicas do espectador podem
afetar o processo comunicacional proposto pelo
ator/performer e interferirem no processo criativo do
projeto artistico. Como veremos mais adiante, esta
postura vai gerar uma quebra de paradigma importante
sobre a nocdo de espectacdo. As contribuicbes de
Merleau—Ponty, apesar do avango nas teorias cognitivas,
sobretudo no campo do movimento e da agdo com as
pesquisas feitas por Alain Berthoz*.

* Alain Berthoz (1939 - ) € um pesquisador francés do movimento.
Sua formagao é em engenharia e neurofisiologia. E titular da cadeira
Fisiologia da Percepgédo e da Agdo no CNRS — Collége de France.
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Os aspectos filosdéficos da producdo de presenca
abordados sob a luz de Heidegger devem ser pensados,
portanto, no campo da linguagem artistica e suas
consequéncias socioculturais. Minhas reflexbes sé&o
desenvolvidas no campo da fenomenologia, e estédo
situadas na concepgado heideggeriana presenga e na
nogao de corporeidade apresentada por Merleau-Ponty.
A visdo fenomenoldgica do filésofo francés, parte de
experiéncias sobre a percepcdo do mundo, na qual tudo
aquilo que se sabe do mundo existe partir do vivido com
0 COrpo € no corpo.

O corpo para Merleau-Ponty é visto como o lugar
de comunicagdo com o mundo e: “[...] ndo mais como
soma de objetos determinados, mas como horizonte
latente de nossa experiéncia, presente sem cessar]...]"
(MERLEAU-PONTY,1999,p.137) esta afirmagcdo do
filésofo francés, incorpora pode ser entendida a luz da
ideia de presenca, ser-o-ai, sobre a nocado do ser-no-
mundo na concepgdo de Heidegger. Na analise da
performance artistica “Sobre Expectativas e Promessas”
meu objetivo, durante a analise, foi definir a partir da
concepgao de presenca heideggeriana uma nogao de
presenca cénica que nos permita um possivel
entendimento de sua expansao por meio de dispositivos
tecnoldgicos, neste caso mediante a captagdo do som
ambiente.

A expansao presencial através dos dispositivos
audiovisuais na cena contemporanea é um fato,
entretanto a necessidade de criacdo de softwares
especificos e a resisténcia por parte de alguns artistas
em utilizar estas ferramentas digitais tem retardado o
desenvolvimento de experiéncias estéticas mais radicais

Para maiores informacdes consultar: BERTHOZ, Alain. Le sens du
mouvement. Paris: Edition Odile Jacob,1997.
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no que diz respeito a espetaculos que fazem uso da
intermedialidade como linguagem. A pesquisadora
Izabela Pluta no livro, L'acteur et Lintermédialité: les
nouveaux enjeux pour linterpréete et la scene a lere
technologique, chama a atencao para que ainda que haja
um interesse crescente pelas possiblidades que
apresenta a utilizagcédo da intermedilaidade no dominio do
teatro, existem atitudes reticentes quanto a utilizagdo da
mesma. (PLUTA, 2011). As desconfiangas, segundo esta
autora, advém da ambiguidade e da radicalidade que as
novas tecnologias aportam a cena teatral. Para Pluta,
este tipo abordagem artistica por meio da
intermedialidade, ou seja, um projeto artistico que utiliza
o cruzamento entre varias midias, questiona as
hipoteses fundamentais da cena: “Essa abordagem
transforma as visdes e os conceitos que constituem ‘a
esséncia da pratica teatral”*® (PLUTA,2011,p.59)

Dito isto, embora o foco dessa pesquisa nao seja
a recepgdo, os projetos artisticos selecionados para
analise nesta tese trazem como caracteristicas basicas a
interacao e uma abertura na percepgao do ponto de vista
da audiéncia. Portanto, as observacbes feitas na
analise do espetaculo de Ahmed como: a singularidade
da tensdo e do siléncio, durante os movimentos
espasmodicos do performer, e as reagoes fisicas dos
espectadores, causadas pelo perigo eminente do
rompimento do cabo do microfone, da ruptura da base
cabeca de captacdo sonora, foram vistas como um
resultado das provocacgdes interativas dessa experiéncia
estética. A ideia de experiéncia estética a qual me refiro:
nao se encontra restrita ao ambito da razédo, ela é
marcada por uma diversidade interpretativa que

43 Traducgao livre minha do original em francés: Cette aproche
transforme les visions les conceptions qui constituent “I'essence de
la pratique du thééatre”.
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acontece, no campo da recepcdo, por meio de
sensacgbes fluidas e individualizadas da audiéncia. O
corpo dos participantes é atravessado por uma gama de
implicagbes sensoriais durante o encontro presencial, ao
vivo, mesmo que no espetaculo sejam utilizados
dispositivos tecnolégicos. Os niveis comunicativos
destas experiéncias estéticas, portanto, sdo gerados pelo
campo de possibilidades sensoriais produzidas no jogo,
no encontro entre performers e espectadores.

Gumbrecht em seu livro sobre producdo da
presenga, ja comentado anteriormente, faz uma
diferenca entre “experiéncia estética’, “momentos de
intensidade” e “experiéncia vivida”. O filosofo diz preferir
utilizar os dois ultimos termos por acreditar que por um
lado a “experiéncia vivida® e os “momentos de
intensidade” pressupdem uma percepgao fisica a priori,
enquanto uma experiéncia estética requer uma
interpretacao e a construcédo de sentido. Nas palavras de
Gumbrecht:

[...] prefiro falar tanto quanto possa, de
‘momentos de intensidade” e de
“experiéncia vivida "[aéstetische Elerben],
em vez de dizer “experiéncia estética
"[aéstetische Ehrfahrung], pois a maioria
das tradigdes filosoficas associa o conceito
de “experiéncia” a interpretagao, isto é atos
de atribuicdo de sentido” (GUMBRECHT,
2010, p.128)

O termo em aleméao, apresentado por Gumbrecht
referente a  “experiéncia  estética” [destetische
Ehrfahrung] faz parte de um pensamento filosoéfico criado
por Alexander Gottlieb Baumgarten, e tornou-se um
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termo técnico e uma disciplina cientifica**. Gumbrecht
quando faz esta reflexdo esta partindo do principio que
nocao de experiéncia estética se relaciona com a
producao de sentido, e que, portanto, uma experiéncia
estética deve existir na tensdo entre o vivido, percebido
para depois ser pensado, interpretado. Ao longo de suas
reflexdes este autor utilizara o termo experiéncia estética
para designar um tipo de percepc¢ao que habita um entre-
lugar, regido pelo vivido, fisicamente, e o interpretado
COmo uma experiéncia a posteriori.

No capitulo trés desta tese, voltarei a
problematizar a definicdo de experiéncia relacionando-a
com o pensamento de Gumbrecht e a do cataldao Jorge
Larosa Bondia que trata o conceito de experiéncia como
algo que nos “toca”, nos atravessa. Parto deste ponto
para considerar que em uma experiéncia cénica, na
atualidade, no teatro midiatizado, ou intermedial®®, ou
ainda na performance midiatica, como afirma Féral, a
producdo de presengca emerge do envolvimento que o
sujeito da cena, através do seu corpo, estabelece com o
ambiente, o qual acontece o fendbmeno cénico.

A interacdo dos corpos envolvidos, em um evento
cénico, ao vivo, em relacdo de copresenca, produz uma
intensidade cenestésica determinante para a construgao

* Por entender que o conceito de experiéncia estética, no campo da
recepcao, nado era o foco central, desta pesquisa, ndo adentrei na
visdo kantiana deste conceito, minhas reflexdes se centraram no
campo fenomenoldgico a partir da experiéncia do sujeito da cena.

O conceito Intermedialidade designa a interagdo entre varias
midias. O termo aparece pela primeira vez em 1812 com o poeta
Samuel Taylor Coleridge. Foi resgatado em 1966 pelo poeta Dick
Higgins que o define como uma inter-relagéo entre varios meios que
geram um outro meio. A pesquisadora canadense Izabela Pluta e o
pesquisador francés Patrice Pavis fazem parte de um grupo de
tedricos que tem difundido este conceito e sua a relagdo com a cena
teatral contemporénea.
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de experiéncias estéticas. A intensidade existencial do
encontro é marcada pela efemeridade inerente ao
fendbmeno cénico. A nocado de efémero é entendida,
neste caso, pela curta duragao do encontro, definido pelo
tempo do acontecimento espetacular.

Os artistas e os espectadores compartilham um
tempo precioso de suas vidas durante a realizacao
desse tipo de experiéncia estética. A intensidade da
experiéncia, para além do tempo de duracdo, pode
possibilitar percepg¢des sensorio-afetivas dinamicas e
dilatar a nogao racional do tempo. Para Heidegger a
coexisténcia acontece em um processo de doagao, a
ideia de Ser-o-ai e a ideia de Ser-com, funcionam em
conjuncdo. Os elementos participantes do encontro se
encontram imbricados na construcdo continua de
corporeidades.

Merlau-Ponty ao comentar a experiéncia de um
corpo no espacgo revela a necessidade de se pensar a
espacialidade deste corpo como constituinte de um
espaco em si mesmo, para o filésofo francés, “Ser corpo,
[...], é estar atado a um certo mundo, e nosso corpo nao
esta primeiramente no espacgo: ele € no espago’.
(MERLEAU-PONTY,1999, p.205). Sendo assim, pensar o
corpo como a parte tactil, material da presenca, em si, é
perceber que para além de ser um signo no processo de
representacdo, este corpo €& a espacialidade de si
mesmo, ou seja, ele sofre atravessamentos constantes
das instantaneidades espaco-temporais e dos riscos
instaurados durante o fenébmeno cénico.

Para me fazer entender, mais uma vez, retorno ao
espetaculo de Alejandro Ahmed, o intuito € demonstrar
evidéncias do risco e a fragilidade dos corpos envolvidos
como pontos fundamentais para a compreensao da
ruptura das fronteiras existentes entre o ato especular e
0 acontecimento cénico em si. As agdes propostas pelo
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performer estdo imbuidas do risco inerente a nogédo de
performance, sendo assim, o dispositivo de captagao
sonora, ao ser girado, funciona como uma extensao do
corpo do performer e determina a condicdo de
mortalidade caso venha ferir alguém presente na
apresentacao.

A tensdo detectada pela captagdo sonora do ar
em atrito com o microfone e a possiblidade do impacto
deste objeto com os corpos ali presentes, inclusive com
o corpo do performer, contribui potencialmente para um
redimensionamento da nogédo de presenca. A presencga
do performer se concretiza na espacialidade do seu
corpo, na relagcdo com o objeto e com as trocas com o
ambiente. Os giros do objeto obrigam a plateia a se
manter atenta, parecem pedir ao espectador uma
postura interativa. O perigo eminente necessita uma
atencdo consciente por parte de todos envolvidos, ao
mesmo tempo que comprova, uma fragilidade carnal
inerente a condi¢do de mortal do ser humano. A ruptura
do cabo do microfone poderia causar danos fisicos e até
mesmo ser a constatacdo de uma fatalidade.

A utilizacdo do corpo para colocar o espectador
em uma agdo em processo € retira-lo da posicao de
voyeur € uma das caracteristicas da performance. “Nao
ha ai efeito catartico como no teatro [...] porque ndo ha
jogo de representagao propriamente dito, porque nao ha
corpo ludico, porém um corpo sério a experimentar
seriamente o real. ” (FERAL, 2015, p142). A afirmacéo
de Josette Féral esta diretamente relacionada ao impacto
causado na audiéncia por agdes realizadas nas
performances que transpdem o limite da representacao e
diluem os referenciais habituais de tempo, de espaco e
de realidade.

Féral observa ainda, que alguns
atores/performers nos idos de 1960, utilizavam
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mutilagcbes corporais como uma recusa ao estado
representativo e ilusionista do teatro. Neste sentido, o
papel do corpo € notabilizado como um espaco
fundamental para a execucdo de procedimentos que
potencializem o estado de presenga. Segundo Féral
estas agbes acontecem quando:

[...] atacando seu préprio corpo, o ator
destréi as condi¢cdes da alteridade e faz
surgir o real la onde o espectador
acreditava estar a ilusédo e a
representagao. Mutilando-se, o]
performador une-se de novo ao real, € seu
ato, fora das regras e dos cédigos, nao
pode ser mais percebido como signo,
como jogo de representagdo. (FERAL,
2015, p. 142)

As atitudes extremas  propostas pelos
atores/performers de meados do século XX estao sendo
reconfiguradas neste inicio de século XXI, mesmo com a
resisténcia de artistas com discursos essencialista. As
tecnologias de comunicagdo estdo sendo aprimoradas
velozmente além de estarem presentes no nosso
cotidiano por meio de celulares, tablets, notbooks etc. A
arte nao pode negar este fato, para Vilém Flusser, “A arte
se mostra como o lado experimental da ciéncia”. Nos
ultimos anos a nocao de teatro foi abalada em seus
pilares. Ainda que a ideia de teatralidade permaneca
ocupando seu espaco, a nogao de representacdo, aos
poucos, vai ganhando outras formas. A influéncia da
performance no teatro abre espago para que 0s corpos
presentes na cena transitem com maior frequéncia entre
a delicadeza poética de uma acéo e a violéncia gerada
pela angustia constante de existir. A experiéncia sobre a
producdo de presenca e a radicalizagao do papel do



69

corpo na construgdo da mesma é delineada pela
percepcao constante de uma proposta incompleta. O
tempo presente ndo é estruturado pelo retorno ao pré-
estabelecido ou por meio de um texto dramatico fechado
e sim pelo movimento fluido de um corpo em
desdobramento progressivo com o estatuto do real
(SANCHEZ 2007, p.109). As negociagdes com o real
constituem um ponto de partida para pensarmos a
construcao de presenga cénica e sua expansao.

Sendo assim, as reflexdes desenvolvidas sobre
produgdo de presengca cénica nao deveriam ser
construidas a partir de questdes que restrinjam a
qualidade de atuacdo do ator/performer a momentos
especificos, vistos como sobrenaturais. Considero a
importancia de se repensar a nogao de presenca, a partir
do uso das novas tecnologias na cena em tensdo com o
fluxo de narrativas (verbais e nao-verbais) produzidas
por estes sujeitos durante a constru¢cdo de suas
corporeidades.

A construcdo da presenca cénica deve ser
repensada sob a otica de uma cena fragmentada,
participativa e com outras necessidades expressivas no
campo da expressdo gestual e vocal em funcédo da
utilizacdo dos dispositivos audiovisuais. A ideia abstrata
de que uma qualidade de presenga produzida por uma
espécie de “encantamento” ou por “in-corporacao” de
uma forga transcendental, como comentei anteriormente,
nao se enquadra nas necessidades estéticas do século
XXI. Os atores/performers estdo descobrindo novas
técnicas de atuacdo com base nas necessidades
exigidas por expressdes artisticas hibridas, que operam
na fronteira entre o real e o ficcional. Estas formas de
atuacao estdo se adaptando a uma realidade ancorada
nas relagdes intermediais, cada vez mais frequentes na
cena atual. A nogao do real e a nogao de realidade virtual
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agem diretamente sobre o corpo do sujeito da cena. Este
corpo sofre as incursées dos dispositivos tecnologicos
que reconfiguram sua presenga para além do limite do
espaco ficcional. Estas reflexdes serdao aprofundadas,
mais adiante, nos capitulos dois e trés. Depois desta
breve enunciacdo sobre o futuro da nogao de presenca
cénica convido o leitor para um retorno ao foco deste
capitulo: a producao da presenca e o papel do corpo no
jogo entre o real, o virtual e o ficcional.

Pois bem, a nocdo de estatuto do real se
aproxima da afirmagao feita por Féral acerca do corpo
que experimenta o real de forma impactante nas
apresentagdes performaticas da body art. O corpo se
esvazia, segundo Féral (2012) perde o aspecto ludico
implicito na representagao teatral. O que se encontra em
jogo é uma dessacralizagdo do corpo, uma recusa
radical aos sistemas de representagcao estabelecidos.
Dito isto, seria importante compreendermos as
complexas relagdes do corpo com o real, sua dualidade
no campo das artes cénicas e na construcido da
presenga. Para tanto, utilizarei um fragmento do artigo46
de Erika Fischer-Lichte*’ que define a tensdo entre o
real e o ficcional no teatro como uma evidencia histérica,
pois:

Quaisquer que sejam os lugares e os
momentos nos quais o teatro acontece, ele

sempre se caracteriza por uma tensao
entre realidade e ficgdo, entre o real e o

*® Artigo publicado na Revue d’études théatrales, Registres 11/12,
Paris, Presses Sorbonne-Nouvelle, inverno 2006-primavera 2007,
pp. 7-22. A traducéo foi feita a partir da tradugéo francesa de Laura
Feste Guidon do original escrito em inglés pela autora. A tradugéo
para o portugués foi feita por Marcos Borja e publicada na Revista
Sala Preta PPGC -V.13i2-p.14 -32.

*" Erika Fischer-Lichte é professora da Freie Universitdt em Berlim e
pesquisadora.
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ficticio. Pois € sempre em espagos reais e
num tempo real que se passam as
representacdes e sdo sempre cCorpos reais
que se deslocam nestes espacos reais. [...]
0 espago real, a cena, pode simbolizar
diversos espacgos ficcionais; o tempo real
que dura o espetaculo nao ¢é idéntico ao
tempo da pecga e o corpo real de cada ator
representa em geral um outro: uma figura
dramatica, um personagem. Tais
circunstancias deram, frequentemente,
espaco a inumeras transgressdes entre o
ficcional e o real e continuam a fazé-lo.
(Fischer-Lichte, 2006 -2007.p.14)

O espaco é real e nele se deslocam o corpo
fenomenal e o corpo semidtico, este fato € fundamental
para reflexdes sobre a tensdo entre a realidade e a
ficcdo nas representagdes teatrais. A presenca do sujeito
da cena ocorre pelo corpo e, € neste corpo atravessado
pela dualidade real-ficcional mediante as sensagdes
provocadas pelo ambiente (espago + elementos de cena
+ espectadores) que acontecem as transgressdes entre
arte e vida.

A expansao da presenca, esta diretamente
associada as necessidades comunicacionais que
provocam um rompimento da postura tradicional
contemplativa na relacdo espectador-performer. Os
avangos no campo da tecnologia digital e as descobertas
no campo das ciéncias cognitivas contribuem com a
potencializagdo de propostas estéticas interativas na
qual, o corpo é o lugar das reagbes sensorio-afetivas. As
investigacdes feitas no campo da fenomenologia por
Merleau-Ponty, contribuem com estas expressdes
artisticas ao problematizarem a nocédo de percepgéao do
corpo a partir de experiéncias vividas: “Toda percepcao
exterior €& imediatamente sinbnima de uma certa
percepcao de meu corpo, assim como toda percepgao
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de meu corpo se explica na linguagem da percepgéao
exterior”. (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 277).

A afirmacéao do tedrico francés, sobre a expansao
perceptiva do corpo pode ser compreendida sob a
perspectiva de um corpo que funciona como um
dispositivo que capta e expande suas impressdes de
mundo. Entdo, poderiamos pensar que este corpo-
dispositivo em interface com os dispositivos tecnologicos
utiizados na cena atual abre um campo de
possibilidades para os processos criativos na cena
contemporanea.

A introducdo de novas tecnologias na cena
consolida, de certa forma, a importancia do corpo como
forgca motriz da presencga cénica. O corpo do sujeito da
cena em espetaculos que utilizam a intermedialidade age
a partir de uma especificidade, filtrar o real e a ampliar
suas possiblidades para estabelecer um jogo entre o real
e sua expansao virtual. O performer/ator, sendo assim,
estabelece uma conexao do corpo com estas maquinas
tecnolégicas por meio de suas agbes captadas, editadas
e remasterizadas em som e/ou imagem. A interagéo
entre o dispositivo corpo e os dispositivos midiaticos
produz uma espécie de entre-lugar que subverte a
estrutura ficcional, dessa forma propicia ao espectador
deslocar-se, constantemente, em uma linguagem que
oscila entre o real e o virtual.

Por exemplo, no espetaculo de Ahmed existe um
discurso “organizado por musculos e 0ssos, instaurado
pelo movimento™®, as agbes geram situagdes, que sdo
descontruidas como respostas ao momento presente.
Durante o jogo com as maquinas midiaticas o corpo do
performer & atravessado pelos estimulos vindos da

*8 Retirado do Programa do espetaculo: "Entre expectativas e
promessas”.
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iluminagdo e dos sons enviados pelas maquinas digitais
acionadas por Hedra. O corpo de Ahmed absorve o
ambiente e responde aos estimulos determinados pelo
fato de ser um corpo em agao no mundo e em situacao
espetacular. O movimento é corpo, a agao acontece no
corpo que se choca com o ar, penetra no espaco,
propde, se expde como experiéncia espago-sensorial e
desliza sobre os sentidos, enfim, se presentifica.
Merleau-Ponty apresenta uma reflexdo que parece
comtemplar a experiéncia proposta neste espetaculo:

[...] sera preciso despertar a experiéncia tal
como ele nos aparece enquanto estamos
no mundo por nosso corpo, enquanto
percebemos 0 mundo com noOsSsO Corpo.
[...] retomando assim o contato do corpo
com o mundo, é também, a nés mesmos
que iremos reencontrar, ja que, se
percebemos com nosso corpo, o corpo é
um eu natural e como que o sujeito da
percepgao. [sic] (MERLEAU -
PONTY,1999, 278).

A experiéncia vivida se configura em experiéncia
artistica, neste caso, na medida em que o sujeito da
cena, marcado, inevitavelmente por sua condi¢ao de ser-
o-ai (Dasein), abre um campo de possiblidades sensério-
afetivas, por meio de poéticas, para um encontro com o
outro. Seu impulso inicial €, portanto, a aceitagcao de uma
experiéncia estética de seu corpo ligado ao mundo pela
consciéncia de finitude. Este corpo é um espaco
transitorio de acontecimentos afetivos, sensoriais,
especulativos e imagéticos condicionalmente imbricado
em uma relagdo de ordem artistica com o outro.
Portanto, € na incompletude dessa experiéncia artistica
entrelacada pelo surgimento de corporeidades, que
circunstancialmente o espectador que € testemunha
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existencial da condicdo presencial do artista se torna
coautor da obra apresentada.

E importante esclarecer que ndo parto da ideia
de um corpo universal, absoluto, para tracar as
consideragdes sobre a producado de presenca cénica no
teatro ocidental. Tenho claro que as diversidades
culturais e as caracteristicas individuais do sujeito, séo
elementos fundantes e determinantes quando pensamos
no corpo que produz a presenca cénica. No entanto, a
base teorico-filosofica de minhas reflexbes é
fenomenoldgica e por isso efetuo minhas consideragdes
sobre a produgao de presenga, a partir da abordagem
ontolégica proposta por Heidegger, a abordagem
experiencial do corpo de Merleau-Ponty e a producéo de
presenca no campo das artes cénicas.

Hans Ulrich Gumbrecht ao delinear caminhos
para uma possivel diferenca entre os conceitos:
“experiéncias estéticas” e “experiéncias vividas”, recorre
ao pensamento fenomenoldégico segundo suas
condigdes culturais e é isto, que segundo ele, determina
especificidades e intensidades estéticas. Para definir
esta diferenca Gumbrecht afirma:

Quando uso os conceitos de Erleben® ou
de “experiéncia vivida®, ao contrario, quero
referirme a eles no sentido estrito da
tradicdo = fenomenoldgica, a  saber,
centrados em, ou como, tematizagdes de
certos objetos da experiéncia vivida
(objetos que, em nossas condi¢des
culturais, oferecem graus especificos de
intensidade sempre que os chamamos de
estéticos. (2010,p.128-129)

* Elerben na tradugao do alemao para o portugués é vivenciar.
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O filésofo aleméao alicerga sua opgao em utilizar
o0 conceito “experiéncia vivida” ou “momentos de
intensidade” as condi¢des culturais dessas experiéncias.
Compreendo que esta afirmacdo corrobora com as
consideragdes que venho desenvolvendo ao enaltecer o
fendbmeno artistico a partir relacido entre a intensidade
estética e a experiéncia vivida.

Grumbrecht demonstra, portanto, que uma
experiéncia estética deve ser compreendida em sua
totalidade entre o vivido, presenciado e o compreendido
de forma racional como produc¢ao de sentido. Ainda que,
eu esteja sendo repetitivo ao retornar a esse problema,
devo afirmar a importancia desse tipo de reflexdo
quando tratamos das artes cénicas, na qual o corpo € a
motriz da produgéo presencial. Afinal, o teatro € o lugar
da presenca. Neste sentido, o sujeito da cena deve ser
reconhecido pelas diferengas culturais e por suas
fragilidades na condicdo de humano. O corpo do
performer/ator para além dos codigos culturais opera
neste contexto fenomenoldégico de ser-no-mundo na
qual, o agenciamento entre o cultural e o existencial se
constituem como um lugar para produgdao de sua
presenca.

Mais adiante abordarei de que maneira o
conceito de presenca cénica foi ou € absorvido,
incorporado, ou mesmo rejeitado por alguns diretores e
atores. A mistica de uma presenga regida por um
momento sui generis, um instante transcendental,
iluminado como fator determinante na qualidade de
atuacao do sujeito da cena, como ja foi comentado, néao
se sustenta como uma definicdo estavel na atualidade.

Os treinamentos feitos nos teatro-laboratdrios,
tdo difundido nos anos 60 e que se difundiram mediante
a praticas que foram reproduzidas até o inicio dos anos
90, tdo pouco ser tornaram garantia efetiva de uma
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qualidade de presenga condizente as necessidades
deste inicio de século XXI. Isto posto, qual a importancia
da criacdo de exercicios psicofisicos, nos teatro-
laboratorios, com objetivo desenvolver capacidades
técnicas que abarcassem uma forma de atuacao
universal? Até que ponto o desenvolvimento do
virtuosismo de um determinado ator/performer pode ser
traduzido como qualidade de presenca? O artificialismo
corporal destes atores treinados por método exaustivos
potencializa a presenga na cena hibrida que
problematizo nesta pesquisa? Para responder estas
questdes tracarei um breve histoérico sobre os principais
meétodos, tendo em vista o foco da presencga cénica.

A maior contribuicdo destes métodos ocidentais
de atuacdo, que se aprimoram durante os séculos XIX e
XX, foi a busca por verdades cénicas que construissem
e expressassem as realidades socioculturais de sua
época. Esses métodos de atuacdo, no élan de atingir
qualidades criveis do real, buscaram formas
contundentes de expressar a presengca do sujeito da
cena. A criagdo de estados psicologicos ou estruturas
corporais extra-cotidianas tinham®°, portanto, a funcao de
potencializar a qualidade de presenca desses atores.
Todo trabalho de atuacéo era desenvolvido, em espacgos
fechados, mediante a treinamentos fisicos e/ou
psicolégicos exaustivos e eram aplicados em
conformidade com textos dramaticos utilizados.

Estes procedimentos de treinamento do ator, em
evidéncia durante os dois ultimos séculos, estiveram

oA utilizagdo do verbo ter no passado (tinham) é proposital ainda,
que eu considere que estamos vivendo um processo de transi¢cao
nos métodos de atuagdo. Estou ciente de que muitos atores e
diretores continuam usando e acreditando nestes métodos de
treinamento do ator. Apenas identifico, nesta pesquisa, um momento
de transig&o de tais metodologias na cena contemporanea.
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pautados pelas disputas conceituais:
realismo/naturalismo versus
convencionalismo/artificialismo como formas

comportamentaiss1 aplicadas pelo sujeito da cena, na
execucao de suas agdes dramaticas.

Hoje, a nogao do real é problematizada e ganha
outras configuragbes, a realidade virtual ocupa o
cotidiano de nossa civilizacdo; os dispositivos
tecnolégicos pdem em xeque-mate a nogao de verdade.
O teatro e o sujeito da cena nao estdo, como nunca
estiveram, ou ndo deveriam estar, fora dos
acontecimentos socioculturais de sua época. Os
dispositivos audiovisuais, presentes no nosso cotidiano,
por meio de celulares, tabletes, notebooks e cameras de
vigilancia, alimentam uma desconfianga da ideia do real,
ao mesmo tempo que reforcam uma radicalizacdo do
entendimento das diferencas entre o estatuto de real e a
condicéo ficcional.

Na cena contemporanea, a “verdade cénica” tao
ambicionada por atores, encenadores e dramaturgos
ganhou outra configuragdo, os criadores estdo
implicados em fazer do evento cénico um espaco de
trocas para além das supostas “verdades ficcionais”. Os
treinamentos exaustivos, aos poucos, estdo sendo
substituidos por processos criativos abertos ao publico.
Os exercicios se transformaram no ato da realizagao do
projeto, que quase sempre € entendido como processo.
Os ensaios fechados estdo sendo substituidos pelo
encontro corpo-a-corpo, pelo risco do jogo performativo e
pela desconstrugao/construcdo de um acontecimento
cénico onde a audiéncia funciona como coautora.

*" Estou consciente também das mudancas sofridas na dramaturgia
textual. As caracteristicas performativas dos textos dramaticos ou
mesmo nao dramaticos corroboraram, consideravelmente, com as
mudancgas comportamentais na natureza do sujeito da cena.
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A concepcéao de verdade cénica, entdo, na cena
hibrida, atual, acontece na interagdo, no empoderamento
do espectador, no corpo mediado por maquinas de
imagem que s&o delatoras da intimidade do sujeito da
cena. O corpo ampliado, escaneado, invadido por
dispositivos revela, muitas vezes, o mais intimo do
sujeito, até mesmo suas entranhas como ja foi visto em
algumas experiéncias estéticas feitas com micro
cameras endoscopicas. E neste contexto que
problematizo o conceito de presenca e sua possivel
reverberagao no conceito de presencga cénica.

A intencdo é construir uma ponte entre essas
duas noc¢des de presengca com uma terceira nogido de
presenca, a presenca expandida, que opera na
perspectiva da intermedialidade em espetaculos ao vivo.
A presenca expandida produz operacbes que se
distanciam de ideias centradas na narrativa textual
tradicional, como foi observado, até agora, durante a
analise do espetaculo “Sobre Expectativas e
Promessas”. Na continuacido destas consideracbes
retomarei, em seguida, os cruzamentos entre trés as
nocoes de presenca em paralelo com o que me atrai e
me atraiu, como artista-pesquisador neste objeto de
estudo. O inicio deste olhar sobre o que viria ser a ideia
de presenga acontece por meio das representacdes
culturais da afro — didspora, seguida pelas experiéncias
nas artes cénicas(teatro, circo e audiovisual) e por fim
nos processos criativos na qual a cena é mediatizada.
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2.3 CONSIDERACOES HISTAORICAS & A
PERFORMANCE DA PRESENCA CENICA

No século XXI, o exercicio da ubiquidade tem se
tornado uma pratica cotidiana. A necessidade de estar
presente em varios lugares ao mesmo tempo
transformou a sociedade contemporanea. As tecnologias
digitais, a cada dia que passa, facilitam esse efeito de
presenca por meio da internet e suas possiblidades de
comunicagdo por Skype e outros tipos de Sites de
relacionamento. Ainda nos idos de 1960 o tedrico
canadense Marshall McLuhan® faz consideracoes
“proféticas” sobre “novas linguagens” e “novas midias”
como uma extensdo do homem, para este autor o
surgimento das novas midias trazia implicita outras
formas de reinterpretacdo do mundo e abria uma
perspectiva de compreensdao do mesmo para além da
importancia meramente técnica. Sendo assim, o homem,
entdo poderia “deixar o seu meio e se reintroduzir de
outra maneira”. (Mc.Luhan, 1964). O capitulo inicial do
livro de McLuhan, “Para Compreender as Midias: A
Extensdo Tecnologica do Homem”, define seu
pensamento com esta frase: “A mensagem, é o meio”. O
tedrico canadense anuncia por meio de seu livro a
existéncia de uma reorientacdo na maneira de se
relacionar com os meios de comunicao e difuséo.

As novas midias colocam em jogo outras formas
de pensar e se relacionar com 0 mundo e como vimos
inicialmente a ubiquidade € uma delas, € por meio da
telepresenca que sao construidos os efeitos de

*2 Para maiores informacgdes ver: McLuhan Marshall, Understanding
Media: The extensions of man.1.ed. New York:McGraw-Hill, 1964.
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presenca. A critica e pesquisadora Izabella Pluta®® ao
comentar a utilizagdo das midias como meio de
expressao e comunicacao expressa a complexidade das
transformag¢des na humanidade. Segundo Pluta:

Trata-se de um processo complexo que
provoca transformagdes na esfera psico-
sensorial do ser humano e de suas
relagcbes com a sociedade. O processo de
midiatizagao introduz novos papeis para os
individuos, assim como novas fungoes
para as midias.>* (PLUTA, 2011, p.65)

Pois bem, destas complexas transformacgdes faz
parte a fragmentagédo da presenga nos tempos atuais e o
transito entre os dispositivos em meio fluxo performatico
que domina a condicdo humana neste século XXI. As
reflexdes desenvolvidas nesta pesquisa se iniciam no
campo filoséfico da presenga e tem como base a relagao
0 corpo a corpo, em um momento da humanidade onde
a ubiquidade relativiza a importadncia do encontro
presencial. Na continuagdo localizarei, como foi
comentado na introdugdo, como a nog¢ao de presenca se
apresenta, pela primeira vez a minha vida. Foi por meio
da capoeira®, uma arte que faz parte das praticas

°% Para mais informagdes ver: http://www.izabellapluta.com/quisuis-
je.htm

b Tradugéo livre minha do original em francés: Il s’agit d’un
processus complexe qui provoque des transformations dans la
sphere psyco-sensorielle de I'étre humain et de ses relations avec la
société.Le processus de médiatisasion introduit de nouveaux réles
é)sour les individus, ansi que des fonctions pour les médias.

A capoeira é dividida em dois estilos Angola e Regional. A
capoeira Regional foi re/inventada por mestre Bimba e a capoeira
Angola re/organizada por mestre Pastinha. A teatralidade é mais
evidente no jogo de capoeira Angola. A forca da gestualidade e as
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performativas afro-brasileiras de “motrizes africanas™®,

pratica cultural da afro-diaspora que, pela primeira vez,
vislumbrei algo semelhante a nogéo de presenca.

Os velhos mestres dessa arte marcial®” sempre
observaram a importancia de se fazer presente na hora
do jogo. Nesta luta de perguntas e repostas nao-verbais
tinhamos que ter como procedimento fundamental
manter o corpo em prontidao, atento no jogo e nas
brechas deixadas pelo outro jogador. A relagdo entre
presencga e auséncia em um jogo de capoeira, tal qual na
arte da performance, esta inserida no risco, na iminéncia
do choque com o corpo. Ha uma batalha acontecendo
durante as acgles-pergunta e as agdes-resposta
mediante aos golpes de ataque e defesa feitos pelos
jogadores envolvidos.

Pois bem, ao ter contato com a arte teatral
descobri que para se fazer presente, para atuar de
“verdade”, o sujeito da cena tinha que desenvolver
habilidades psicofisicas, técnicas corporais que
estabelecessem uma juncgao entre ele e o ambiente (os

dissimulagdes (mandingas) potencializam a presenga do jogador. Na
capoeira Regional a teatralidade existe de forma mais discreta e se
funde com os movimentos acrobéticos. Estes movimentos nao
potencializa a nogao presenca que estou problematizando. No
entanto a presengca se materializa no estado de prontidao,
carateristicas dos dois estilos.

%% Conceito utilizado por Zeca Ligiéro (2011, p107) ao invés de usar
praticas performativas de “matriz africana”, Ligiero propde o
conceito/definigdo “motrizes culturais” por entende-lo como “um
conjunto de dindmicas culturais utilizadas na diaspora africana para
recuperar comportamentos ancestrais africanos” (2011, p.107).

7 E importante esclarecer que a capoeira € uma arte marcial, ndo &
sO6 uma danga como muitos pensam. Eu sempre aprendi assim e
sempre trouxe este fundamento para minhas aulas ou producdes
artisticas. A danga é uma forma dissimulada de se fazer luta: na
qual a roda, o canto, os instrumentos e a religiosidade fazem parte
de um ritual envolve esta pratica.
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companheiros de cena, os dispositivos cénicos, o espaco
e o0s espectadores). Durante alguns anos tentei
relacionar a concepgéo de presenga apresentada no jogo
da capoeira e a nogao de presenca difundida no campo
das artes cénicas.

Um fato importante nas minhas indagacgdes, foi
descobrir a relacdo entre o corpo fenoménico e o corpo
semiodtico durante o processo de construcido de
presenca. O corpo, me insinuo a dizer, € uma “usina de
acontecimentos”, € nele que se transformam e s&o
reverberadas as acbes perceptivas do ser-no-mundo. O
corpo entao, deve ser compreendido por sua poténcia de
apreender e responder aos estimulos do mundo
circundante. Segundo a pesquisadora Sandra Nunes a
relagdo corpo e mente deve ser entendida de forma
integral, ou seja, um “corpomente” (NUNES, 2009). E no
corpo com seus captadores sensoriais (BERTHOZ,1997)
que se organizam 0s processos cognitivos no campo do
visivel e do invisivel. Neste sentido, o teatro e a
capoeira se aproximam como praticas artisticas em que
a ludicidade e a realidade estdo imbuidas em um
processo organico de perguntas e repostas durante a
construcao de presenca.

Contudo, 0s contextos dessas duas
manifestacdes artisticas sao distintos em suas origens, a
capoeira se apresenta como uma pratica de resisténcia e
o teatro ocidental grego, como uma pratica catartica.
Ainda assim, volto a enfatizar o papel do corpo como
dispositivo de conexdo com o ambiente por meio de
acdes conscientes e/ou intuitivas dos sujeitos que
protagonizam as agdes expressivas nessas duas
manifestacdes artisticas. A ideia de presengca em ambos
0S casos possui objetivos distintos.

No jogo da capoeira a nogao de presenga se
caracteriza pela resisténcia dos africanos a uma



83

situacdo de escravidao imposta pelo colonizador
europeu. Consequentemente “manter—se vivo”, presente,
€ conseguir transformar seu corpo em um campo de
estratégias culturais que o direcionam a liberdade. O
pesquisador e antropdlogo Julio Tavares, identifica nas
expressdes nao-verbais destes individuos postos em
condicdo de escravos, o processo de resisténcia e
rebeldia da diaspora africana. Segundo Tavares:

Esta agdo, colocada, especialmente pelo
corpo, de uma forma nao verbal, constitui-
se hna expressdo condensada dos
movimentos que sistematizam a acao
gestual dos habitos corporais, os quais
podem ser entendidos como um sentido de
resisténcia e como um ato de rebeldia.
Resistir significava manter-se vivo e, antes
de mais nada, a necessidade de preservar-
se inteiro, fisicamente integro,
assegurando a pulsdo daquele corpol...]
(TAVARES, 2012, p. 81)

O antropdlogo carioca desenvolve sua reflexao,
acerca das agdes corporais do africano escravizado, sob
o viés tedrico dos estudos na area cognitiva. A
necessidade de manter-se fisicamente integro era uma
condicdo para a constru¢cao da presenca deste individuo.
A capoeira surge dentro deste contexto: de um corpo
arrancado violentamente de seu ambiente e submetido a
condicbes sub-humanas. Observo, portanto, que ao
experienciar, no jogo de capoeira, na atualidade, a ideia
de presencga, o jogador/praticante esta atravessado pela
nogao de “corpo-arquivo” (memdaria/resisténcia) e “corpo-
arma” (luta/liberdade) cunhado por Tavares (2012) como
elementos fundantes desta pratica artistico-cultural.

O conceito de presenca, portanto, neste caso,
pode ser assimilado como uma estratégia relacionada a
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resisténcia e a Iuta por liberdade do povo negro
escravizado durante a era colonial. Para além da
teatralidade e da performatividade, reconhecidamente
presentes no jogo de capoeira, a dualidade (luta/danca)
presentes no corpo do jogador durante a construgcéo de
corporeidades, se encontra imbuida nas reacdes
instantdneas de um espaco cruzado pelas demandas de
ser-no-mundo.

Para retomar Heidegger, especulo que diante a
consciéncia ontologica de finitude, o ser-o-ai (Dasein)
sublinha o campo de possiblidades da producédo de
presengca no momento do jogo de capoeira. Na roda, na
hora do jogo, do embate corpo-a-corpo, aquele que nao
estiver atento em suas acgdes, em total integracdo com
aquele universo ritualistico da luta, pode levar uma
rasteira (golpe com os pés) cair e se machucar.
Considero entdo, que o contato fisico revela a
vulnerabilidade deste corpo e indica uma espécie de
qualidade de presenca semelhante ao que foi comentada
na analise do espetaculo de Ahmed.

Dito isto, pego licenga ao leitor para uma breve
reflexdo sobre a légica corporal que perpassa as praticas
performativas de “motrizes africanas” e que fundamenta
a presencga do sujeito que nela esta inserido. Como foi
elaborado por Julio Tavares os conceitos “corpo-arquivo”
e corpo-arma” sdo construidos no corpo africano e ou da
afro-diaspora mediante a uma necessidade de
resisténcia. Esta postura de resisténcia e de luta pela
sobrevivéncia contribuiu para o aprimoramento de uma
l6gica sinuosa, curvilinea que se materializa no corpo do
sujeito e pode ser percebida: na ondulacdo de sua
coluna no momento do deslocamento (ginga), nas
dancas de matriz africana que se opéem a verticalidade
das dangas ocidentais, na negagao da acao para
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afirmacdo da mesma como pode ser vista na capoeira®
e em uma especificidade ritmica par além das
percepcdes tonais da cultura ocidental. O pensamento
sinuoso, portanto, aponta para uma luta contra o
epistemicidio®™ imposto pela légica do colonizador
baseada na verticalidade do pensamento cartesiano
como forma de producéo de conhecimento.

As consideracdes sobre o pensamento sinuoso
nesta tese fazem parte de uma contextualizagdo das
minhas primeiras impressdes sobre a ideia presenca por
meio do jogo de capoeira. A logica sinuosa do jogo
capoeira, como venho afirmando, é oposta a légica
cartesiana que aparece nos pensadores ocidentais
presentes na base filosofica desta pesquisa.

Meu objetivo ao executar um cruzamento entre
estas formas de pensamento paradoxais, na qual a
nogao de presenga se torna o ponto de convergéncia sé
da por uma abordagem fenomenoldégica do ser-no-
mundo como elemento de aproximagao guardada suas
diferencgas socioculturais.

O pensamento fenomenoldgico, por meio das
concepcgoes: Dasein (ser-o-a-i) e Mitsein (ser-com) de
Heidegger e os argumentos de Merleau-Ponty sobre as
percepcdes do corpo-no-mundo sao as ferramentas que
utilizo para desenvolver reflexdes acerca da producao de
presenca e a aproximacao entre estas praticas artisticas,
a saber, a capoeira e o teatro.

%0 golpe de capoeira denominado negativa, uma mistura de defesa
e ataque representa este tipo de agao. E na nogao de jogo e danga
na capoeira para negar o estatuto de luta é outra forma de
entendimento dessa légica sinuosa.

% Este conceito esta relacionado a exclusdo de outras formas de
conhecimento que néo as estabelecidas. Este conceito pode ser
encontrado nas publicagbes de sociblogas e fildsofas como: Eliene
Ramos, Thamires Maciel, e Sueli Carneiro. Boaventura de Souza
Santos também utiliza o conceito.
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A presenca humana em situacdo espetacular e
as negociagdes com mundo por meio do corpo como um
dispositivo € o que aproxima, sob meu ponto de vista,
essa duas praticas artisticas. No intuito de prosseguir
com as reflexdes a relacdo do corpo teatro ocidental para
refletir sobre a nogao de corpo e de presenca, a partir da
tragédia grega. As tragédias aristotélicas assumem as
funcbes de purgar, anestesiar e agir sobre os
sentimentos do povo.

No século V a.C., acreditava-se que assistindo
as apresentagdes das tragédias gregas saia-se do teatro
purificado. Esta relagcdo de purificagdo acontece sem
perigos maiores, se comparada a execugao das agdes
corporais no jogo na capoeira. A produgado de presenca
em sua acepcdo tradicional no teatro® ndo exerce o
risco direto de uma acao fatal para com os envolvidos
(atores/performers e espectadores), ainda que se possa
pensar, no possivel sacrificio de um animal®’ (bode) no
ritual dionisiaco, nos primérdios do teatro grego.

A condicdo da presencga, na tragédia grega esta
condicionada a capacidade de imitacdo (mimeses) do
real e ndo como uma acado de resisténcia e
sobrevivéncia como foi vista no contexto da capoeira.
Este € um fator importante para que possamos pensar
sobre as transformagdes na nogio de presencga do teatro
contemporaneo, o qual, influenciado por elementos da
performance assume o risco fisico, moral e dramaturgico

60 Por outro lado, o circo considerado uma arte inferior na

antiguidade, pauta sua presenga na relagao direta com o perigo, o
acidente, enfim a morte. Na atualidade com a cena hibridizada o
circo tem se teatralizado. No entanto, a nogdo de presenga cénica
ainda respeita os procedimentos delimitados pelo risco e creditados
no virtuosismo dos artistas circenses, mas com maior estrutura de
seguranga.

o1 Tragos em grego significa bode ou cabra. Acredita-se que esta
palavra pode ter dado a origem a palavra tragédia.
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como uma maneira de potencializar a producado de
presenga do sujeito da cena.

Assista® um jogo de capoeira Angola, no cédigo
QR abaixo. A presencga é construida de forma sinuosa
por meio do jogo mandigueiro.

Se vocé néo tiver o leitor de QR Code, Baixe no seu
celular o aplicativo:
QR BARCODE SCANNER.

%2 E possivel assistir o video também através do seu computador.
Acesse o link: https://www.youtube.com/watch?v=KcUHf2FnLIY
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A preocupacéo efetiva com a presenga cénica,
ainda que o termo s6 viesse a aparecer na literatura
teatral nos anos 50°, desde do inicio do século XX foi
uma constante para os encenadores, atores e
pesquisadores da arte teatral. A busca por encontrar uma
“verdade cénica”, independente do movimento artistico
(de vanguarda) vigente na época, se configura por meio
das friccoes do real com o representacional. O que esta
em jogo é a credibilidade ou ndo nos elementos
envolvidos em uma producdo teatral. A qualidade
presencial, fisica, ou ndo, no caso dos simbolistas®*, do
sujeito da cena, entre a presenga e a auséncia, portanto,
€ uma evidéncia para garantir, 0 minimo de empatia com
0 publico.

Para tanto, alguns artistas do teatro ocidental,
durante os séculos XIX e XX desenvolveram,
aprimoraram e até se apropriaram de procedimentos
corporais de outras culturas, com o objetivo de melhorar
a qualidade presencial do sujeito da cena. Para
exemplificar alguns desses procedimentos passo a
elencar tais praticas e seus criadores: as acdes
emocionais e agdes fisicas de Constantin Stanislavski; a
técnica da biomecanica®®, do diretor russo, Vsevolod

83 Segundo Gérard-Dennis Farcy a utilizagdo do termo presenca,
entendido como presenga cénica, é relacionado de forma definitiva
ao ator de teatro, assim como de cinema, um pouco antes de 1950.
Ha noticias da utilizagdo do termo por Sartre, relacionando o termo
aos seus personagens (1938/1940). O critico Francis Ambriére
também usou o termo em seus artigos entre os anos de 1945 e
1948. (2011,p.14).

0 desejo por parte de alguns simbolistas em substituir os atores
por marionetes no intuito de dar maior poténcia artistica para suas
obras. Para alguns a presencga fisica dos atores destruia a magia
oética de seus textos.

° Meyerhold se inspirou nos ginastas russos para criar uma série de
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Meyerhold; a ginastica técnica de Jacques Copeau; a
ginastica ritmica (eurritmia®®) do Austriaco Emile
Jacques- Dalcroze; a mimica corporal dramatica do ator
e mimico Etienne Decroux; as experiéncias espaciais e a
supermarionete (Uber-marionette) de Edward Gordon
Craig; o trabalho com mascaras e a poética corporal dos
franceses Ariane Mnouchkine e Jacques Lecoq; a ioga
por Judith Malina e Julian Beck do grupo americano
Living Theatre; o Viewpoints da diretora americana Anne
Bogart; o esvaziamento do ator, exercicios apresentados
por Ryszard Cieslak®” e a inclusdo de técnicas
interculturais para o diretor inglés Peter Brook; A
acrobacia, a ioga, técnicas indianas, técnicas para
respiracao (“aparelhos ressonadores”), o treinamento do
ator a exaustdo como pratica criativa, para o diretor
polonés Jerzy Grotowski; o diretor italiano Eugenio Barba
seguiu os passos de seu mestre Grotowski, e com o
grupo Odin Teatret, adaptou e recriou os exercicios do
mestre, criou a Antropologia Teatral, a partir de uma
visdo intercultural, nos ultimos anos vinha trabalhando
como o performer/dangarino brasileiro Augusto Omolu®,

exercicios baseados no boxe, ginastica técnica, esgrima, acrobacia
entre outros. A biomecéanica é uma disciplina ministrada em cursos
de educacgéo fisica, terapia ocupacional, engenharia biomédica etc.
Biomecéanica significa estudos da mecéanica dos organismos vivos.

® E uma nova visdo de danga e do ritmo que tem como
ropositores Marie Steiner e Rudolf Steiner.

" O ator polonés Ryszard Cieslak é considerado o ator simbolo dos
anos 60. Foi convidado por Peter Brook, nos idos 1963 para que
junto com Jerzy Grotowski fizesse um workshop para os atores da
Royal Shakespeare Company.

&8 Augusto Omolu foi o primeiro performer brasileiro a ser aceito no
Odin Teatret. Estava criando uma pratica que denominou
Dramaturgia da Danga dos orixas quando foi brutalmente assinado.
Para mais informagdes consultar a dissertagcdo de mestrado de
Julianna Rosa de Souza, defendida em 2014, disponivel em
http://www.tede.udesc.br/tde busca/arquivo.php?codArquivo=3765
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criador da dramaturgia da danga dos orixas.

O diretor e dramaturgo Bertolt Brecht,
diferentemente de seus colegas supracitados, buscou
romper a ideia de enredo e operar na sobreposi¢cao de
enunciados para gerar um estranhamento discursivo e
deslocar o ator da instancia ficcional para gerar uma
forca de tensao politica na relacdo do ator com
espectador. No entanto, seus procedimentos®® n&o
estavam diretamente ligados a produgao de presenga do
sujeito da cena. Tendo em vista as experiéncias atuais
com a nogao de estranhamento a concepcéo brechtiana
se apresenta legitimada por um texto preestabelecido
que tinha marcado o momento do deslocamento da acao
ficcional para o discurso direto. Portanto, a nogcao de
estranhamento para o dramaturgo Brecht servia
complemento para o discurso estético politico definido na
marcacao estabelecida pelo, também, diretor Brecht.

A nocdo de estranhamento usada nos
espetaculos que desenvolvo minhas reflexdes, nesta
tese, estdo fundadas sobre ruptura do real, enquanto
uma acao concreta durante a atuacdo. O ator/performer
se entrega ao acontecimento e normalmente manipula
as maquinas tecnoldgicas como um técnico ao mesmo
tempo que joga com o contexto narrativo exigido pelo
personagem, ou figura que interpreta como ator. O acaso
e o risco fazem parte deste jogo como materializadores
do real. O distanciamento ndo esta previsto no texto e
sim no fato da imprevisibilidade — “mostrar-fazer” - ser
incorporada como linguagem, a cada instante, durante o
encontro com o espectador e o ambiente cénico.

Na proposta do dramaturgo alem&o ha um efeito

A praxis brechtiana deve ser vista como uma sintese dos
experimentos teatrais de Piscator e Meyerhold. O conceito de
estranhamento foi resgatado do formalista russo Viktor Chklovski,
em didlogo com o teatro oriental e com o teatro experimental russo.
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sobre o discurso narrativo definido por um afastamento
do enredo, entretanto esta acéo, continua situada dentro
do campo ficcional. N&o existe, nesta acdo do ator
brechtiano, uma interrupcdo do ato ficcional, todas as
palavras ditas pelo sujeito da cena, existem no texto
prescrito pelo autor. Em muitas de suas obras Brecht usa
este procedimento dramaturgico por meio das cangdes
que se distanciam do enredo para reafirma-lo. A
pesquisadora Josette Féral problematiza a nogao
brechtiana de distanciamento, ao comentar:

E o texto que legitima, o autoriza e o
desencadeia. Ele s6 possui significado em
relagdo a narragdo. O aparecimento do
ator por tras da personagem ¢é
primeiramente um efeito de discurso [...]
Tal aparigdo atém-se unicamente a
palavra: o ator ndo esta mais no enredo
mas porque ele fala que este enredo
tornou-se objeto de seu discurso e que um
primeiro efeito de distanciamento pode ser
registrado. Mas ao fazer isso, o ator
permanece na ficgdo, sua partitura sendo
comanda pelo texto.(FERAL,2015,233)

O que nos demonstra Féral é que Brecht, apesar
de deixar opaco para o espectador o papel do
ator/personagem no palco e do personagem/ator no
enredo, os aspectos relacionados ao distanciamento, a
alternancia e a sobreposicdo nao sao suficientes para
causar uma ruptura radical, a ponto de rasgar em
definitivo o contrato com o real. Um procedimento desta
ordem faria emergir o risco do presente, o que obrigaria
o ator (sujeito da cena) redimensionar suas acgoes
discursivas para uma experiéncia com o instante.
Observo, entdao, que meu olhar em pleno século XXI
sobre as praticas de distanciamento propostas Bertolt
Brecht acontece sob a ética da presenca fisica do sujeito
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da cena em tensdo com a presenca expandida mediada
por dispositivos tecnoldgicos, que por si s6 criam, no
minimo, uma espécie de estranhamento visual.

Os dispositivos tecnologicos exigem do
perfomer/ator um outro comportamento corporal e
produzem um distanciamento exigido pela manipulagao
e/ou assimilacdo dessas maquinas na cena. Essa
ruptura com a natureza comportamental do sujeito da
cena nos apresenta uma nocao de distanciamento para
além da construgdo textual. As a¢des sédo determinadas
por carateristicas habituais em praticas performativas e
instauram uma ruptura radical com estatuto do real.

Uma vez apresentados alguns procedimentos e
seus criadores, diretores e/ou pedagogos da arte teatral,
retorno ao conceito de presenca cénica para dar
continuidade as reflexbes desenvolvidas no inicio deste
tépico sobre as praticas corporais e suas consequéncias
nas acgdes do sujeito da cena. Sendo assim, a
perseguicdo por uma qualidade de atuagdo que
ultrapasse as fronteiras tradicionais da mimese atingiu
complexidades expressivas e narrativas que se
configuraram em friccbes entre a enunciacédo e a
situacdo em si mesmo.

O duplo no teatro anunciado por Antonin Artaud,
nos idos de 1940 em tom de profecia, se revela pelo que
ele denominou atletismo afetivo. Uma postura para atuar,
que permitiria o ator dominar e exteriorizar seus estados
emocionais mais profundos. Nesses estados os sons
guturais surgiriam como representacdo expressiva do
homem-animal. A libertacdo da representacido centrada
no texto como portador de um sentido discursivo, era o
que perturbava o ator/poeta Artaud. Sua visdo profética
e influenciada pelos surrealista e outras experiéncias
estéticas interculturais, de certa forma, o aproxima de
algumas experiéncias atuais. Artaud, no entanto, nunca
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conseguiu concretizar suas propostas, apesar de ter
influenciado diversos diretores e grupos nos idos de
1960, 1970 e 1980. Suas propostas foram
reinterpretadas e algumas encenagbes como as do
grupo Living Theatre eram assumidas como praticas
artaudianas.

As experiéncias propostas por Artaud, em
relacdo a ruptura do espacgo ficcional, sdo de outra
ordem e dizem respeito ao texto teatral e a valorizagao
de aspectos de um “teatro acontecimento” (ROUBINE,
1998,190) as aspiragdes deste importante pensador do
teatro, ainda, se mantiveram nas fronteiras do real e
reafirmam, todavia, o campo intraficcional. Qual seria,
portanto, a real contribuicido de Artaud para com o
surgimento de uma nova qualidade de presenga na cena
atual? Relatarei aspectos que me parecem fundamentais
para o desenvolvimento de minhas reflexdes a posteriori.

Dois aspectos de suas profecias devem ser
observados com maior atengéo:

1) Sua preocupagdo com o espago, no sentido
de criar outros pontos de vista para o
espectador, ex: as cadeiras giratorias.

2) E o entendimento do corpo do ator como um
catalizador de afetos’®

As consideragdes sobre presenga e presenca
cénica que venho desenvolvendo ao longo deste capitulo
sdo de ordem fenomenolégica e sdo colocadas em
contraste com procedimentos de alguns pensadores do
teatro. No entanto, tenho clareza da complexidade
deste conceito, e sei da relevancia de se pensar a nocao

® O termo afeto catalisador é utilizado na terapia ocupacional, foi
amplamente difundido por Nise da Silveira em processos
terapéuticos de ordem psiquiatrica que utilizam a arte.
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de presenca e de presencga cénica a partir dos corpos
dos sujeitos envolvidos e sua relaggo com o mundo
circundante. As investidas dos pesquisadores/artistas na
tentativa, de alguma forma, de materializarem a
manifestacdo da presenca, com praticas e principios
universais centralizados no corpo, sao validas, mas
ainda nao explicam o mito do sujeito da cena, em um dia
de gldria, viver uma espécie de “estado de graga”.

Voltemos pois, a Merleau-Ponty para refletir
sobre a experiéncia do encontro entre o sujeito da cena
€ 0 espectador para tentar entender as tensdes
produzidas na experiéncia da copresenca. O instante se
caracteriza por existir como processo, um devir
constante, na qual a presenca se abre para ela mesma e
corporifica o tempo como o lugar do acontecimento. Para
pensar o sujeito da cena no momento da instauragao da
producdo de presenga resgato a seguinte reflexdo de
Merleau-Ponty:

Em cada movimento de fixagdo, meu corpo
ata em conjunto com um presente, um
passado e um futuro, ele secreta o tempo,
ou antes torna-se este lugar da natureza
em que , pela primeira vez, os
acontecimentos, em lugar de impelirem-se
uns aos outros no ser, projetam em torno
do presente um duplo horizonte de
passado e futuro e recebem uma
orientagdo histérica. Aqui existe a
invocagdo, mas ndo a experiéncia de um
naturante eterno. Meu corpo toma posse
do tempo, ele faz um passado e um futuro
existirem para um presente, ele ndo € uma
coisa, ele faz o tempo em lugar de padecé-
lo. (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 321)
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Na mesma direcéo do pensamento
heideggeriano, no que tange a um pensamento
ontoldégico, o olhar de Merleau-Ponty contribui para as
reflexdes que venho desenvolvendo sobre a presenca ao
projetar no horizonte o duplo: passado e futuro com
intuito de demonstrar o fluxo constante e efémero do
presente que se eterniza como uma invocagédo e se
dissolve no momento que se transforma em uma
experiéncia. Como apreender a presenca? Como ata-la
a uma sensacao de eternidade ao compartilha-la com os
espectadores? Nao acredito que seja possivel ter
respostas absolutas para estas questbes. No entanto,
percebo brechas para estas reflexbes na cena
contemporanea, na qual o sujeito da cena navega por
territérios hibridos e se favorece no momento da atuacao
por corporeidades construidas por camadas sensorio-
afetivas que surgem na sua relagdo com o ambiente
cénico. A instabilidade, determinada pela produgcao de
corporeidades (corpo-a-corpo) e a mediagdo (maquina-
corpo) com dispositivos tecnolégicos pode estar
operando, no sentido de transformar o entendimento da
nogao de presencga que vigorou, até entao.

Josette Féral, na tentativa de esclarecer algumas
questdes sobre a nogao de presenca entrevistou varios
diretores e diretoras. Estas entrevistas foram publicadas
no livio Mise en scéne et jeu de l'acteur’’. Um fato
importante a se destacar € que: a maioria das respostas
foram evasivas e mantiveram uma capa de mistério
sobre a nogdo de presenga ou a rejeitaram como uma
pratica em suas atividades artisticas. A pesquisadora

" Livro sem edicdo em portugués: Mise en scéne et jeu de

l'acteur(J. Féral, 1997, 1998 et 2006), editado em 3 volumes.
Volume 1: Lespace du texte; Volume 2: Corps en scéne; Volume 3:
Voix de femmes.
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utilizou trés perguntas72 como base de suas entrevistas:
O que é a presenga? Utilizas esta nogdo no teu
trabalho? Como definir este conceito?

A seguir destaco’® alguns trechos das repostas™
de alguns destes encenadores (as), da entrevista feita
por Féral, com o objetivo de problematizar o comentario
que fiz no paragrafo anterior, além de demonstrar como a
nocao de presenca cénica € compreendida por estes
encenadores (as). Para cada trecho citado tragarei um
breve comentario. Portanto, a nogdo de presenca cénica
para:

1) Reza Abdoh” (Tome 2): “E a liberdade, eu
creio. Simplesmente a liberdade de exprimir
sem medo, a liberdade de se aproximar de
um publico e de se comunicar com ele. A
liberdade de fazer este publico sentir
qualquer coisa que ele jamais experimentou
anteriormente. Muito de tudo isso, a meu ver,
é inato [...]”

2 Tradug&o livre minha do original em francés: Qu'est-ce que la

présence? Utilisez-vous cette notion dans votre travail? Comment
définir ce concept?

" Cada Diretor citado traz entre paréntesis o numero do volume em
que apareceu sua resposta.

™ Este material foi encontrado em um link da Universidade do
Quebec, que fica em Montreal. O material encontrado € um resumo
das entrevistas feitas por Féral, nos 3 volumes do livro, e abarca
unicamente o que condiz a problematizacdo da nogdo presencga.
Link: https://effetsdepresence.ugam.ca/upload/files/articles/. Todas
tradugdes do francés sdo minhas.

s Tradugéo livre minha do original em francés: “C’est la liberté, je
crois. Tout juste la liberté d’exprimer sans peur, la liberté de
s’approcher d’'un public et de communiquer avec lui, de faire sentir a
ce public quelque chose qu’il n'a jamais vraiment expérimenté
auparavant. Beaucoup de tout cela est, a mon avis, inné,[...]"
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A resposta de Abdoh me parece vaga, ao mesmo
tempo, muito pretensiosa quanto a fazer com que o
publico tenha uma experiéncia singular. Quanto a ser
algo inato, nos conduz uma reflexdo sobre o que é ter ou
nao ter talento. Entdo, s6 quem nasceu com tal dom, o
talento, tem presenca? Nao acredito que a presenca se
resuma ao talento de um sujeito que viva sua liberdade
como “ser-criador’. Tao pouco creio a presenca cénica
seja uma questdo de se comunicar em cena. Como
venho desenvolvendo nas consideragdes apresentadas
até entdo sobre a nogao de presenca cénica, penso que
campos sensorio-afetivos devem ser instaurados para
que possa estabelecer estados de afetacao.

2) JoAnne Akalaitis”® (Tome 3): “Meu papel é de
fazer com que todos atores tenham presenca
em cena. A presenca pode ser desenvolvida
no decorrer do trabalho”.

A afirmacgao de Akalaitis € coerente com o que
entendo como sendo a funcdo de um encenador. Ou
seja, tentar desenvolver no processo de montagem uma
hegemonia presencial no elenco. Seria ideal, mas as
diferencas na qualidade técnica dos atores, muitas vezes
nao contribuem com este ideal. A resposta deste
encenador ainda ndo contempla a pergunta de Féral
sobre o que € presenca.

e Tradugdo livre minha do original em francés: “Mon rble est
précisément d’amener tous les acteurs a avoir de la présence sur
scene. La présence peut se développer en cours de travail.”
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3) Jean Asselin”” (Tome 2): “ Quanto a
presenca, eu diria que ela se define pelo seu
contrario: ou seja, a repressdo do ego, a e
auséncia de si mesmo. ”

N&o creio que ao se abster do seu ego o sujeito
da cena possa potencializar sua presenca. A auséncia
de si pode se tornar algo psicologicamente perigoso e
ineficiente no que tange ao domino da relagdo tempo—
espaco durante o acontecimento cénico. Ndo me parece
que para se obter uma qualidade presencial a repressao
do ego e se ausentar do acontecimento cénico para a
personagem ganhe forga, seja suficiente.

4) Anne Bogart’® (Tome 3): ” Eu nao utilizo a
palavra [presenga] porque [...] de agora em
diante, ela, ndo significa mais nada. As
palavras que utilizo sdo, atento, em vigilancia,
violentamente atento. [...] O que significa a
palavra presenga hoje?”

Bogart, ndo utiliza este conceito, por acreditar
que a palavra presencga, em si, perdeu sua fungao, esta
desgastada para os tempos atuais. A definicdo da
diretora americana, criadora do método viewpoints, se
aproxima bastante do entendimento da condicéo
situacional do sujeito da cena do século XXI. A condig&o
de atencado, o dominio do acontecimento, o agir sobre o

" Tradugdo livie minha do original em francés: “Quant a la «
présence », je dirais qu’elle se définit par son contraire : la
répression de I'ego, I'absence du soi meme”

& Traducao livre do original em francés; “Je ne I'utilise pas parce que
c’est un vieux mot qui ne signifie plus rien, désormais. Les mots que
jutilise sont «éveillé», «en éveil», «violemment éveillé». [...]JQue
signifie le mot présence, aujourd’hui?”
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aqui e agora sao carateristicas que reconhego como
sendo do sujeito da cena atual. Identifico uma certa
proximidade nos conceitos propostos Bogart da nogao
de presenga que exige a arte da capoeira que exige um
estado de atencao constante.

5) Nona Ciobanu’® (Tome 3): “A presenca cénica
resulta de uma conexado que o ator mantém
com todos os fenbmenos do entorno. [..] O
ator, por vezes, deve sair do contexto da cena
para estar plenamente consciente do que
passa ao seu redor.”

Como Bogart, Ciobanu enfatiza que o ator deve
se manter conectado com o que acontece a sua volta.
Neste sentido, se percebe que a nog¢ao de presenca esta
diretamente relacionada a capacidade do sujeito da cena
responder, ou melhor, reagir ao imprevisivel. Em
determinado momento da entrevista Ciobanu, fala de
uma suposta relacdo entre a presenga cénica e a
espiritualidade, sem deixar muito claro sua concepcéao de
espiritualidade. Observo, nesta pesquisa, apenas a
relacdo deste sujeito da cena com os fenbmenos que o
mesmo domina de forma consciente no momento da
atuacao.

70 Tradugao livre minha do original em francés: “La présence sur
scéne résulte du lien qu’entretient lacteur avec tous les
phénoménes qui l'entourent. [...]Lacteur doit parfois sortir du
contexte de sa scéne pour étre pleinement conscient de ce qui se
passe autour de lui.”
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6) Gilles Maheu® (Tome 2): “ A presenca é
alma. E o divino de um individuo. Quando falo
de divino, isto inclui o bem e o mal. [...] Nao é
racional.”

Maheu, compara a nogao de presenga a algo
incompreensivel, divino e irracional. Bom, mais uma vez,
a nogao de presencga é entendida como algo misterioso e
transcendental. Creio que esta definicdo além de vaga,
colabora com uma postura do sujeito da cena que né&o
cabe nas praticas teatrais ou performativas atuais. E por
demais mistica e carece de argumentos técnicos que a
justifique.

7) Daniel Mesguich®' (Tome 1): “A presenca no
teatro é a parte ausente: é a parte desatenta.
[...] Ja ndo se faz necessario usar todo seu
corpo para pedir ajuda. Um gesto, um olhar &
o suficiente, e todo resto do corpo é livre para
se destituir da presencga.”

Mesguich apresenta uma reflexdo curiosa sobre
o conceito de presenga cénica. Para ele, portanto a
presengca cénica se encontra no que nao esta em
evidéncia. Na sutileza, na forma minimalista na qual o
sujeito da cena pode trabalhar seus gestos. A relagédo de

80 Tradugao livre minha do original em francés: “La présence, c’est
'ame. C’est le divin d’un individu. Et quand je dis divin, ¢a inclut le
bien et le mal. [...] Ce n’est pas rationnel.”

8 Tradugao livre minha do original em francés: “La présence au
théatre, c’'est la part absente : c’est la part distraite.[...] On n’a plus
besoin d’utiliser tout son corps pour appeler au secours. Il suffit d’'un
geste ou d’'un regard, et tout le reste est libre pour dispenser de la
présence.”
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concentragcdo de energia em uma parte do corpo,
enquanto o resto fica “livre”. Em uma época de selfies,
reduzir, concentrar, minimizar pode ser uma saida para
entendermos a presenga cénica em didlogo com as
maquinas de imagem.

8) Richard Schechner® (Tome 2): “Penso que
esta presenca esta relacionada com a nocao
de eventualidade. [...] De fato, o ator atua
com o perigo, € € 0 perigo que cria a
presenga”.

Schechner, diretor americano e pesquisador dos
estudos da performance, associa a nogcdo de presenca
ao acontecimento em si. O diretor americano enfatiza o
risco, como forgca motriz para producéo de presencga. Ou
seja, no encontro entre o sujeito da cena, os
espectadores e 0 espago emerge O risco, uma espécie
de acidente, que pode alimentar ou destruir determinado
estado de presenga. Schechner, tedrico dos Estudos da
Performance e da Performance Arte ancora sua reflexao
nos procedimentos basilares desta arte. Algumas
experiéncias cénicas nos ultimos 30 anos tém buscado
na performance, como afirma Férral (2012), uma saida
para dar outras possiblidades expressivas ao teatro. A
reflexdo de Schechner se da no contexto das
experiéncias performativas atuais.

82 Traduc3o livre minha do original em francés; “ Je pense que cette
présence a a voir avec la notion d’éventualité.[...] En fait, I'acteur
joue avec le danger, et c’est le danger qu’il génére qui crée la
présence.
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9) Marianne Weems®® (Tome 3): “Na atualidade,
a nocao de presenca estd mudando e creio
que o fato de ter um ator sé em cena emitindo
uma presencga fisica particular, € um pouco
ultrapassado. A identidade e a presenca do
ator sdo verdadeiramente metamorfoseadas
pelas novas tecnologias.”

A diretora americana Marianne Weems,
desenvolve experiéncias cénicas hibridas e sua
concepgao de presengca esta diretamente ligada as
producdes performativas atuais e ao escopo desta
pesquisa. A transformacédo da nog¢ao de presenca € um
fato na cena contemporénea a partir da utilizagdo de
dispositivos tecnoldgicos. As reflexdes de Weems
reafirmam as transformagdes na natureza do
ator/performer  que se encontra mediatizada pelos
dispositivos tecnoldgicos, ou seja, entre a presenca fisica
e a presenga virtual.

10) Eugenio Barba®* (Tome 2): “Penso que
devemos definir a presenca de uma maneira
extremamente pragmatica. O que é a
presenca? E algo que que atua sobre o
espectador. S6 a partir dai, podemos

83 Tradugdo livre minha do original em francés: “La notion de
présence est en train de changer, actuellement, et je crois que le fait
d’avoir un acteur seul sur scéne, dégageant une présence physique
particuliere, est quelque peu dépassé. L'identité et la présence de
l'acteur sont véritablement métamorphosées par les nouvelles
technologies.”

8 Traducéo livre minha do original em francés: “Je pense qu’on doit
définir la présence d’'une maniére extrémement pragmatique. Qu’est
ce que la présence? C'est ce qui agit sur le spectateur. A partir de 13,
on peut se demander s’il existe une technique qui permette a
n’'importe quel acteur d’agir sur les spectateurs [...]
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questionar se existe uma técnica que permita
a qualquer ator atingir o espectador [...]".

O diretor italiano Eugenio Barba se tornou
conhecido por seu trabalho sobre a presenga cénica.
Apresento por ultimo suas reflexbes com intuito de
aprofundar os contrastes entre a posicdo defendida por
este diretor acerca da nog¢ao de presencga cénica e o que
venho defendendo como foco desta pesquisa. Barba
defende uma reflexdo pragmatica com uma perspectiva
mais intercultural centrada nos deslocamentos e
desenhos corporais. Entre todos entrevistados, sua
reflexdo foi a que mais se distanciou do carater mistico,
abstrato, mas nao abarca concepg¢ao contemporanea
como foi apresentada por Marianne Weems no que se
refere ao uso de dispositivos tecnoldgicos.

A preocupacdo com técnicas corporais
“‘extracotidianas” para potencializar a qualidade de
presenca dos atores, se tornou uma marca de Barba e
de seu mestre Jerzy Grotowski. Essas técnicas
comegaram a ser desenvolvidas nos teatro-laboratorios,
de Grotowski e Barba, durante as décadas de 60 e 70 no
século XX, e se estendem até os dias de hoje por meio
das oficinas realizadas pelos atores/discipulos destes
dois diretores.

Eugenio Barba®® visa mediante a dilatagdo
corporal do sujeito da cena, aprimorar a presenca de
seus atores com intuito de afetar o sistema nervoso do
espectador. Sobre isso, ele afirma:

8 Barba desenvolve o conceito de presenga cénica a partir de
estudos sobre as pesquisas de Vsevolod Meierhold, Etienne
Decorux, técnicas orientais etc. E sobre tudo sua convivéncia como
esta’giario e assistente no Teatro Laboratério de Jerzy Grotowski.
Na pratica, esta nogédo serd desenvolvida nas experiéncias com os
atores de seu grupo Odin Teatret, fundado em 1964.
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Essa minuscula forma dinamica era aquilo
que eu e meus atores chamavamos de
uma acao real. Podia ser realmente
microscépica, apenas um impulso, mas ela
se irradiava por todo o organismo e era
imediatamente percebida pelo sistema
nervoso do espectador (BARBA, 2010,
p.60).

O diretor italiano afirma ter percebido na relacao
entre o ator e a audiéncia uma irradiacdo que
supostamente detecta o real, e que essa percepcao seria
constatada pelo sistema nervoso do espectador. Esta
afirmacdo é no minimo perigosa, pois nao existe uma
possibilidade concreta, por parte dos artistas-criadores -
dramaturgos, performers, atores, diretores -de controlar
as reacgbOes sensoriais de uma plateia. O teatro
desenvolvido por Barba diferencia a ideia de presenca
em um corpo cotidiano, da ideia de presengca em um
corpo artistico. E a partir da nocdo de um corpo em
condigdo “extracotidiana”, um corpo artificializado,
tecnicamente preparado para produzir uma presenca
distanciada do real que o diretor do Odin Teatret
estrutura suas pesquisas no campo da presenca cénica.
A ideia de dilatac&o corporal como producao de presenca
tdo utilizada pelos atores de Eugenio Barba esta
fundamentada por uma pratica artistica que utiliza o
corpo de uma maneira antinatural, baseada no que ele
denomina “equilibrio de luxo”, posi¢gdes corporais nao
confortaveis.

Ndo coloco em duvida, a importancia das
pesquisas, no campo da presencga cénica, feita por este
diretor e por Grotowski. Elas foram e sao fundamentais
para problematizacdo da nocdo de presenca na
atualidade. Na&o obstante, a nocdo de presenca
apresentada por seus atores ainda continua marcada



105

pelas experiéncias desenvolvidas em seu periodo aureo,
na segunda metade do século XX. Barba e seus atores,
como ja foi dito, ainda viajam pelo mundo ministrando
oficinas que seguem os principios construidos durantes
os cinquenta e dois anos de existéncia do grupo Odin
Tearet.

No entanto, as diversas concepgodes teatrais da
cena contemporanea como: o teatro hibrido, o teatro
intermedial, o teatro performativo, o teatro pés-dramatico
entre outros, parecem nao absorver mais, s as posturas
corporais “extracotidianas” tdo difundidas pelos atores do
Odin Teatret. O corpo artificializado proposto por Barba
parece nao se encaixar nas tensdes impostas pelos
didlogos com as maquinas de imagem, nem com as
posturas corporais absorvidas da performance e se
distancia do entendimento de presenga cénica surgida
no seculo XXI. A ideia de dilatagao corporal de Barba, se
transformou em uma expansdo virtual mediada e
projetada em outros suportes por dispositivos
tecnolégicos. Como afirmou Marianne Wems, na
entrevista para Féral (2006), “A identidade e a presencga
do ator sdo verdadeiramente metamorfoseadas pelas
novas tecnologias. ”

A nocao de presenca tem assumido outras
configuragdes, desde do final do século XX até hoje. As
transformacgdes no processo de identidade do ser-ator
tém redefinido suas complexidades epistemologicas.
Estas reconfiguragcdes estdo acontecendo a partir de
uma dinamica que envolve uma reinterpretacdo da ideia
de teatro e da absorcao da performance como uma acao
cénica que redesenha o quadro representacional das
artes cénicas. Algumas destas transformagbes sédo de
natureza filoséfica e estdo ancoradas em uma possivel
compreensado do real, do representacional e do virtual
como sera visto nos capitulos posteriores.
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A ampliacdo do potencial expressivo da cena
contemporanea, por meio dos dispositivos tecnologicos,
abre um espaco estatutario para o espectador nunca
visto antes. Para lzabela Pluta: “A reconfiguragéo
intermedial nos incita a refletir sobre a questdo da
percepcao e finalmente sobre o espectador, seu lugar e
sua relacéo perceptiva que nasce dentro deste universo
hibrido”. ( 2011, p.89). Sendo assim, a cena ganha um
significado para além de seu préprio significado e
reverbera outras relacbes perceptivas a partir destes
dispositivos colocados em intermedialidade e em tenséao
com 0 espago cénico.

Portanto, a partir dessas reconfiguragbes as
experiéncias no campo da recepcao se tornam mais
abertas, as relagbes presenciais e copresenciais entre
atores/performers e espectadores acontecem mediante a
um fendbmeno cénico que valoriza a percepgao sensorio-
afetiva individual do espectador. Na cena
contemporanea estas experiéncias hibridas estdo sendo
desenvolvidas como projetos que se distanciam da ideia
de um teatro universal (Teatro-Mundi) difundida por
alguns pedagogos e diretores durante uma parte do
século XX. Nestas experiéncias ndo se reconhece 0
ator/performer como um artista com capacidades
técnicas de expressao universal, tdo pouco se reconhece
0 espectador como um grupo homogéneo capaz de ler
estas técnicas expressivas. O que esta em jogo s&o as
possiblidades perceptivas, sensorio-afetivas e interativas
instauradas no encontro entre os artistas da cena e os
espectadores.

Dito isto, no proximo capitulo sera desenvolvida
a ideia de performator ou performatriz, sujeitos da cena
que surgem a partir da ampliagdo do conceito de
presencga cénica. Seu nascimento acontece no processo
de hibradagao da cena contemporanea. O deslocamento
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constante da condicdo de ator para condicdo de
performer para suprir as necessidades estéticas das
experiéncias cénicas que utilizam a intermedialidade
abriram espago para o surgimento de sujeitos da cena
que atuam nas brechas entre o intra-ficcional e o extra-
ficcional. Minhas consideracbes sio feitas em um
contexto na qual, algumas experiéncias na cena
contemporanea exigem que os artistas respondam as
complexidades de atuagdo demandadas pelas multiplas
perspectivas disciplinares e tecnoldgicas. Para ilustrar
minhas reflexdes utilizo o espetaculo-chave “E se elas
fossem para Moscou? ”, que sera analisado com intuito
esclarecer a reconfiguragcdo o papel destes novos
sujeitos da cena.
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3 PERFORMATOR: UM ENTRE-LUGAR PARA AS
NOCOES DE PERFOMER E ATOR

“A principal fronteira € a dos
contextos arte/vida”.
(Renato Cohen)

Neste capitulo, inicialmente, volto-me para as
fronteiras territoriais da performance e do teatro, a fim de
compreender os elementos que determinam as possiveis
reconfiguragdes da ideia de presenga cénica que ocupa
cena contempordnea. Em um primeiro momento,
argumento sobre o processo de ressignificagdo do
conceito de performer, procuro cruzar reflexdes teoricas
de alguns estudiosos da Performance e do Teatro a fim
de compreender as relagdes entre nogcdo de ator e a
nocao de performer em seu contexto histérico. O
objetivo € tragar caminhos para uma possivel definicdo
do conceito Presenca Expandida. Considero que a
criacdo deste conceito faz parte das modificagdes
geradas pela utilizagdo de dispositivos audiovisuais nos
processos criativos da cena teatral. A absorcdo de
alguns fundamentos da performance arte por criadores
das artes cénicas € outro fator fundamental para o
entendimento deste conceito de presenca na qual o
sujeito da cena atua em tensdo com as midias.

O eixo principal de minhas reflexdes é a atuacao.
Minhas observacbes estdo direcionadas pela maneira
como o sujeito da cena experimenta a expansao de sua
presenca cénica durante espetaculos ao vivo e seus
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desdobramentos como uma provavel marca da cena
contemporanea. A criagdo de outra categoria de
presenca — Presenca Expandida - para além da carnal,
representada pelo corpo do ator/performer produz
modificagdes significativas nos paradigmas da arte
teatral, considerada como a arte da presenca ou como a
arte do ator.

Esta outra categoria de presenca - Presenca
Expandida - se encontra alicercada em parametros
como: narrativas fragmentadas, cena multidisciplinar e
intermedial, manipulagdo de dispositivos tecnoldgicos
em cena, uma nova relacdo do corpo com o
espaco/ambiente, a percepgdo do corpo como uma
imagem captada por cameras, a percepgao da expansao
do corpo projetado em telas ou outros espacos, a
percepcdo da voz e da imagem metamorfoseada e
editada por aplicativos instalados nos dispositivos
audiovisuais, as novas formas de atuacdo com
carateristicas performativas e a interagdo com um
espectador que se torna coautor da obra encenada. Os
dois espetaculos—chave apresentados nesta pesquisa
sao analisados sob a otica destes parametros.

Enunciado isto, volto a presenga cénica,
base fundamental da arte teatral, por considerar que este
conceito sofre uma acado radical com a entrada das
maquinas de imagem na cena contemporanea. A ideia
de maquinas de imagem é entendida como todo
dispositivo tecnolégico que esteja em condigdo de
intermedialidade com outros dispositivos e com o sujeito
da cena durante a realizagdo da obra. Este conceito
sera aprofundado no terceiro capitulo deste trabalho.

Pois bem, sdo nas tensdes instauradas entre a
presencga fisica (ser humano) e a presenga ecrénica
(mediada por dispositivos tecnolégicos),em espetaculos
ao vivo,que detecto o surgimento de um sujeito de cena
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hibrido. Este sujeito de cena responde as
necessidades exigidas para a potencializagdo da
presenga cénica em dialogo com as maquinas de
imagem. A este artista da cena que desliza entre
acepcgoes ontoldgicas do ser-performer e do ser-ator em
condigdo de intermedialidade denominarei performator.
Antes de aprofundar a nocdo de Presenca Expandida,
apresentarei consideracdes historicas e praticas sobre a
arte da performance em relagao a construcdo da termo
performator/performatriz. O sujeito da cena
(performator/performatriz) é o protagonista nas
transformacoes basilares da arte teatral em funcéo da
reconfiguragao de seus principios de atuagao mediante a
utilizagdo das maquinas de imagem na ceana atual.

3.1 (A)PRESENTACAO E REPRESENTAGAO: AS
FRONTEIRAS ENTRE A PERFORMANCE E O TEATRO

O debate sobre as fronteiras entre a performance
e o teatro tem ganhado for¢ca no circuito académico e
artistico. Artistas e pesquisadores apontam para fusao
entre estas linguagens como um dos caminhos seguidos
por artistas na contemporaneidade. RoseLee Goldberg
(2006) aborda o universo da performance numa
perspectiva mais histérica e contextualiza seu
surgimento como sendo no inicio do século XX. Para
esta autora os movimentos e manifestagdes artisticas de
vanguarda como futurismo, o dadaismo, o surrealismo
foram marcados pela peca Ubu Rei de Alfred Jarry86 e
geraram as primeiras agbes transgressoras. A agao
como transgressdo € uma carateristica fundante da
performance e se mantém até este incico de século XXI.

8 Jarry estreou Ubu Rei, no Teatro da Obra, em Paris no dia 10 de
dezembreo de 1896. Foi uma estréia tumultuada.
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Enquanto RoseLee Goldberg traca uma
cartografia histérica sobre a performance, Marvin
Carlson (2010) desdobra o conceito quando faz uma
analise critica sobre suas diversas acepcbes na
contemporaneidade. Em seu estudo, Carlson (2010)
sinaliza a complexidade e a flexibilidade do conceito, que
aparece como um termo recorrente em diversos campos
da sociedade contemporénea. O autor aponta também
para a poténcia politica do termo e suas imbricagdes no
campo dos estudos do teatro. De modo geral, estes dois
pesquisadores apresentam um panorama historico e
critico, isto é, apresentam a forgca transgressora da
performance que aparece como elemento central de
reflexdes sobre a cena contemporanea.

Em uma abordagem distinta, o pesquisador
francés Patrice Pavis apresenta as transformacgdes da
pratica teatral sob o viés da encenacdo. O livro A
Encenagdo Contemporanea (2010) é referéncia para os
estudos teatrais, pois contextualiza a origem da
encenagao, suas reconfiguragdes apos os idos de 1970,
as transformagdes geradas no contato com os estudos
da performance e com a insercao da intermedialidade na
cena. Outra abordagem importante para compreenséo
das transformag¢des na natureza do sujeito da cena nos
foi apresentada pelo pesquisador alemao Hans-Thies
Lehmann em seu livro Teatro Pos-Dramatico (2007).

Para Lehmann, a nocao de teatro pds-dramatico
surge de suas observagdes sobre a ideia de um teatro
com discurso pré-dramatico, presente na antiga tragédia
grega e de um teatro contemporaneo que busca se
distanciar da unidade dramatica aristotélica. O autor
constata, portanto, as modificagbes na dramaturgia da
cena contemporanea mediante a um deslocamento da
forca textual:
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A partir das vanguardas histéricas e, de
modo mais intensivo, a partir do
surgimento da cultura midiatica, as
condicbes basilares do teatro se
transformaram. Isso diz respeito
principalmente as concepgdes da funcao e
do status do ‘texto’ no teatro. Para o teatro
das ultimas trés décadas, um triplo
processo possui importancia: a
problematizacao teérica do modo como se
deve pensar aquela configuragdo chamada
texto, ‘acabado’ somente na aparéncia; ao
mesmo tempo, a ampliagdo do conceito de
texto; e a reducdo do peso da participagao
do elemento verbal (em seu sentido mais
restrito) na experiéncia teatral (LEHMANN,
2009, p. 88).

Lehmann desenvolve o conceito pds-dramatico a
partir de analises da cena teatral contemporanea. Seus
estudos estdo ancorados nas transformacdes sofridas
pela nocdo de dramaturgia e sobretudo na
reconfiguracdo do status quo do texto no teatro atual. E
necessario salientar que a transformacgao sofrida pelo
sujeito da cena € um dos focos desta pesquisa que tem
como foco principal a relagcdo deste sujeito com a
expansao de sua presenca. As modificagées nas bases
dramaturgicas da cena contemporanea afetam os
processos de atuacdo deste sujeito. E inegavel que as
mudancas da estrutura do texto e consequetemente na
relagbes com cena influenciam o comportamento do
ator/performer.

Nesta pesquisa opto pela nocdo de teatro
performativo ou teatro midiatizado, apresentado pela
tedrica canadense Josette Féral (2015) por acreditar que
este conceito abarca as modificagdes ocorridas no teatro
contemporaneo a partir das contaminagdes entre as
linguagens da performance e do teatro em conjunto com
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a insercdao de dispositivos tecnologicos. Para Féral
(2015) a performance ocupou, nos ultimos anos, o lugar
central nos palcos da cena contemporanea.

O conceito de teatro performativo apresentado
pela pesquisadora canadense se baseia em uma
estrutura da performance na qual o performer mostra
para o espectador o processo de construgcdo da acgao
cénica durante a realizacdo da cena. Portanto, os atos
de “fazer” e “mostrar o fazer”, aplicados a partir do
conceito de performatividade, sdo fundidos diante do
espectador.  Essa caracteristica se encontra no centro
da acdo performativa e consequentemente define a
nocao de teatro performativo.

Josette Féral problematiza o conceito teatro
pos-dramatico de Lehmann embora admita a existéncia
de uma certa afinidade entre o conceito de teatro
performativo e a do autor alemao: para ela, os dois
termos apresentam uma cartografia da cena
contemporanea, no entanto, compreende que a
expressao teatro performativo se ajusta de forma mais
apropriada as produgdes contemporaneas, por trazer em
seus processos construtivos a nogao de
performatividade. Neste sentido Féral afirma que:

Esse teatro, que chamarei de teatro
performativo, existe em todos os palcos,
mas foi definido como teatro pés-dramatico
a partir do livro de Hans-Thies Lehmann,
publicado em 2005, ou como teatro pos-
moderno. Gostaria de lembrar aqui que
seria mais justo chamar este teatro de
‘performativo’, pois a nogdao de
performatividade esta no centro de seu
funcionamento (FERAL, 2009a, p. 197).

Para esta autora, a performatividade se
apresenta como um conceito flexivel que serve como
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uma ferramenta operacional para identificar
comportamentos que trazem caracteristicas diretamente
relacionadas com a performance. Para efeito de
pesquisa a nog¢ao de performatividade que utilizarei esta
vinculada aos processos de producido de presenca do
sujeito da cena:

O processo performativo age diretamente
no coragao e no corpo da identidade do
performer, questionando, destruindo,
reconstruindo seu eu e sua subjetividade
sem a passagem obrigatéria por uma
personagem. A performance toca o sujeito
que vive para cena, que se produz, que
executa. Se o ator performa, ele
realmente age com seu corpo e sua voz
em cena. Seu corpo efetivamente age.
(FERAL,2009b, p.83.).

A autora relaciona de forma direta o ato de
performar com a natureza biografica do sujeito da cena e
busca identificar, portanto, no duplo apresentar(eu)-
representar(personagem) uma espécie de jogo de
interpenetragdo entre o teatro e a performance. Com
intuito de reforgcar que a performance se tornou um ponto
nevralgico para a compreensao da ideia de um teatro
performativo, Féral acrescenta que:

De fato, se é evidente que a performance
redefiniu os parametros permitindo-nos
pensar a arte hoje, é evidente também que
a pratica da performance teve uma
incidéncia radical sobre a pratica teatral
como um todo. (FERAL, 2009a, p. 200).

A partir das definicdes de Féral e, principalmente,
de sua énfase sobre a redefinicdo dos parametros
teatrais, identifico duas caracteristicas da performance
que revelam esta incidéncia anunciada pela autora. A
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primeira seria a “irrupgao do real” (conceito que sera
aprofundado na segunda parte deste capitulo),
evidenciada pela presenca intencional do risco. E a
segunda seria o “fazer-mostrar’, ou seja, a
desconstrucdo de elementos ilusionistas presentes no
teatro como uma possibilidade de jogo para o sujeito da
cena durante a construgao de suas agdes. Segundo
Féral :

[...] No teatro performativo, o ator é
chamado a “fazer” (doing), a “estar
presente”, a assumir 0s riscos e a mostrar
o fazer (showing the doing), em outras
palavras, a afirmar a performatividade do
processo. A atengdo do espectador se
coloca na execugado do gesto, na criagéo
da forma, na dissolugdo dos signos e em
sua reconstrucdo permanente. Uma
estética da presenga se instaura
(2009a, p. 209).

Neste trecho a autora define bem o
comportamento do sujeito da cena durante a afirmagéo
da performatividade, ou seja o “fazer” e o “mostrar-fazer”
instauram, para ela, uma estética da presenca. A
afirmacao de Féral, esta influenciada pelos Estudos da
Performance, de Victor Turner e Richard Schechnner e
reafirma comprometimento do sujeito da cena com o
momento presente. Observo que, no instante de criagao
da acgdo cénica, diante do espectador, este sujeito se
comporta como ator e no momento que revela como esta
acao esta sendo construida se comporta como
performer. Portanto essa variagdo comportamental no
momento da criacdo de uma agao cénica é o que define
a minha concepc¢éao de performator/performatriz.

E no jogo do sujeito da cena, marcado pelo
deslocamento entre mostrar e fazer, que identifico a
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possibilidade de um entre-lugar, um espago mediado,
que modifica na base uma concepgao de ator marcada
pela poténcia de um texto dramatico que pré-estabeleceu
suas acdes em funcdo de um contexto ficcional. Esta
forma de atuagdo até entdo alicercada no ato de
representar ndo esta resposndendo a demanda de um
acontecimento cénico hibrido. No teatro performativo a
estética da presenca se instaura, como afirmou Féral
(2009a), de forma radical e gera no sujeito da cena uma
espécie valorizacdo do momento presente. A
valorizacdo do instante pelo performer/ator é
atravessada pela desconstrucdo e construcdo da acao.
Este movimento gera um deslocamento complexo e
constante entre a nocado de ator e a nogao de performer
o que faz do espectador um co-autor.

Féral afirma ainda, que este tipo de
comportamento do sujeito da cena surge quando o teatro
se beneficia das aquisicdes de procedimentos
performativos para romper o campo da ilusdo, o que
abalou a natureza comportamental do ator e o
transformou em performer. Em suas palavras:

[...] uma arte que se beneficiou das
aquisicoes da performance, é certamente o
teatro, dado que ele adotou alguns dos
elementos fundadores que abalaram o
género (transformacdo do ator em
performer, descricdo dos acontecimentos
da agao cénica em detrimento da
representagdo ou de um jogo de ilusao,
espetaculo centrado na imagem e na agao
e ndao mais sobre o texto, apelo a uma
receptividade do espectador de natureza
essencialmente especular ou aos modos
das percepgbes proprias da tecnologia.)
(FERAL, 2009a, p.198).

A autora indentifica , portanto, uma tendéncia na

cena contempordnea de romper com paradigmas
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baseados na representacdo assentada na forga do texto
e seus efeitos de ilus&o, artificio utilizado durante alguns
séculos no teatro. E preciso afirmar que neste
movimento de ressignificagdo da representagao
provocado por meio da contaminagcdo do teatro por
elementos da performance, as maquinas de imagem
exercem um  papel importante. Assim, as aquisi¢cdes
advindas da performance, redefinem alguns conceitos
engessados, até entado, pela forga do texto literario® no
ambiente teatral e reorganizam suas consequéncias
sobre as condi¢cdes de espectacao.

Compreendo que algumas praticas de teatro
performativo nao trabalham, necessariamente, com
maquinas de imagem e que, portanto, a nogao de teatro
performativo n&o esta diretamente relacionada a
utilizagdo de novas tecnologias na cena. Portanto, no
que concerne a esta pesquisa, a utilizacdo de
dispositivos tecnolégicos se configura nas relagbes de
intermedialidade. A condicdo de presenca do
performator/performatriz acontece por meio de estruturas
narrativas intrinsecamente comprometidas com as
tensbes entre as maquinas de imagem e o texto
dramatico. Ao analisar a relagdo do ator contemporéneo
com as novas tecnologias lzabella Pluta identifica o
papel multidisciplinar do sujeito da cena:

Podemos entédo constatar que o ator contemporéaneo

 E preciso deixar claro que reconhego a existéncia de textos
performativos (inovagbdes dramaturgicas na estrutura textual e no
jogo com as palavras), que “obrigam” o ator/performer a estabelecer
outra postura interpretativa frente ao material literario. No entanto,
esse nado € o foco desta pesquisa. Como ja foi visto, Lehmann é
uma referéncia importante sobre as questdes referentes a
dramaturgia. Para aprofundar esta problematica, consultar Lehmann
(2007).
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aparece sobretudo por meio de sua mdiltifungdo o
tornou mais complexo o ato de criagdo. O ator pode
ndo somente receber uma formagao complexa sobre
o plano da atuagdo mas igualmente uma formagéo
para adquirir capacidade de orS%anizar O universo
cénico [....] (PLUTA, 2001 p.110)

Pluta constata a obrigatoriedade de uma outra
formagao para o sujeito da cena que se divide durante o
espetaculo entre atuar e organizar o universo cénico.No
proximo item analisarei o espetaculo E se elas fossem
para Moscou? de Cristhiane Jatahy, e assim teremos
exemplos praticos deste tipo de atuacdo. Neste projeto
artistico os dispositivos tecnoldgicos alteram as
condigdes espaciais e revelam a existéncia de um entre-
lugar para a condi¢gdo do sujeito da cena. Este evento
cénico € hibrido acontece por meio da intermedialidade
na qual sao valorizadas outras formas perceptivas para
além da representacdo de um texto dramatico.

O texto classico funciona como um pretexto para
uma adaptacao atualizada da obra realista As trés irmas
de Anton Tchekhov. A releitura, feita pela dramaturga e
diretora do espetaculo, teve como preocupagao
estrutural uma aproximacao aos tempos atuais, a saber
século XXI (2014/2015). Esta releitura permitiu que a
montagem se desenvolvesse através de um jogo
dindmico, atravessado por elementos performativos, na
qual estas maquinas dilatam e delatam as fronteiras
entre: ficcdo e realidade, teatro e audiovisual e ator e
performer.  Os  dispositivos  tecnologicos  estdo

88 Traducéo livre minha do original em francés: “Nous pouvons ainsi
constater que l'acteur contemporain apparait surtou a travres as
multifonction qui complexifie 'acte de création. |l peut non seulement
recevoir une formation complexe sur le plan du jeu mais qui acquier
également la capcacité d’organiser I'universe scénique.”
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incorporados as dramaturgias que se configuram nas
tensbes entre maquinas e performers/atores.As minhas
reflexbes sobre o projeto cénico de Jatahy estao
alicergadas nos aspectos da performatividade(“fazer” e o
“mostrar-fazer”). O objetivo € localizar os deslocamentos
espacotemporais entre o real e o ficcional na qual o
sujeito da cena oscila entre ser-ator e ser-performer, o
que configura portanto o] que denomino
performator/perfomatriz.
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3.1.1 Pontos de vista na performatividade e na
teatralidade de E Se Elas Fossem Para Moscou? de
Cristhiane Jatahy

“Eu me vejo |a onde n&o estou
em um espago que se abre
virtualmente, para além dessa
superficie [...] uma projecéao
de mim” &

E Se Elas Fossem Para Moscou? * Uma
pergunta. Uma obra em dois espagos simultdneos. Uma
escolha a ser feita. Dois pontos de vista: o teatral e o
ecranico. O espetaculo foi visto por mim em dois dias
diferentes. Cada dia, na condicao
espectador/pesquisador, ocupei uma sala diferente. Duas
plateias, a da sala de projecao e a do palco-set, onde se
encontram os performers/atores. A linguagem é hibrida e
transita entre o teatro, a performance e o audiovisual. Ao
adentrar no palco-set, uma performer/atriz, sentada,
olhando fixamente para a plateia, diz: “Talvez isso néo
seja uma peca, talvez ndo seja um filme também. Ou
talvez as duas coisas ao mesmo tempo”. NOs, o0s

% Fala da personagem Irina ao final da pega E se elas fossem para
Moscou, vista no Teatro Sérgio Porto, RJ, 2015.

° Vi os espetaculo/audiovisual “E SE ELAS FOSSEM PARA
MOSCOU”, no Teatro Sergio Porto, no Rio de Janeiro,no ano de
2015. O espetaculo e a experiéncia audiovisual, que a diretora,
denominou de filme, foram vistos, por mim em dias diferentes.
Primeiro assisti o espetaculo em um final de semana do més de
agosto e o audiovisual na semana posterior. Os pregcos eram
diferentes, e é importante frisar que éramos avisados da importancia
de experienciarmos os dois acontecimentos cénicos como obras
complementares.
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espectadores, somos convidados para comemorar o
aniversario de Irina®, a mais jovem das irmas. As
performers/atrizes s&o irmas/personagens do drama
tchekhoviano e oscilam entre o real e o ficcional. Os
técnicos também sao performers, por vezes funcionam
no papel de musicos ou de atores envolvidos nas cenas
que contam as diferentes fases da vida destas trés
mulheres. Neste breve relato procuro localizar o leitor de
forma dindmica com essa experiéncia cénica proposta
pela Cia Vértice.

Pois bem, em um outro dia, voltei para assistir
ao filme-espetaculo-filme. Uma voz em off invade a sala:
“Talvez isso ndo seja uma pecga, talvez ndo seja um filme
também.Ou talvez as duas coisas ao mesmo tempo.”
Procuro a atriz/performer ela nao esta mais ali olhando
para mim. Vejo a tela, nela detalhes do que aparecia no
fundo e passava desapercebido no palco-set. Na tela a
imagem de outra performer/atriz mergulhada em uma
piscina. Estou sentado em uma almofada, uma sensacao
caseira de uma sessao de cinema.

O passado e o presente sao dilatados, captados
e editados por dispositivos audiovisuais. As cameras
captam as imagens e o audio e enviam para um
computador. As imagens editadas em tempo real sao
enviadas para sala de projecdo. Algumas caracteristicas
deste espetaculo da Cia Vértice, dirigido e criado por
Cristhiane Jatahy, ocorrem em um contexto de
intermedialidade, isto €, em um fluxo constante entre o
cinema, o teatro e a performance mediatizada. A

" Elenco do espetaculo E se elas fossem para Moscou?: Isabel
Teixeira, Julia Bernat e Stella Rabello performam as trés irmas.
Paulo Camacho, Rafael Rocha, Felipe Norkus e Thiago Katona se
responsabilizam por determinadas tarefas (coordenagdo de video,
musica) e alguns entram em cena, performam personagens
coadjuvantes da pecga de Tchekhov.
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interatividade com a audiéncia acontece na hora que os
espectadores da sala-palco sdo convidados para
dancar, comer ou tomar um taga de espumante durante a
festa de aniversario da personagen Irina. Para esclarecer
esta experiéncia proposta por Jatahy e desenvolver as
consideragoes sobre a condigcao de
performator/performatriz do sujeito da cena é importante
destacar o carater multifuncional dos artistas/técnicos
presentes na cena. Esta € uma caracteristica
fundamental para o entendimento da nocao
performator/performatriz. Para isto observem a imagem e
o que diz Josete Féral sobre estas propostas cénicas
interdisciplinares.

Figura 13 - Foto de Divulgagao do espetaculo “E SE ELAS
FOSSEM PARA MOSCOU?"%

%2 Retirada do site Questdo de Critica. Foto de Divulgacdo do

Espetaculo E se elas fossem pra Moscou? Disponivel em
http://www.questaodecritica.com.br/2014/06/quando-se-atua-e-

quando-se-vive/
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Para Féral as performances mediatizas operam
em um campo aberto, sem as referéncias habituais do
teatro tradicional. Segundo Féral:

E que a performance, e a performance
mediatica mais ainda do que a teatral,
procura provocar os sentidos, a operar
uma dissolugdo dos referéncias habituais
(em relagéo ao espaco, ao tempo, ao real).
Para isso, ela instala o espectador em
certa receptividade (FERAL, 2015, p. 142).

Pois bem, neste tipo de performance a
tecnologia se encontra incorporada a cena com o
objetivo de borrar as fronteiras entre o teatro e o
audiovisual, como pode ser visto na figura acima. A
relacdo entre o operador da camera e a cena esta
condicionada nocao do “fazer” e do “mostrar fazer’ que
agem na fronteira entre o real e o ficcional. No espago
restrito para projecdo audiovisual o performer com a
camera nao é visto este € um privilégio de quem esta
vendo o espetaculo no palco-set.

Na sala escura com cadeiras e almofadas, uma
tela, um ambiente aconchegante, um lugar que recebe
por expansao ecranica a presenca dos performers que
estdo no palco-set93 ou set-palco. Jatahy, posicionada
discretamente em um canto sala-palco recebe em uma
maquina (notebook) as imagens enviadas pelas
cameras, as edita em tempo real, insere os audios (trilha

% O termo palco-set ¢ por mim utilizado por entender que a
movimentagdo dos painéis esta diretamente ligada com o
posicionamento das trés cameras. Estes painéis também facilitam a
criagdo da iluminacdo que serve tanto para o espetaculo teatral,
como para o audiovisual que esta sendo feito simultaneamente
durante a apresentacéo.
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e vozes)™ e as envia para sala de projegao.

A cena, no palco-set, € atravessada por uma
diversidade de pontos de vista que se configuram a
partir das acdes cénicas que podem ser vistas em sua
totalidade ou percebidas, algumas vezes, pelo recorte na
tela de uma das cameras. Durante todo espetaculo sao
usadas trés cameras. Ressalto que fica clara a
preocupacdo da encenadora no sentido de definir uma
qualidade de presenca do seu elenco que funcione com
as linguagens: cinematografica e teatral. A performance,
neste caso, surge como uma terceira opgdo de
linguagem e funciona como um liame, um conceito
operatorio que “costura” as duas outras linguagens e
instaura a teatralidade. Para Féral a teatralidade ocorre,
sob o olhar diversificado do espectador, na abertura
produzida por uma performance no momento da fricgao
entre especularizagdo e a espetacularizagdo. Para a
autora,

Na medida, pois, em que o lugar esta
preparado tendo em vista uma agao, da-se
o0 enquadramento espacial que solicita o
olhar do espectador. O enquadramento
cria um espaco, espago do especular que
recusa tornar-se espetacular. Ao criar um
espago para si, a performance cria ao
mesmo tempo o espago do outro, 0 meu, 0
do espectador, e paradoxalmente
estabelece a base de toda teatralidade
(FERAL, 2015, p. 142).

No espetaculo de jatahy, os espectadores que
se encontram no palco-set, por vezes, também véem as
cenas na tela de uma das trés cameras posicionadas

% Na atualidade, as facilidades da tecnologia digital fazem do

notebook por meio de aplicativos para edi¢ao de video uma ilha de
edicao.
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estrategicamente para fazer os enquadramentos que
serdo re/transmitidos para sala de projecdo. Ao poder
escolher seu angulo de visdo da cena, ou pela tela da
camera ou fora dela, o espectador do palco-set amplia
sua relagado “de agenciamento sobre a linha narrativa do
que esta sendo contado/mostrado” (SANTOS, 2012, p.
70).

Ao escolher olhar as acgdes, enfim, olhar para
gestualidade dos performers pela tela da camera, o
espectador, assume posi¢cao de voyeur e pode perceber
sutilezas, intimidades que nado sdo percebidas na cena
apresentada no espacgo cénico. O carater invasor de uma
camera no momento da filmagem se da pela
possiblidade de ampliacdo, por meio de um zoom, de
detalhes da composicéo fisica do sujeito da cena e pelo
recorte da parte corporal a ser mostrada. Esta
caracteristica é especifica a linguagem audiovisual e nao
pode ser reproduzida com a mesma poténcia invasiva da
lente de uma camera por espetaculos teatrais que nao
utilizem estes dispositivos.

No Experimento Cénico da Cia Vértice o papel de
testemunho é divido entre os espectadores do palco-set
e os (tele)espectadores que se encontram na sala de
projecdo. A proposta de encenagao de Jatahy define
com muita clareza e dominio a relacdo entre as
linguagens audiovisual e teatral, o que determina como e
0 que deve ver os especatadores do palco-set e o0s
(tele) espectadores da sala de projecdo. As imagens da
peca-filme ou filme-pegca sé&o projetadas na sala escura
e constroem uma narrativa independente daquela que
acontece no palco. Ainda que possam ser vistas em sua
singularidade as duas experiéncias cénicas se
complementam.
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A forga das agbdes performativas registradas
pelas cameras, emergem do transcurso marcado pelas
situagdes justapostas espalhadas pelo espago cénico. A
dramaturgia orquestrada para construgao das cenas, por
Jatahy, abre possibilidades para novos pontos de vista, o
espectador passa a ser um colaborador, e em alguns
casos participa efetivamente da acgédo. Quero registrar
como exemplo o momento em que a performatriz (
personagem/performer/atriz) Stella Rabello, propée uma
interacao audiéncia. Ela pede para que o espectador a
ajude no posicionamento da camera. Com a camera no
tripé, a atriz se posiciona entre a camera e o espectador,
sugere que O mesmo ajuste com precisdo o
enquadramento.

Pois bem, este € um instante no qual a
perfomatividade é revelada e assumida como parte da
linguagem. O espectador neste momento, se torna um
técnico e € incorporado a cena. Observo que o
espectador se encontra em um entre—lugar: entre o
ficcional e o real, pois é colocado no papel de um
personagem: o cinegrafista. Instaura-se, entdo, uma
dissolucédo das referéncias habituais de espacgo, tempo,
realidade e ficcionalidade.

Como se pode ver, abaixo, na figura 6, a
personagem lIrina, ou melhor, a atriz Julia Bernat, opera
a camera e se posiciona como uma performer que oscila
entre o real e o ficcional. Tais procedimentos
performativos  incorporados pelo teatro de maneira
explicita, transformam o bindbmio tempo-espago e
redefinem o campo perceptivo do sujeito da cena. Ao
sujeito da cena que executa este tipo de acdo que
requer tal deslocamento, denomino performator ou
performatriz.
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Portanto, a condicdo de performatriz de Julia
Bernat, na cena do jantar de comemoragdo do
aniversario da sua personagem lIrina, é determinada pelo
jogo duplo entre ser a personagem e ser a operadora de
camera. Durante todo o espetaculo o desdobramento de
determinadas situagbes narrativas esta vinculado aos
deslocamentos constantes dos sujeitos da cena. Por um
instante, irei me concentrar neste deslocamento entre a
atuacdo e a representacdo, ainda que na fotografia
(imagem fixa) ndo se possa perceber a forga potencial
desta atitude que se repetira em outras situacbées no
espetaculo E se ela fossem para Moscou?, utilizo a
fotografia da atriz/performer/personagem em condigéo
de performatriz quando opera a camera, para demarcar
as reflexdes que farei a seqguir.
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Figura 14 — Performatriz: atrizlperformer/personagerrgsopera a
camera em “E se Elas Fossem para Moscou “

Esta acdo de operar a cadmera fabrica uma
qualidade de distanciamento que esta relacionada a
tensdo entre o real e o ficcional para a criagao de
realidades intraficcionais. Enumerarei, abaixo, algumas
possibilidades reflexivas que se abriram a partir da minha
condicdo de espectador/pesquisador durante o evento
cénico, no set-palco%, sobre 0 momento em que Julia
Bernat opera a camera:

% Foto de Divulgagdo de Marcelo Lipiani que também assina a
cenografia do espetaculo - disponivel em
http://oglobo.globo.com/cultura/christiane-jatahy-dirige-peca-filme-
se-elas-fossem-para-moscou-11862865

® Quero, mais uma vez, ressaltar que estas reflexdes estado
atreladas a minha condicdo de espectador/pesquisador. O
espetaculo foi apresentado no palco do teatro Sergio Porto e foi
visto por mim em duas etapas. Vi incialmente o espetaculo no palco-
set e em um outro dia voltei para ver a parte complementar, o
audiovisual. As duas experiéncias acontecem simultaneamente,
cabe ao espectador escolher o que ver primeiro. Em geral a
experiéncia audiovisual € vista em uma segunda vez.
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Admito que Irina esteja com a camera na méo, dentro
de um espaco ficcional, e que esta acado faz parte
ainda de uma estrutura representacional; ja que neste
contexto a presenga de dispositivos tecnoldgicos na
cena é admissivel, tendo em vista que o drama de
Tchekhov foi adaptado e atualizado para as
condigdes socioculturais do século XXI. Neste caso,
entdo, se poderia concluir que é Irina (a persona
dramatis) que opera a camera;

Considero que este momento gera uma ruptura entre
o real e o ficcional, ja que a performer/atriz ao operar
a camera se distancia da condicdo de persona
dramatis e assume o papel de uma cinegrafista, que
revela sua propria situacdo de representacao.
Consequentemente, sou atravessado também por
esta situacdo e inevitavelmente descolado das
relagdes intraficcionais do drama tchekoviano e
convidado a reorganizar meu imaginario a partir da
friccdo direta entre o real e o ficcional.

A terceira possibilidade € a da escolha em participar
de uma experiéncia cénica em que os dois pontos
anteriores ndo se anulam, mas se complementam e
geram outros lugares, outros estados perceptivos
com pontos de vista multiplos, alicercados em uma
linguagem fluida, que transita entre o real e o
ficcional. Na posicdo de espectador/pesquisador
identifico um entre-lugar que revela a presenga do
sujeito da cena, condicionada aos deslocamentos
entre os géneros artisticos: performance, teatro e
audiovisual. Esta proposta hibrida funciona ordenada
pela intermedialidade e entre as estruturas intra-
ficcionais e extra-ficcionais 0 que proporciona um
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campo para o surgimento do que estou nomeando
performator/performatriz. As condicbes colocadas
para o artista da cena em experiéncias estéticas
como a de Jatahy €& que comprovam minhas
suposi¢des para tal nomenclatura.

Sendo assim, as consideragdes que faco em
minhas analises sdo centradas nas possiveis
modificagcdes da nocdo de presenca cénica causadas
pelos deslocamentos constantes entre o performativo e o
representacional. As contribuicbes trazidas por
dispositivos tecnolégicos no processo criativo dos
artistas cénicos, delinearam caminhos para experiéncias
estéticas, que dissolvem os limites convencionais do
teatro e colocam o corpo do sujeito da cena como mais
um componente da engrenagem instaurada pela
intermedialidade. Pluta (2011) defende a ideia de um
“corpo médiaforico™ em uma alusdo ao corpo do
ator/performer que age como metafora na relagdo com
as midias durantes processos criativos que utilizam
estes dispositivos. Segundo Pluta:

A individuacdo intermedial gerara a figura
atorial que colocara em jogo o cruzamento
entre o organico e o tecnolégico e que sera
constituido por meio da hibradagédo. Esta
figura de base,ou mesmo matricial, faz
com que se reencontre dois fendmenos de
ordem diferente: a intermedialidade e a
teatralidade. Trata-se do corpo médiaférico
que nasce da interagdo do corpo do
intérprete  com a média em fungao
cénical...] (PLUTA,2011, p.122) %

% No original em francés: Corps Médiaphorique.

% Tradugdo minha livre do original em francés: “ L’individuation
intermédiale génera la figura actorielle qui metra em jeu
l'entrelacemente entre l'organique et le technologie et qui se
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A autora constata que a partir da tenséo gerada
entre o corpo do sujeito da cena e os dispositivos
tecnolégicos surge um corpo meédiaférico na qual a
teatralidade e intermedialidade se reencontram para
produzir, o que defino como outra forma de presenca,
como sera visto no capitulo trés. As mudancas no
processo atorial, portanto, fazem do
perfomator/performatriz um ser hibrido, que existe na
fusdo do seu corpo com as maquinas de imagem
representadas por: monitores, telas, cameras,
notebooks, microfones e softwares usados em funcao
cénica.

As experiéncias cénicas com caracteristicas
intermediais propostas por Ahmed e por Jatahy,
analisadas durante a produgao desta tese, se revelam,
tendo em vista suas diferencas conceituais, como
estratégias sensiveis da percepgdo do real e fazem
emergir um territério instavel na qual as fronteiras entre
realidade e ficgao sédo borradas. Na proposta de Ahmed
0 jogo performativo concretizado na situagédo de risco,
associado a captagao e ampliagdo do som sao fatores
determinantes para as reacoes fisicas dos espectadores.
As fricgdes entre as realidades ficcionais, construidas no
processo espetacular, e o real representado pelo
contexto fenoménico da apresentagdo em si, sao
destacadas como estratégias para produgcdo de um
campo de interseg¢des transitorias entre o real e o
ficcional.

No espetaculo criado por Jatahy, o “fazer’ e o

constituera a travers I'hybridation. Cette figure de base, voire
matricielle, fera reencontre deux phénoménes d’orde différent,
l'intermedialité et la théatralité. Il s’agit du corps médiaphorique qui
nait de l'interaction du corps de l'interpréte et du média em foction
scénique [...]"
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“‘mostrar—fazer”, caracteristicas que delatam a existéncia
de performatividade, sdo habilmente usadas pela
encenadora, para demonstrar a existéncia de uma
intermedialidade entre os sujeitos da cena, na condi¢ao
de performatores/performatrizes, e os dispositivos
tecnolégicos. A autora/encenadora utiliza o drama
realista de Tchekhov como ponto de partida para a
realizacdo de uma experiéncia estética hibrida que
ultrapassa estruturas espaciais seculares.

O desejo de transformacgao poética da cena e de
rompimento das barreiras espaciais, representadas pelo
palco italiano®, que separa o lugar do sujeito da cena do
lugar na qual o espectador deve se posicionar, se
“arrasta” na histéria do teatro por pelo menos dois
séculos. Neste espago materializado pelo palco italiano,
o ilusionismo ganhou forca por intermédio de
concepcodes estéticas que se acomodavam perfeitamente
a esta forma arquitetdénica. A ruptura ou ndo com este
palco fechado, também considerado por alguns
encenadores como uma caixa magica se transformou em
uma batalha estética entre os pensadores e artistas da
cena. Uma coisa é certa o palco italiano condiciona o
espectador a se manter em uma posigdo estatica, na
qual seu ponto de vista € o mesmo do inicio ao fim do
espetaculo. Varias foram as tentativas experimentais de
criarem outras realidades para a caixa cénica. Estas
tentativas vao desde da utilizacdo do denominado:
efeitos de real muito valorizado pelos naturalistas; as
profecias artaudianas com relagdo a um possivel teatro

9 Jean-Jaques Roubine, no capitulo A explosdo do espago afirma
que, “A maioria das salas teatrais foi construida nos séculos XVIII e
XIX. Todas elas obedecem as normas do espetaculo a italiana”
(ROUBINE, 1998, p. 82). Para maiores informagdes ver o livio A
linguagem da encenacgdo teatral citado nas referéncias desta
pesquisa.
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com cadeiras giratorias e se prolongam por meio da
concepcao de distanciamento ou estranhamento
proposto por Bertolt Brecht.

Outras experiéncias importantes em relacédo ao
espaco cénico foram feitas por artistas da cena como :
Adolphe Appia, arquiteto e encenador sui¢o, que por
meio da iluminacdo visava transformar a realidade da
cena transformando-a em um espaco para o simbolos;
Edward Gordon Craig, ator, cendgrafo e encenador
inglés se opunha ao naturalismo e visava assim como
Appia uma cena poética e simbolista; Erwin Piscator,
encenador judeu/alemdo que, assim com Brecht
pensava o teatro de forma sociopolitica. Foi um dos
primeiro encenadores a usar imagens projetadas na
cena ao vivo; Jerzy Grotowski encenador polonés
criador do conceito Teatro Pobre desenvolveu projetos
cenograficos/arquitetdénicos que tiraram o espectador da
posicao imposta pelo palco italiano; por ultimo elenco o
Living Theatre grupo de teatro americano, criado em
1947 e coordenado pelo casal, Judith Malina(atriz e
encenadora) e Julian Beck(cenodgrafo e diretor). Este
grupo € suma importancia quando reconhecemos a
introdugdo de elementos da performance no teatro. O
Living Theatre foi a um dos primeiros grupos de teatrdo a
assumir uma linguagem hibrida — entre o teatro e a
performance — e tinha como pratica rompe as fronteiras
entre o palco e plateia e entre a vida e arte.

Este breve comentario sobre as relagdes de
alguns encenadores com o espago da cena tem como
objetivo localizar o leitor sobre o desenvolvimento de
praticas artistas e reflexdes em relagdo aos paradigmas
da teatral cena. Neste caso, 0 espaco serviu como o
elemento condutor para a construgcdo pensamentos
sobre as “verdades” da cena de modo geral As questdes
sobre as fronteiras entre: teatro ou performance, arte ou
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vida, ator ou performer, real ou ficcional e palco ou
plateia, acompanham o historico teatral a bastante
tempo. Esses esclarecimentos sao importantes para o
desenrolar de minhas consideracodes - feitas sobre dtica
da intemerdialidade e da presenga cénica -  sobre os
espetaculos de Ahmed e Jatahy.

Dito isto, observo, portanto , a influéncia do
espaco na construcido das tensdes entre o corpo do
sujeito da cena e as dramaturgias que compdem uma
experiéncia estética no campo das artes cénicas. Para
encenadora Christiane Jatahy, o espago € o estimulo
inicial na criagado de suas experiéncias cénicas. Mais que
um estimulo, segundo ela , o espago € o gerador de todo
o projeto.Sendo assim, os deslocamentos dos sujeitos
da cena sao pensados a partir dos desdobramentos e
tensbes com as formas cenograficas em com as
cameras em movimento pelo palco-set. Portanto, as
relacbes entre a cenografia, o sujeito da cena e a
intermedialidade  estdo diretamente implicadas com
adaptacdo do texto realista de Anton Tchekov. Os
deslocamentos precisos impostos pela linguagem
audiovisual ,as rupturas com a relagao espacial mediante
a participagao direta do espectador, bebendo, comendo e
dancando em uma festa dentro espaco cénico mostram o
carater interativo e performatico desta experiéncia.

O espago € pensado em conjunto com a
utilizagado de praticaveis que nos remetem a pensar em
sets cinema e estudios de tv, ao mesmo tempo que os
arranjos espaciais nos demonstram caracteristicas de
um acontecimento teatral.

O uso cenogréfico do espago é um dos
meus primeiros starts do meu trabalho. Eu
nunca penso uma criagdo sem ter o
espaco cénico concebido. E isso inclui,
ndo s6 o espago pensado, topografica,



136

mas também tridimensionalmente, e esta
totalmente relacionado ao contetdo'®
(JATAHRY, 2015, n.2, vol.15, Revista Sala
Preta).

Parto, inicialmente, da relagdo do sujeito da cena
com o espago, para entender como as propostas de
performances multimidias ou experiéncias hibridas
(como o espetaculo de Jatahy) se aproximam da teoria
do distanciamento difundida por Bertolt Brecht. Segundo
a pesquisadora canadense Josette Féral (2015), a
concepcao de distanciamento no teatro atual esta sendo
revista, a partir de tecnologias diversas, o que permite as
performances multimidias usarem os dispositivos
tecnolégicos para uma nova abordagem do real. Féral ao
comparar as duas concepgodes afirma:

As performances multidisciplinares
recorrem as midias como material de
nosso universo cotidiano que reproduzem
nosso ambiente e modelam nossa
sensibilidade tanto quanto Nosso
imaginario. Porque na atuagdo das
performances multimidias, bem como na
atuacéo brechtiana, tudo parte e volta ao
real num questionamento que busca
analisar-lhe a situagdo. E, portanto, sobre
a analise do real e sua percepgao pelo
artista e pelo espectador que resulta o
essencial do trabalho de distanciamento
(FERAL, 2015, p. 237).

1% A revista Sala Preta do PPGAC de 2015, n.2, vol.15 publicou
uma parte intitulada Dossié Espetaculo: Christiane Jatahy, este
fragmento que usei foi retirado da entrevista concedida a José da
Costa, na casa e estudio da diretora, no Rio de Janeiro, em 19 de
dezembro de 2014. A entrevista gravada foi transcrita por Graziela
Laureano.
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Ainda que possamos considerar que 0
distanciamento brechtiano seja visto, por alguns
pensadores, como uma teoria da representacdo e nao da
atuacdo, Féral em sua analise, parte de um
procedimento basico para comparar as duas formas de
atuacdo. Para ela tanto a forma de atuagao brechtiana
como a forma de atuacdo na performance midiatica,
utilizam o real como ponto de analise critica da situagao
na qual estdo inseridos o sujeito da cena e o espectador.
A pesquisadora evidencia que o espectador percebe, ou
melhor, sofre a agdo do real quase que ao mesmo
tempo, que esta agao é salientada pelo sujeito da cena.
Retomo, entdo, a situacdo exempilificada na ilustragao
que apresento do espetaculo E se elas fossem para
Moscou?. Na fotografia, o dispositivo audiovisual -
camera - marca uma interferéncia real na situacao
dramatica proposta por Tchekov em 1901. @)
estranhamento € uma evidencia condicionada a cena,
ainda que a adaptagdo feita por Jatahy, direcione o
espectador a uma dupla condigio: aceitagao e rejeicao
por meio do jogo entre texto dramatico e texto cénico.

Parto da reflexdo feita por Féral e deduzo,
portanto, que o real atua sobre relagdes intraficcionais e
gera questionamentos e percepgdes extraficcionais de
ordem existencial. A revelagdo explicita do real, nesta
experiéncia, conduz minha condi¢ao de espectacdo e me
permite negociagdes constantes, ora sofro o efeito do
estranhamento e ora adentro no jogo proposto pela
atuacdo. Segundo a teorica canadense:

A cena perdeu ai a narragdo e a
supremacia do texto ao mesmo tempo que
se dissipou toda materialidade de uma
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personagem mesmo ficcional. O ator
aprende ai a se posicionar em cena, a se
arriscar, a se comunicar em sua relagao
com o real (FERAL, 2015, p. 237).

A afirmacao de Féral detecta a existéncia de um
entre-lugar no qual o texto e o personagem s&o
atravessados pela presenca do sujeito da cena. Esta
presenca se potencializa pela condigao de jogo com real.
A manipulacdo de dispositivos tecnoldgicos, de maneira
explicita, sem subterfugios, faz com o sujeito da cena
trabalhe sua presenga entre uma dramaturgia pré-
existente (texto dramatico) e o momento presente (texto
cénico + encontro com audiéncia). Neste sentido, o
sujeito da cena deve se manter em prontiddo para
acompanhar o tecido espago-tempo'®' que se desenrola
de forma fluida e em constante expansdo. A
comunicacdo se da para além da narragdo e se
estabelece no risco inerente ao acontecimento em si.
Este posicionamento em relagcdo ao real, denuncia a
condigao de fragilidade deste sujeito como ser-no-mundo
e aparentemente gera outras possibilidades perceptivas
e interativas com o ambiente. O agenciamento dessa
condicdo de fragilidade associada a abertura de um
campo de possibilidades sensério-afetivas, se torna o
fator determinante na conducdo da relagdo entre: o
sujeito da cena, o tecido espagotemporal e o
espectador.

Christiane Jatahy, ao comentar o trabalho dos
atores de sua Cia Vértice, em entrevista a José da
Costa, afirma que:

197 A expressao tecido espago-tempo é utilizada pelos fisicos para

demarcar que espago e tempo estdo entrelagados. Os primeiros
estudos sobre essa curvatura da relagdo tempo-espaco foram feitas
por Albert Einstein por meio da teoria da relatividade.
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[...] Essa é minha questdo: sobre esse ser
vulneravel, sobre esse individuo que nao
tem certezas e que esta jogado dentro do
momento presente da cena. E essa
pessoa que eu espero que esteja presente
em cena [...] E por isso que importa muito
essa vulnerabilidade, essa escuta, essa
abertura geradora da resposta nao sabida
previamente [...]

Este comentario de Jatahy sobre o trabalho de
seus atores demonstra uma preocupacgao por parte da
encenadora com a disponibilidade destes atores com o
imprevisivel. Observo,também,a importancia da precisao
milimétrica dos deslocamentos dos sujeitos da cena na
condicéo de performatores/performatrizes ao deslocarem
0s painéis cenograficos pelo espago cénico. Ou
posicionarem as cameras e filmarem durante o
momento, que atuam no entre-lugar: “mostrar-fazer’ e
“fazer” a acdo cénica. O jogo, a abertura de
possibilidades, a interagado com o espectador e a rigidez
das marcagbes no espaco alimentam uma dinamica
atravessada pelo real que aproxima as situacdes
dramaticas da vida. O real e o ficcional se fundem e se
descolam constantemente.

No espetaculo de Jatahy, a situagdo de
representacdo € construida de forma que o espacgo-set
revele no jogo como o lugar da cumplicidade com o
espectador, ou seja a audiéncia constréi junto com os
performatores/performatrizes a situacdo cénica. A
demonstracdo de uma  dindmica visual e espacial de
construcéo e de desconstrugcao do que é re/apresentado,
se torna um convite ao espectador interagir para além da
dramaturgia textual. Este movimento permite que um
campo perceptivo se instaure entre os sujeitos da cena e
audiéncia e se desenvolva na transitividade do que esta



140

sendo construido como pratica discursiva com as
reacdes sensoriais.

O espectador em dias diferentes e em
situacbes espaciais diferentes ao assistir E se Ela
Fossem Para Moscou?, exercita maneiras distintas de
interagcdo com o objeto artistico proposto. Sua condi¢céo
de espectacao esta delimitada, por um acontecimento
cénico que se desenvolve a partir da experiéncia
audiovisual (cinematografica) em uma sala e a do
espetaculo performativo que acontece no palco-set,
simultaneamente. Nas duas propostas a audiéncia
assume fungdes distintas de interacdo. Ao analisar o
papel da recepcdo no ambito das artes cénicas o
pesquisador e professor Edélcio Mostago afirma que:

O espectador é o outro da ocorréncia
teatral, podendo mesmo assumir a
condi¢do de Outro. Em situagédo de escuta
ele nunca é passivo, ainda que permanega
razoavelmente quieto e sentado no escuro.
Se assim se encontra € para que sejam
favorecidas algumas de suas fungdes no
ato de interlocugéao: redobrar a
sensibilidade, colocando-se em posigao
favoravel a liberagdo de emocgdes,
abandonando-se ao fluxo imaginario para
estruturar suas reagbes. (MOSTACO,
2015, p.69).

Ao entrar na sala de projegdo, proposta por
Jatahy, na condicdo de espectador me senti o outro,
mencionado por Mostago, um impulso continuo me
instigava a imaginar, o que acontecia no palco-set, neste
dia. Ou seja, minha imaginagdo oscilava entre das
imagens projetadas na tela, e que eu ndo via do que
havia por detras dessas imagens recortadas pelas
cameras, editadas e enviadas para sala escura na qual
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eu me encontrava.

Pois bem, recordem que estas imagens eram
projetadas simultaneamente durante a realizagdo do
espetaculo “teatral”’2. Os (tele) espectadores'®, como
eu, (em teoria ja teriam experiénciado o espetaculo
“teatral” na outra sala) recebem as imagens captadas por
trés cameras que circulam pelas mé&os dos sujeitos da
cena - performers/atores/técnicos - que atuam na
condicdo de performatores/performatrizes.  Estas
imagens sao editadas em tempo real e estruturadas com
a inclusédo de uma trilha sonoro-musical para mostrar
situacdes, cenas que acontecem na no palco-set de
maneira geral e nos “bastidores” fora da visdo da plateia
do espetaculo “teatral”.

Era a segunda vez que eu retornava ao espaco
Sergio Porto, depois de alguns dias voltei para participar
da parte complementar da experiéncia cénica proposta
pela Cia. Vértice. Por alguns instantes, questionei se nao
testemunharia um registro de teatro filmado como tantos
que vi, sentado no sofa de minha casa. No entanto, ao
iniciar a sessao percebo que a proposta de encenagao
de Christiane Jatahy, tinha se preocupado tem trabalhar
cenas especificas no campo cinematografico para
atender as expectativas do (tele) espectador da sala
escura. Nao era s6 um registro de teatro filmado haviam
segredos dramaturgicos retirados do texto de Tchekhov
que nao foram utilizados de forma direta no espetaculo

192 A colocagdo das aspas no termo teatral é para enfatizar que o

espetaculo se encontra em uma zona hibrida que funde varias
linguagens, portanto ndo pode ser considerado um espetaculo
somente teatral.

* Pude perceber nos dias que fui assistir que a maioria das
pessoas tinha visto o “ espetaculo teatral” ou a performance
midiatica primeiro. Na bilheteria nos aconselhavam a fazer este
roteiro, no entanto, nada impedia que fizéssemos caminho contrario
com a experiéncia audiovisual assistindo primeiro contato.
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“teatral” e que, agora, eram revelados, compartilhados
com os (tele) espectadores da sala escura.

Esta suposta cumplicidade com situagdes
dramaticas que nao estiveram presentes no espetaculo
“teatral”, ou melhor, na experiéncia performatica
midiatizada, que seria outra forma de definir o
acontecimento proposto pela Cia Vértice, me tornava um
voyeur da experiéncia audiovisual e gerava outras
formas de agenciamento marcadas pelo entre-lugar nas
duas experiéncias estéticas apresentadas. O audio dos
atores era nitido, a trilha conduzia meu imaginario, o
enquadramento fechado e a movimentagao instavel e
rapida das cameras em pequenos tripés e os cortes
secos, algumas vezes, denunciava a simultaneidade das
experiéncias - denunciava a captacdo das imagens
durante o espetaculo teatral.

No entanto, a minha percepcdo revelava a
precisdo do projeto de Jatahy que preserva as
caracteristicas do teatro, do audiovisual e da
performance para demonstrar que estas fronteiras
estavam sendo borradas. Como artista/pesquisador
observo que o0s sujeitos da cena mergulham na
experiéncia proposta pela encenadora mediante a uma
sutil relagdo biografica, que beira uma espécie de
atuacao confessional. Os  Atores/atrizes, 0s
personagens, os performers se confundem, se fundem
no hibridismo da proposta cénica para além do drama
realista, As Tres Irméas, de Tckekov

A fluidez com que os sujeitos da cena se
posicionam ou preparam 0os enquadramentos
requisitados pela linguagem audiovisual nd&o compromete
0 encantamento determinado pela relacdo de
metalinguagem aceita na convengdo com 0s
espectadores da linguagem teatral. Considero essa
naturalidade comportamental, fluida, que oscila entre a
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performatividade e a teatralidade uma caracteristica
fundamental para sujeito da cena atuar na condigao de
performator/performatriz.

Sendo assim, é na condicao de
performator/performatriz que se da a expansdo da
presenca dos sujeitos da cena do palco-set para a sala
reservada a experiéncia audiovisual. A expansao da
presenca por meio dos dispositivos audiovisuais ou
maquinas da imagem suscita no imaginario do
tele/espectador - que a principio ja esteve na
apresentacao teatral - possiblidades para construgao de
outra encenacdo, como observei anteriormente. Esta
outra encenacgdo passa a existir, no imaginario do (tele)
espectador, entre a presenca expandida na tela e a
auséncia do que n&o aparece na mesma, ou seja,
daquilo que o corte da camera e a montagem (edigao)
ndo o permitiu presenciar e que acontece
simultaneamente no espetaculo “teatral”.

Minha hipétese € que esta presenca ndo deve
ser entendida como um efeito de presenca, sobretudo
neste caso, em que o imaginario do (tele) espectador
passeia entre experiéncias sensorio-afetivas produzidas
pelo teatro, pela performance e pelo audiovisual. A
presenca do sujeito da cena se potencializa mediante a
hibridacdo dessas linguagens na qual sua expansao na
tela da sala de projecdo é consequéncia organica do
jogo entre o fisico, carnal e o ecranico, entre o sujeito da
cena e as maquinas de imagem. lzabella Pluta (2011)
alerta que um espetaculo intermedial, na qual a captacao
da agao cénica acontece em tempo real, abre espaco
para o surgimento de estéticas bem particulares.
Segundo esta autora a cadmera neste tipo de experiéncia
cénica determina outro universo criativo. E gera uma
mudanca constante no comportamento estético em
espetaculos intermediais: “Observamos, igualmente, que
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as trocas funcionais da cena para o video dentro de um
espirito intermedial modificam as fungdes do olhar, do
jogo de perspectivas, das fungdes atoriais assim como
as funcdes de espectacdo™.” (PLUTA, 2011,p.195)
logo, esta afirmacédo de Pluta, nos produz reflexdes
sobre a relagdo dialégica da presenca fisica e da
presenca ecranica nos espetaculos ao vivo e coloca a
expansdo virtual da presenga do sujeito da cena em
campo sensorial demarcado com mais um ponto de
vista da condi¢ao de espectacgao.

Uma experiéncia artistica, com tais principios,
borra as fronteiras entre as linguagens e estabelece
cruzamentos que incluem processos sensiveis, nos
quais se produz de forma continua um exercicio da
alteridade em que o eu e o outro se confundem, se
interpenetram constantemente. Estes procedimentos
desenvolvem uma intensidade sensorio-afetiva para
além da producgao de sentido.

No espetaculo E se elas fossem para Moscou?
performatores/performatrizes conceito que trabalho
nesta tese, ocupam um entre-lugar na qual o risco e a
precisdo na utilizacdo dos dispositivos audiovisuais se
fundem a proposta estética da encenadora. O lugar do
risco, entre a ficcdo e o real, determina a qualidade do
acontecimento, a condigdo de presenga e o grau de
participagcao do espectador, que se vé seduzido a ser um
coautor da obra. Estes sujeitos da cena, operam na
condicido de performatores/performatrizes por meio da
intermidialidade, ou seja, em dialogo com as maquinas
de imagem, ora como performers , ora como atores, ora
como técnicos, ora como personagens. Portanto, estes

% Tradugao livie minha do original em francés: Nous observons

I’échange des fonctions scéniques avec les fonctions de la vidéo, et
cela dans l'espirit intermédial qui touche regard, le de jeu de
perspectives, les fonctions actorielles ainsei que spectatorielles.
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deslocamentos, acontecem no fluxo e contra fluxo entre
as maquinas de imagem e as reagdes sensoriais
compartilhadas pelos corpos dos envolvidos - sujeitos da
cena e espectadores - durante experiéncias cénicas
com carateristicas intermediais nas quais as relagdes
com o real sdo desafiadas.

O pesquisador e critico teatral Edelcio Mostaco
desenvolve no livro Soma e Sub-tracédo : territorialidades
e recepgdo teatral (2015) reflexdes sobre a estética da
recepgdo, e aponta para o fato de que algumas
experiéncias atuais ndo tém dado importancia devida ao
corpo do espectador. Segundo Mostaco:

A énfase dispensada ao corpo no ambito
das artes cénicas vem ocorrendo de forma
auspiciosa nas Ultimas décadas. Quando
discursos os mais variados assomam ao
panorama das discussdes em curso.
Entretanto, pouca ou nenhuma atencéo
tem sido dispensada ao corpo do
espectador, destinatario e elo final das
mensagens produzidas pela cena, seja
porque € obliterada pelas investigagdes
que privilegiam o atuador, seja porque a
quantidade de imponderaveis que circunda
a plateia desencoraje investidas mais
decisivas sobre suas potencialidades.
(2015,p.68)

Diferente das consideracoes feitas por Mostaco,
observo que nos espetaculos que utilizam a
intermedialidade como linguagem, como bem apontou
Izabela Pluta, as condigcdes de espectacado estdo sendo
transformadas por meio das tensbes produzidas pelas
relagcbes entre as maquinas de imagens, o espago
cénico, o0s sujeitos da cena e a audiéncia. As
performances midiatizadas como a encenada por Jatahy
Ou a encenada e a apresentada por Ahmed, analisadas
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nesta tese, demonstram uma preocupagdo com as
reacdes corporais dos espectadores ao romperem por
meio da provocacao de riscos incidentais de forma direta
ou indireta a relacéo palco — plateia.

Por exemplo, no espetaculo E se Elas Fossem
Para Moscou? como ja foi comentado, os espectadores
dangam, comem, brindam , bebem ou assumem o papel
de cinegrafistas a convite dos performatores e das
performatrizes, durante os momentos em que as acdes
cénicas se descolam do texto dramatico e assumem o
carater de performance. Este comportamento dos
sujeitos da cena oscilam entre o real e o ficcional e
reverberam, por sua vez no comportamento corporal do
espectador.

Na experiéncia proposta por Ahmed, o risco
incidental é direto, a possiblidade real de um acidente,
da cabega do microfone escapulir durante os giros,
mobiliza uma reacdo defensiva nos corpos dos
espectadores. Ainda que, possamos entender esta
reacao corporal como instintiva, causado pelo medo, fica
clara a intengdo do performator quando acelera o
movimento giratério do brago para captar o som do atrito
com ar o que aumenta o perigo e o medo do espectador.

No contexto atual, século XXI, estdo sendo cada
vez mais radicalizadas as remodelagbes do corpo,
cirugias plasticas, proteses, inser¢cdao de chips etc. O
corpo humano se tornou uma encruzilhada de
reverberagdes do mundo comtenporaneo. O papel dos
dispositivos tecnologicos como protagonistas de uma
nova configuragdo do real € uma evidéncia que
atravessa nosso cotidiano.

No teatro, o sujeito da cena em seus processos
criativos interage com essas maquinas para borrar as
fronteiras palco/plateia com a intencdo de aproximar
intimidades ou criar distanciamentos que estao
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transformando as condigdes de espectagdo. O
entendimento da encenacao como um fenédmeno repleto
de particularidades diacronicas e sincrbnicas, que
transitam entre negagdo e a aceitagdo de aspectos
convencionais da carpintaria teatral, evidenciam uma
necessidade eminente de instaurar experiéncias que
contemplem, efetivamente, o corpo dos espectadores
como afirmou Edelcio Mostago (2015). Os criadores de
performances midiaticas, nos ultimos anos estao
ocupando este lugar mediante expansédo da nogao
‘corpo médiaforico” (Pluta, 2011) que atua no corpo
sujeito da cena mas pode agir também sobre o corpo do
espectador.

A seguir, desenvolverei reflexdes sobre a ideia
de um estado confessional demarcado pela utilizagao
das maquinas de imagem em espetaculos intermediais.
O poder de esquadrinhar o corpo do sujeito da cena com
estes dispositivos audiovisuais, e aqui destaco as
cameras, projetores e aplicativos de edigdo de som e
imagem, revelam intimidades do performer/ator que o
espectador do teatro tradicional nunca alcangou
enxergar. A partir deste principio de um estado
confessional gerado pela capacidade de aproximagéo,
distanciamento e ampliagdo da imagem do sujeito da
cena e sua reverberagdo na condigdo expectacao,
tracarei minhas reflexdes no préximo topico.
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Assista'® aqui um fragmento do espetaculo E se

elas fossem para Moscou?

Se vocé nao tiver o leitor de QR Code, Baixe no
seu celular o aplicativo:. QR BARCODE SCANNER.

1% E possivel assistir este fragmento do espetaculo também com o

seu computador, acesse o] link:
http://christianejatahy.com.br/project/moscou
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3.1.2 Performator e o espectador: processos de uma
relagao confessional?

E importante afirmar que no teatro, o ator sempre
estd no momento presente frente ao espectador. Entéo,
qual seria a diferenga no campo relacional, no encontro
entre o espectador e o sujeito da cena que estou
tentando demonstrar nesta pesquisa?

Esta diferenca se baseia na forma como o sujeito
da cena articula a produgcdo de sua presenca, que se
caracteriza por oscilar entre performar e representar.
Este entre-lugar do sujeito da cena é definido pelas
contaminacgdes entre as linguagens da performance, do
teatro e do audiovisual. A producdo de presenca do
sujeito da cena em performances midiaticas faz parte de
um jogo politico delimitado por estratégias de
empoderamento do espectador. O sujeito da cena
expande sua relagdo com a recepgao quando se instaura
uma incompletude no momento da construgédo de cenas
fragmentadas, quando as agdes sao intermediadas
pelas maquinas de imagens e quando convida o
espectador para interagir durante alguns momentos
dando-lhe a condicdo de co-autor do acontecimento
cénico. A eficacia da expansao de sua presenca esta
diretamente ligada as condi¢cdes de interemedialidade
criadas nas cenas e nas tensdes entre as maquinas e o
ser humano.

A ideia de um estado confessional no processo
de produgdo de presenga esta diretamente ligada a
forma como o corpo do sujeito da cena é registrado
pelas cameras, envolvido por suas lentes , projetado em
telas, captado nos minimos detalhes psicofisicos,
microfonado e reproduzido em som e imagens. O
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comportamento invasivo desses dispositivos € definido
nessas experiéncias artisticas, por meio da captacao,
transformacgao e projecdo de um corpo que se encontra
em situacao espetacular. Neste sentido o sujeito da cena
encontra-se a maior parte do tempo em um estado de
vigilancia. Durante o esquadrinhamento deste corpo para
fins artisticos, sao revelados segredos comportamentais,
gestos intimos, muitas vezes invisiveis no cotidiano.
Esta forma invasiva na qual as maquinas de imagem
agem sobre o corpo do sujeito da cena € o que
considero um corpo em estado confessional. Um estado
de vigilancia psicofisica, tecnicamente necessaria na
atuacao mediada por maquinas de imagem.

O grau de atencdo e precisdao deste sujeio de
cena com sua gestualidade, que pode esta sendo
ampliada em uma tela, o difere do ator de teatro
tradicional. Este ator do teatro tradicional deve impostar
a voz e fazer gestos exagerados para que suas agoes
fossem percebidas com poténcia, pelo espectador
sentado na ultima fileira do teatro, como queria
Constantin Stanislavski. A aproximacgéo, a transformacao,
ampliagcdo e projegcdo do corpo ou de parte dele
revelam  friccoes entre o real e o ficcional em
experiéncias cénicas que utilizam a intermedialidade
como linguagem. A projecdo do corpo inteiro ou de
partes corporais do sujeito da cena ganha, entao,
dimensdes confessionais de importante valor potencial
para a materializagdo da nocdo de presenca
expandida’'®.

Essa perspectiva de um corpo em estado
confessional devera ser considerada sob a 6tica de um
sujeito da cena, na condigdo performator/performatriz,

% A nogdo de presenca expandida sera problematizada com

objetivo de demonstrar o territério hibrido em que se movimenta o
performator.
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em performances midiaticas ou experiéncias cénicas
intermediais. Nas duas experiéncias cénicas: Sobre
Expectativas e Promessas e E se elas fossem para
Moscou? que venho analisando durante a escrita desta
tese, parto da ideia de uma presenca cénica na qual o
corpo reage as provocagbes do ambiente quando
executa acdes que transitam entre a performance, o
teatro e o audiovisual.

Neste sentido, os dispositivos tecnologicos ao
agirem como um Sscanner sobre o corpo do artista da
cena podem revelar intimidades deste corpo, que talvez
0 sujeito da cena nao desejasse. As reagdes do sujeito
da cena sob a lentes das cameras devera ser econémica
e precisa. Este fator € muito importante quando
trabalhamos com cameras e projegdes audiovisuais, ao
vivo, implica mudancas substanciais na perspectiva de
atuacdo do sujeito da cena. A precisdo do
posicionamento diante de uma ou mais cameras, a
relagdo entre a audiéncia e a potencilizagao da presenca
por meio de um recorte corporal do sujeito que se
encontra em cena, sao fatores a serem problematizados
no proximo capitulo, a partir da nocdo presenca
expandida. Por agora, vamos continuar com a relagdes
entre o real, o ficcional tendo como base intervencdes
corporeas feitas durante algumas performances nos idos
de 1960 e 1970, no intuito de desconstruir o carater
representacional de uma determinada agao artistica.

No conceito de performance'’ definido pela
body art’'®, o corpo é usado sob a perspectiva da

70 termo performance usado no decorrer desta tese corresponde
ao que se denomina em inglés performance art.

108 Manifestacdo artistica que se originou nas artes visuais e tem o
corpo do artista como suporte e meio de expressdo. Em algumas
destas manifestagdes mais radicais, o artista mutilava o préprio
corpo.
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mutilacao, da violagdo, como uma espécie de reforco da
nocao do real que, assim, se descola de maneira radical
do fendmeno entendido como teatral.

Sobre a utilizacdo do corpo para além das
limitacbes impostas pelo teatro, Josette Féral observa,
ainda, a existéncia de uma “lei de exclusdo do nao
retorno”'® (2007, p. 100). Ao explicar esta lei, Féral
afirma que: “esta lei impde a cena uma reversibilidade do
tempo e dos acontecimentos, a qual, se opde a toda
mutilagdo ou morte do sujeito” (2007, p.100) "°. Neste
ponto, gostaria de dizer que a ideia de risco,
experimentada pelo teatro performativo, deve ser
entendida como situacional, ou seja, o risco ndo deve ser
compreendido como uma opg¢ao cénica que destroi as
condigbes de teatralidade alicergadas nos limites
impostos pela arte teatral.

O tedrico Marco de Marinis evidencia a
importancia do corpo na produgao de presenca ao citar o
mimico francés Etienne Decroux, criador da mimica
corporal moderna: “...] em seu momento o ator é
essencialmente, quero dizer, basicamente presenca em
cena, ou seja, seu corpo em agao” (DE MARINIS, 2005,
p.182). Josette Féral (2004) ao tragar comentarios a
nocao de teatralidade e os processos de representacao,
discorre sobre os limites impostos por regras
demarcadas no contexto representacional. Neste trecho
Féral comenta o esquartejamento de corpos de animais
em cena e os limites representacionais no qual a autora
insere, também, as mutilacbes corporais de performers:

1% Tradug&o livre minha da versdo em espanhol: “Ley de exclusion

del no retorno”.

"% Traducso livre minha da versao espanhola: “Esta ley impone a la
escena uma reversitabilidad del tiempo y de los acontecimentos que
se opone a toda mutilacién o muerte do sujeto”
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Sao rechagadas como ndo pertencentes
ao teatro, cenas de despedagamento do
corpo a qual recorreram  certas
“performances” dos anos sessenta [...] Tais
cenas rompem o contrato tacito com o
espectador (FERAL, 2004, p.100)"".

A afirmagdo de Féral se faz necessaria, neste
momento, para determinar o campo em que se
desenvolve esta pesquisa quando trata o corpo do
sujeito da cena como um espacgo vivo. Um “espacgo-
corpo” que ao performar acdes na cena € atravessado
por intensidades sutis que contém dindmicas fundadas
no teatro, ainda que, como foi visto, seja compreendido
como teatro performativo.

Minhas observacdes sobre a pratica artistica de
Romeo Castellucci, nesta pesquisa, estdo fundadas
sobre a ideia de um teatro de impacto presencial, um
teatro com raizes na antonomasia, em que a percepcao
sensorio-afetiva das figuras presentes na cena € mais
importante do que a propria denominagcdo dessas
figuras. A presencga do risco, do descontrole, por exemplo
quando este encenador usa animais em cena, neste
caso, pode ser considerada como uma caracteristica que
evidencia a nog¢dao de real e reafirma aspectos da
performance.

A singularidade dos projetos cénicos como os de
Castellucci implica elementos que se distanciam dos
psicologismos caracteristicos das personagens
comprometidas com a ficcionalizagdo da presencga do
sujeito da cena. Sanchez, ao comentar a realidade do

" Tradug&o livre minha da versdo em espanhol: Son rechazadas,

como no pertencientes al teatro escenas de dezpedaziamentos del
cuerpo al cual recorrien ciertas’ performances de los afios sesenta
[...] Tales escenas rompen con el contrato tacito con el espectador”
(FERAL, 2007)
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ator em um género hibrido baseado no cruzamento entra
a performance e o teatro afirma:

O cabaré po6s-moderno recuperou algo que
ja era evidente no cabaré tradicional e que
havia fascinado os vanguardistas: a
estrutura nao ilusionista do espetaculo e a
presenca inalienavel, nao ficcional do ator,
que se mostra ao mesmo tempo como um
ser fragil e poderoso, uma dualidade que,
neste caso, se soma a dualidade ator/autor
(artista) .(SANCHEZ, 2007, p.128-129) '*?

A recuperagao da presenca do ator pelo género
cabaré traz a tona a relagdo dos bindbmios,
presenca/auséncia e ator/autor, neste caso, essas
dualidades se potencializam pela materializacdo do
efémero, pela consciéncia da fragilidade humana como
um material cénico que se encontra aprisionado em
outro bindmio: vida/morte. A morte, uma marca irrefutavel
presente no sujeito da cena e no espectador, € uma linha
invisivel que passeia pelo ambiente onde se instaura o
fendbmeno cénico. A ritualizagao do instante, que Renato
Cohen reconheceu como uma dimensdo da
performance, entdo, se define pelas fragilidades, pelas
sutilezas que regem o encontro entre a audiéncia e o
sujeito da cena.

Neste contexto, retomo a nocdo de
performator/performatriz que é uma condi¢gdo do sujeito
da cena. Consciente destas relagdes que envolvem sua

12 Tradugdo livre minha do original em espanhol: El cabaret

postmoderno recuperé algo que ya era evidente en el cabaret
tradicional y que habia fascinado a los vanguardistas: la estructura
no ilusionista del espectaculo e la presencia inalienable, no ficcional
del actor, que se muestra al mismo tiempo como um ser fragil y
poderoso,uma dualidad que en neste caso se suma a dualidad
actor/autor (artista)(SANCHEZ, 2007).
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conduta no jogo entre o estados de representagao e de
(a)presentacao este sujeito, que age na fronteira entre o
real e o ficcional, e se permite descobrir caminhos que
rompem com uma concepc¢ao ortodoxa de atuacido. A
todo instante, ele oscila em um entre-lugar marcado
pelas fronteiras do real e do ficcional, o que resulta
consequéncias iminentes sobre as condi¢des de
espectacdo. José Sanchez ao refletir sobre as condigdes
de espectacao afirma que:

Ao espectador se exige portanto, uma
implicacdo real |[grifo do autor] no
acontecimento  cénico, “uma adesédo
intima, profunda”..[...] A participagdo do
espectador nao pode ser meramente
emocional, deve ir além, deve afeta-lo
integramente.(SANCHEZ, 2007.p.108)."™

Para estabelecer um diadlogo entre o tedrico
espanhol e o diretor e tedrico Richard Schechner
quando comenta sobre seu trabalho com atores do The
Performance Group. Pontuo o seguinte comentario feito
por Schechner:

O ator ortodoxo desaparece dentro de seu
papel. O intérprete do teatro ambiental
estabelece uma relagao perceptivel com o
personagem. O publico ndo experimenta
nem ao interprete nem ao personagem,
mas a relagao entre ambos. Esta relagao &
imediata; existe justamente no aqui agora
da representacéo. O interprete ndo trata de

"% Traduc&o livre minha do original em espanhol: “Al espectador se

le exige, por tanto, una implicacion real en el acontecimento
escénico, “uma adhesion, intima, porfunda”.[...] La participaciéon del
espectador no puede ser meramente emocional, debe ir mas
all4,debe afectarle integramente” (SANCHEZ, 2007).
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ocultar suas dificuldades; sua maneira de
tratar com o personagem [...] o intérprete e
0 personagem estdo abertos um para o
outro; o intérprete utiliza sua personagem
como um bisturi cirdrgico para dissecar a si
mesmo (SCHECHNER, 1990, p. 121).

Neste sentido, o conceito de teatro ambientalista
de Schechner contempla as observacdes feitas por
Sanchez no que tange o -carater participativo do
espectador. Ja em relagao a realidade da nocao do ator
no século XXI, entendo que a concepcao apresentada,
na citagdo acima, merece ser revista. Questiono, entao,
a nocao de ator/intérprete apresentado por Schechner
com o objetivo de suscitar provocagdes que possam ser
produtivas para o desenrolar desta pesquisa. A
relevancia da observacao feita por Schechner, em seu
tempo, demonstra uma preocupacao deste
diretor/pesquisador em problematizar a nogao de real no
intuito de encontrar no espectador o espago de co-
autoria. O deslocamento do papel do espectador de
testemunho para co-autor, como demarquei através dos
espetaculos de Jatahy e Ahmed, se radicaliza no século
XX| ao se desconstruir o processo de representacao
durante o acontecimento do mesmao.

Observo ainda que tais procedimentos
resgatados da arte da performance, associados as
maquinas de imagem devem, ser compreendidos como
dispositivos que colocam em crise uma no¢ao de teatro
tradicional, sedimentado na organizagc&do aristotélica,
centrado em um texto dramatico, pré-estabelecido e que
deve ser representado por um ator-intérprete’?.

A denominacdo de “intérprete” dada ao ator pelo

"4 A utilizacdo de tal composicdo tem como objetivo explicitar a

maneira como o teatro classico posicionar o ator. Um intérprete de
textos pré-estabelecidos e carregados de psicologismos.
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diretor americano, na atualidade, ndo poderia ser
compreendida como contraditéria em relagdo a sua
nocao de teatro ambientalista? Schechner, no trecho
citado utiliza os termos intérprete e personagem e parece
ter na dramaturgia o elemento axial do conceito de ator.
Qual seria entdo o papel do espaco como elemento
central de suas indagagdes sobre o processo atorial? O
corpo do ator entendido como espaco vivo, como foi visto
em outro momento, € compativel com a utilizagdo dos
termos intérprete e personagem? Estas questdes
incitadas pela afirmagcdo de Schechner podem servir
para que artistas e pesquisadores da cena reflitam sobre
a complexidade desse espaco transitério, no século XXI,
em que se coloca o sujeito da cena no instante em que
constroi sua presenca.

Embora a afirmacdo de Schechner: “o publico
nao experimenta nem o intérprete nem aos personagens,
mas a relagao entre ambos” (1990, p. 121) tenha como
base o texto dramatico, € importante ressaltar que entre
os idos de 1970/1980, o autor atentava para existéncia
de um espago transitério, um entre-lugar entre o
intérprete e a personagem que influenciava as condigdes
de espectacao. Por exemplo, a busca de uma interacao
mais efetiva dos intérpretes com os espectadores na
qual o espago e o espago-corpo se tornam lugares de
cruzamento sensorio-afetivos demonstra deslocamento
da condigao de espectacao para além da ruptura com a
concepcgao tradiconal palco — plateia.

Portanto, as reflexdes desenvolvidas por de
Schechner s&o fundamentais por conter elementos
contextualizados por sistemas relacionais na qual o
home funciona como uma extensao do qua acontec no
meio ambiente que esta inserido. A compreensdo dessas
operagdes comunicacionais que se instauram a partir do
entendimento de um espaco/universo em constante
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mutacao determina a poténcia desta experiéncia cénica.
Segundo este autor:

[...] o cosmos € um multiverso composto
por processos dinamicos, emergentes,
multiplos, ndo centrados, que estéo
sempre mudando, e que existem somente
como sistemas relacionais os quais podem
ser conhecidos somente em probabilidade;
este é o resultado de uma continua e
infinddvel negociagcédo entre a consciéncia
humana-imaginacdo e o que quer que
esteja “la fora” (se houver algo). Pode ser
que haja bilhdes de universos existindo
simultaneamente (SCHECHNER, 2012,
p.116).

As observacdes de Schechner sao importantes,
na medida que identificamos algumas dinamicas
semelhantes entre as consideracbes deste encenador
americano e os projetos cénicos de Jatahy e Ahmed, no
que diz respeito a valorizacdo do ambiente como um
espago de comunicagao relacional. Entretanto, guardada
as devidas proporg¢des historicas e temporais, os sujeitos
da cena no século XXI, na condicado de
performatores/performatrizes, nos projetos de Jatahy e
Ahmed, se caracterizam por agirem de forma mais
radical em relacido aos deslocamentos constantes entre:
as nogoes de Ator/performance/personagem e entre a
ideia de teatro e a ideia de performance. A utilizagao de
dispositivos  tecnolgicos na condigao de
intermedialidade, por si s6 determinam outra relagao
com 0 espaco.

A combinacao destas acgdes determina um
comportamento do sujeito da cena que se encontra
para além de situacdes pré-estabelecidas pelos textos
dramaticos tradicionais. Este comportamento exige de
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quem executa as acgbes cénicas, procedimentos
baseados em uma nogao atorial que responda,
prontamente, as demandas geradas por um ambiente
vivo e dinamico mergulhado nos limites da teatralidade e
da performatividade.

A capacidade de reagir prontamente a qualquer
eventualidade e a importédncia dada a singularidade de
cada encontro com a audiéncia no que tange as relagdes
de interpenetracdo entre real e o ficcional sdo os pontos
comuns entre as experiéncias artisticas propostas por
Jatahy e Ahmed. Nestas experiéncias cénicas, a
construcdo e a descontrucdo das acdes, diante da
audiéncia, sao feitas com intuito de transgredir e
questionar durante o proprio fenbmeno, o lugar da
representacao. Portanto, a condicdo de
performatores/performatrizes exige um grau de
consciéncia espacgo/temporal que pode ser entendida a
partir da capacidade desses sujeitos transitarem entre o
real e ficcional de maneira fluida. E a consciéncia desse
jogo de agdes espacgotemporais que determina a forma
de agir neste entre-lugar, como identifico nas analises
que sao feitas no decorrer da escrita desta tese, dos
projetos cénicos: Sobre Expectativas e Promessas de
Alejandro Ahmed e em E Se Elas Fossem Para
Moscou? de Christiane Jatahy.

Para o diretor polonés Jerzy Grotowski, a
presenca do ator esta pautada em um entendimento do
hic et nunc'”® - o que mais uma vez reforca a importancia

"% para o polonés Grotowski a expressao latina hic et nunc (aqui e

agora) era sindbnimo de presenca cénica. Esta expressdo sera
utilizada pelo pesquisador e diretor brasileiro Renato Cohen como
uma das caracteristica da performance, como veremos no item em
que comento a nocgao ritualizagcdo do instante. Para o diretor
polonés, no campo do teatro este conceito era fundamental e
deveria ser compreendido por seus atores. Maiores informagdes ver
o livro: Jerzy Grotovski, de James Slowiak e Jairo Cuesta. S&o
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de uma consciéncia integral sobre o tempo e o espaco,
assim como sobre as possiveis e arriscadas irrupgdes do
real na produgdo da agdo. Embora o sujeito da cena, a
que me refiro nesta pesquisa tenha uma ligeira empatia
com a nogao de ator grotowskiano, mediante
aoaproveitamento do aqui e agora, as diferengas séo
radicais se pensamos em uma cena pautada na
intermedialidade, na expanséo da presenca por meio de
dispositivos tecnoldgicos, impensaveis na concepgao de
teatro pobre do diretor polonés.

Na cena contemporadnea que me refiro, este
sujeito € hibrido se encontra mediado por maquinas de
imagem, como ja foi comentado anteriormente, na
condicdo de performator/performatriz e age em um
estado transitorio, no entre-lugar, nas friccbes do
acontecimento cénico e incita o espectador a assumir o
papel de coautor no processo criativo.

Portanto, identifico a condicao
performator/perfomatriz, como surgida das necessidades
operacionais de um teatro que se auto questiona como
linguagem ainda em pelno século XX. A velocidade
desenvolvimento tecnolégico dilata as fricgdes existentes
entre a ciéncia e as artes. Gera hibridagdes entre as
linguagens: teatro, performance, artes visuais, literatura
e audiovisual abre brechas para propostas artisticas
que se autorreferenciam. O conflito se constitue como
fundamento para experiéncias artisticas intermediais ou
interdisciplinares. Para Pluta, “Uma atividade artistica
constitue uma transicao entre a a tradicdo e a inovacgao,
na qual esta relacao apresenta-se frequentemente como
conflitual ”( 2011, p.62)""®

Paulo: E Realizagdes, 2013.

"8 Tradugao livre minha do original em francés: Une activité
artistique constitue une transition entre la tradition et I'innovation
dont la relation se presente solvente comme conflictuelle.
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E no “entre”, lugar transitério, definido pelo fluxo
constante de lugaridades, que o sujeito da cena,
estudado nesta pesquisa, se estabelece na condicao
performator/performatriz, no século XXI, sem a
necessidade de elucidar as verdades do teatro de
outrora. A producdo de presencga, neste caso, € uma
realidade condicionada as interfaces construidas na
zona de conflito, na qual o sujeito se encontra inserido
quando executa agdes cénicas.

O diretor e pesquisador André Carreira ao
comentar as relagdes de afetagédo entre o sujeito da cena
€ 0 publico afirma que:

Aquilo que ocorre na cena sempre
compromete o ator como sujeito vivente, e
O publico tem consciéncia que sua
presenca também mobiliza os atores como
participes da cerimbnia espetacular
(CARREIRA, 2011, p. 339).

Carreira identifica na cena um lugar potente,
fluido, vivo e, portanto, propicio para producdo de
presenga desde que, o sujeito da cena consciente de
sua relagdo com a audiéncia se utilize dessa troca como
uma forga que mobilize suas agdes. O autor parte da
ideia que o espago cénico pode servir como um
catalisador para a construgao de uma cerimoénia, na qual
estdo diretamente imbricados o sujeito da cena e o
espectador. No século XXI, na cena teatral
contemporanea, o papel do espectador na cerimbnia
espetacular vem se modificiando radicalmente. Sua
participagcao efetiva na construcdo de acbes poéticas,
para além do papel de observador do fenbmeno cénico,
se tornou uma opcao estética para os encenadores
contemporaneos.

Observo,entdo, que tanto as transformagdes no
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campo da recepcdo, quanto as transformacbdes no
campo da atuagdo cénica, sofrem uma reconfiguragéo
historico-cultural produzida por processos criativos que
operam nas tensdes intermediais desencadeadas pelas
friccdes entre os campos: do real e do ficcional. Esta
friccbes entre o real e o ficcional estdo provocando
deslocamentos identitarios nos sujeitos da cena atual.
Algumas experiéncias cénicas que transitam em
territérios hibridos e reconfigurados por dispositivos
tecnoldgicos, estdo alterando a condigdo de atuacgao de
determinados artistas da cena contemporanea. Em
muitos espetaculos hibridos, que utilizam em suas
composi¢des danga, teatro, performance, artes visuais e
audiovisual, os artistas da cena por ndo encontrarem
outra denominacdo ou por acharem que este termo
contempla suas aspiragcoes artisticas, se proclamam
performers. Qual seria a razdo desse deslocamento
identitario? Porque deixaram de assinar seus cartazes
como dancarinos, atores etc e se tornaram performers?
Essas reflexbes sobre a identidade desse artista
da cena que transita no campo da interdisciplinaridade
vem provocando lacunas na base epistemolégica da arte
teatral. Ao longo dos ultimos tempos as influéncias
extraficcionais foram incorporadas como linguagem nas
experiéncias cénicas e exigem que os artistas da cena
sejam “Sujeitos em Processo’(Féral, 2015, p.159). Ou seja
um “Sujeito em Processo”, nas experiéncias que me
refiro, € aquele que se constréi em cena e seu corpo se
encontra na encruzilhada entre: a representacao (teatro),
a apresentagao (performance) e intermedialidade (em
tensdo com dispositivos audiovisuais) e audiéncia (como
coautora do que esta sendo construido). Sendo assim,
quando um sujeito da cena se coloca na condigdo de
performator/performatriz ele assume a posicdo de um
“Sujeito em Processo”, na qual suas agdes corporeas sao
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atravessadas pela teatralidade. Féral define a teatralidade
como um jogo entre abertura imaginativa da performance
e as regras preestabelecidas do teatro. Segunda esta
autora:

A teatralidade aparece assim feita de dois
conjuntos diferentes: um que valoriza a
performance, sao as realidades do
imaginario; o outro, que valoriza o teatro,
sao as estruturas simbdlicas precisas. As
primeiras se originam no sujeito e deixam
falar seus fluxos de desejo, as segundas
inscrevem o sujeito na lei e nos codigos
cénicos [...].Do jogo dessas duas
realidades nasce a teatralidade, uma
teatralidade que aparece, por conseguinte,
necessariamente ligada ao sujeito que
deseja. Dai sem duvida, a dificuldade de
defini-la. A teatralidade nao é, ela é para
alguém, quer dizer que ela é para o outro.
(FERAL, 2015,p.161)

A definicdo de teatralidade apresentada por
Féral parece esclarecer a confusdo apresentada por
estes artistas da cena que sem saber como se definir
assinam seus espetaculos como performers, a duvida é
colocada pela incursdo desses projetos cénicos na
nocao de teatralidade. O artista que se assume como um
“sujeito em processo” atravessado pela teatralidade e
participante de espetaculos hibridos, que utilizam a
dancga, o teatro, o audiovisual, as artes visuais, o circo
etc como fundamento de sua proposta estética, se
confundem quando buscam uma identidade hibrida tal
qual sua proposta. Ao se denominarem performers, estes
artistas, pensam ter solucionado esta questao identitaria,
devido ao historico desta linguagem, que em sua base
genealdgica se apresenta como uma arte hibrida, feita
da mistura de linguagens, ainda que por anos tenha sido
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considerada como associada as artes visuais.

Dito isto, ao longo deta pesquisa venho
defendendo o termo perfomator/performatriz como uma
condig¢ao do sujeito da cena em performances midiaticas.
Por entender que nocao de ator e a nogao de performer,
tendo em vista a insergéo de dispositivos tecnologicos na
cena contemporanea, nao contemplam as exigéncias
situacionais de uma cena intermedial. Portanto o
performator/perfomatriz € uma condi¢gado do “sujeito em
processo” durante experiéncias cénicas, ao vivo, que
utiizem maquinas de imagem nos processos
intermediais.

Pois bem, no proximo item, sera abordada a
nocao de ‘“ritualizacdo do instante”, apresentada por
Renato Cohen em dialogo com a nog¢do de “ruido do
real” que tem como base as reflexdbes do tedrico
espanhol José Sanchez. A intencdo € localizar a
condicdo de performator/performatriz , como um entre-
lugar que potencializa a presenga cénica ao se deslocar
entre os campos: intraficcional e o extraficcional. Para
tanto, considero que nocéo de ‘“ritualizacdo do instante”
de Cohen deve ser vista como um reconhecimento
técnico por parte deste sujeito em processo para
manifestar sua relacdo com o real e demonstrar a
inconformidade com o ato representativo determinado
pela imitacao.
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3.2 ARITUALIZAGAO DO INSTANTE

Assim, para iniciar minhas reflexdes sobre a
importancia da ‘“ritualizacdo do instante” para
experiéncias cénicas que operam no campo da
intermedialidade, desenvolvo a seguinte questao: De que
forma o “ruido do real” interfere na condigdo de
performator/performatriz do sujeito da cena, ja que este
atua no entre-lugar, entre o real e o ficcional? A partir
deste questionamento desenvolverei argumentos sobre a
nogdo de ritualizagdo do instante sinalizada
discretamente por Renato Cohen (2011;2013) em seus
estudos sobre a performance em cruzamento como os
estudos de José Sanchez sobre a “irrupgcao do real”. As
exploragdes operacionais no dominio do estatuto do real
desenvolvidas neste trabalho estdo vinculadas a
necessidade de identificar de que forma a performance
atua na produgdo de uma nova categoria de presenca
que surge em interface com as maquinas de imagem.

Para localizar visualmente as intersecbes entre:
o campo, entendido como do Real e o campo entendido,
como Ficcional em fenbmenos cénicos que tem como
pratica problematizar estas concepcgbes, apresento a
seguir, o primeiro esquema:



166

Ficcional

*r = realidade

Figura 15 - Esquema sobre o Real

Nesta Figura, apresento dois campos, a priori,
bem definidos: o Real e o Ficcional; sendo a realidade, o
lugar que o Real ocupa dentro do campo Ficcional.
Assim, a nogao de realidade apresentada é construida
pelas tensdes existentes entre ambos os campos. Entéo,
como podemos pensar as friccdbes entre o campo do
Real e o campo Ficcional por meio das experiéncias
cénicas performativas? Ou seja, em praticas artisticas
que buscam borrar as fronteiras entre estes dois
campos. O pesquisador espanhol José Sanchez em seu
livro Praticas de lo real en la escena contemporanea
(2007), identifica esta tensdo entre a nogao de real e
narrativas ficcionais em praticas teatrais da metade do
século XX, a partir da condigdo atorial. A associacao
entre o ator e o performer se desenvolve no bojo de
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questionamentos artistico-filoséficos do conceito de
representacao e partir das reverberagdes antropoldgicas
dos estudos performance de Richard Schechnner e
Victor Turner, no campo das artes cénicas.Nesse sentido
para Sanchez:

O ator deve em primeiro lugar ser, ndo
deve se submeter a transformacgao
nenhuma; em segundo lugar, atuar
[performar] executar agdes e nao
interpretar as palavras e sentimentos
criados por outra pessoa''’ (SANCHEZ,
2007, p.109).

As reflexdes do pesquisador espanhol definem
um posicionamento contra o textocentrismo do teatro
tradicional e ecoam, com algumas restricbes, como as
palavras Schechnner sobre o Teatro Ambientalista e suas
experiéncias com o Performance Group. A afirmacéo de
Sanchez revela as tensdes entre as nogdes de
performance e de teatro. A busca por intensificar o
momento presente, faz com que algumas encenacoes,
na ansia de fugirem da ideia de representacao
valorizarem a execucgao das agdes em conformidade ao
instante real. Ou melhor, € no aqui e agora que o ator
definido por Sanchez deve ser e nao interpretar. Este
tipo de procedimento gera uma ruptura com uma
concepgao de teatro baseado em ”"sentimentos criados
por outra pessoa’” e centrado em situacdes
preestabelecidas por um texto dramatico

O entendimento da valorizagdo do momento
presente destacado por Sanchez, tem como sustentaculo

" Tradugéo livre feita por mim: “El actor debe en primer lugar ser,

no someterse a transformacioén alguna; em segundo lugar, actuar, es
decir, ejecutar aciones y no interpretar las palabras e sentimentos
creados por outro”.
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uma relacdo espaco-temporal definida a partir da
“irrupcao do real”. A “irrupcéo do real” para Sanchez é o
que nos descola do campo narrativo ficcional e gera
outras fabulagdes determinadas pelo reconhecimento
desse deslocamento do ficcional para o extraficcional.

No esquema apresentado, o desdobramento
dessas friccoes se da mediante a trés categorias de
percepcdo do mundo: o real, o ficcional e a realidade.
Minhas reflexdes estdo apoiadas em um possivel fluxo
sensorial desenvolvido no momento em que o
desconhecido se apresenta por meio da friccdo entre
estas trés categorias de percepcdo. A instauragao de
uma abertura no campo perceptivo do sujeito da cena e
do espectador gera o ques estou considerando como
um “ruido” do real, que implica em uma ressignificagcao
constante do processo de producdao da presenca do
sujeito da cena. E importante frisar que este sujeito € um
sujeito em processo, e que se encontra na condigao de
performator/performatriz, o que o obriga a negociar
constantemente com o fluxo entre o ruido do real e o
campo da narrativa ficcional.

O “ruido do real”, portanto, deve ser considerado
como um termo operacional que proponho, a partir da
acepgao de “irrupcado do real” de José Sanchez (2007)
para compreender a relacdo entre a ideia de risco , o
‘fazer” e  “mostrar-fazer” (j@ tdo comentado
anteriormente) presentes nas praticas performativas que
estou problematizando nesta tese. O “ruido do real” é,
neste caso, uma marca que acusa a ruptura por meio
dos procedimentos da performatividade — “fazer” e
“‘mostrar — fazer”.

A nocao de representacdo aplicada ao campo
teatral quando sofre este tipo de intervengao
performativa, que visa delatar a presenca do real, como
um processo de desconstrugdo para construcido de
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outros campos de percepgao, se solidifica pelas agdes
extraficcionais que se encontram em constante tensao
com o campo intraficcional e o campo extraficcional. A
poténcia das tensdes entre este dois campos permite a
esta experiéncias atingir campos sensoriais para além
dos sentidos determinados pelas palavras de um texto
dramatico. Essas trocas sensoriais se ddo no corpo e
pelo corpo do perfomador/performatriz como uma
reverberagao do encontro com a audiéncia.

Para melhor visualizar as tensbes provocadas
pela nogcdo de “ruido do real” nos campos do Real e do
Ficcional apresento abaixo, o segundo esquema.

Ficcional

*R + r = realidade ficcional

Figura 16 - Ruido do Real

A imagem acima ilustra o momento em que o
real perfura o campo ficcional e gera realidades
ficcionais. Este fendmeno pode ser detectado nas
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praticas performartivas e intermediais, quando o sujeito
da cena rompe com o eixo intraficcional e utiliza as
interferéncias extraficionais como uma poténcia para a
consolidagdo de sua presenca cénica. Na condicdo de
performator/performatriz o sujeito da cena mediante a
procedimentos ancorados na performatividade e a
teatralidade se apropria do “ruido do real” para interagir
com o espectador e potencializar experiéncias sensorio-
afetivas.

Por conseguinte, € importante ressaltar que esta
dindmica determina uma reconfiguragao dos paradigmas
do teatro tradicional e consequentemente age sobre
reconfiguragdo do proprio sujeito da cena como tenho
afirmado persistente. Diante destes fatos, a condicéo de
espectacio sofre as reverberacdes do “ruido do real” e o0
espectador assume o papel de cumplice dos
acontecimentos fenoménicos e semidticos produzidos
por estas experiéncias estéticas.

Sendo assim, uma suposta relacdo de
intimidade se estabelece entre o0 sujeito da cena e o
espectador. Josette Féral explica esta aproximacao
familiar entre o espectador e o sujeito da cena como um
espaco de permissividade. Segundo Féral:

Quanto ao espectador, ele esta, assim
como o performer, situado na intimidade da
acao, absorvido por seu imediatismo ou
pelos riscos implicados no jogo (Le Dortoir,
de Gilles Maheu). Mas ele pode também
ficar no exterior da agéo, gravar com frieza
as agbes que se desenrolam diante dele,
mantendo um direito de olhar que
permanece exterior, como ele o faz diante
de certas performances. Sua maneira de
percepgao, portanto, nem sempre implica a
absorgdo na obra. Ele pode também



171

sustentar um direito de olhar que
permanece exterior. (FERAL, 2009a, p.
207).

A possibilidade de escolha da audiéncia entre,
ser absorvida ou se posicionar fora da obra ndo € uma
novidade no campo da recep¢ao. No entanto, a mudancga
de ponto de vista em fungdo dos riscos que podem
causar reacodes fisicas no corpo do espectador, sim,
como foi demonstrado no projeto de Ahmed. Esta
transformagdo esta ancorada na subversdo dos valores
que envolvem a concepcao do real e permitem sua
irrupcado dentro do campo ficcional como uma poténcia
implicada em comportamentos socioculturais deste
século XXI.

Nesse sentido, o conceito de teatro Performativo
ou de Performance midiatica, ja efusivamente comentado
no item anterior, se apoia no reconhecimento por parte
dos participantes do evento dessas tensdes observadas
entre o real e o ficcional. Estamos , portanto , tratando de
um fenbmeno muito além da mimese.

A desobstrugdo dos canais comunicantes dos
corpos dos espectadores é fluido e faz parte da
construcdo e da desconstrucdo em coautoria com o
sujeito da cena da experiéncia estética. O papel de
coautor do espectador deve ser entendido de forma
individualizada, ou seja, a opgao em né&o participar de
forma direta do jogo € uma posi¢ao autoral. Os aspectos
hierarquicos do jogo foram dissolvidos, as estruturas
estabelecidas entre o conceito de real e o conceito de
ficcdo se contaminam e abrem espaco para uma
produgao continua e individual de novas realidades.

O ruido do real, portanto, € um conceito
operacional que funciona aglutinado ao conceito de
‘ritualizagdo do instante”, que atua, segundo Cohen, no
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dominio do presente, da dilatacdo espacgotemporal do
aqui e agora como um rito para potencializagdo da
presenga do sujeito da cena.

3.21 A Presenga da presenca: a ritualizagcao do
instante''®

No intuito de compreender como a ideia de
presenca se potencializa a partir das fricgdes entre a
nocao de teatro e a nocdo de performance, utilzo o
conceito ‘“ritualizagdo do instante” de Renato Cohen
como uma ferramenta operacional para estabelecer
consideragdes sobre a ideia de atuagdo em contraponto
a ideia de representacdo. As contaminacdes entre essas
duas linguagens - Performance e Teatro -  s&o
observadas, neste trabalho, mediante a aspectos
transgressores, que rompem com os paradigmas da
nocao de ator. Estas rupturas se intensificaram, a partir
de meados século XX e se expande até os dias de hoje
com a insercgao das novas tecnologias.

O duplo no teatro detectado por Antonin Artaud,
em meados do século XX, enfatiza a importancia do
artista n3o separar o bindmio arte/vida''®. Esta
aproximacao arte/vida se da por meio das relagdes do
ator com a cena, ou seja, para Artaud o que importa é o

"8 Renato Cohen utiliza esta terminologia para denominar um

tépico do livro : A performance como Linguagem (2011) na pagina
97 deste livro se encontra a seguinte denominagao: “Do Momento
de Atuacgdo: Ritualizacdo do Instante-Presente”. Durante minhas
investigacdes optei utilizar apenas a ideia como esta apresentada
por entender que forma comtempla minhas aspiragdes para pensar
ag)resenga cénica.

"9 Arelagao arte — vida, anunciada por Artaud, é a base dos
fundamentos da performance art.
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momento presente, ainda que se trabalhe sobre um texto
preestabelecido. Ao aceitar o instante como poténcia na
relacdo ator/personagem, o sujeito da cena é
atravessado pela “irrupgao do real”. O duplo que Antonin
Artaud, anuncia, € uma das formas, segundo ele, de
fugir do textocentrismo do teatro ocidental. No ano de
1935, Artaud e finaliza o livro O Teatro e seu Duplo
denuncia para o mundo sua rejeigdo contra a supremacia
da palavra no teatro. O ator francés, no idos de
1935/1940 profetiza algo préximo ao conceito da
“ritualizagéo do instante”. Segundo Artaud:

O ator ndo refaz duas vezes o mesmo
gesto, mais que faz gestos, se mexe, sem
duvida brutaliza as formas, mas por detras
dessas formas, e através de sua
destruicdo, ele alcanga aquilo que
sobrevive as formas e produz a
continuagao delas (ARTAUD, 1987, p.21).

O artista visionario do teatro francés, ao definir
o ator por meio de um campo fluido de construcéo e
descontrugéo do gesto, nos deixa um legado fértil para a
comprensao da nocdo de ator, como um quase-
performer’®, que se harmoniza com o hic et nunc'?’.

Renato Cohen'?? em seus estudos sobre a performance

129 As reflexdes de Antonin Artaud (1896 — 1948) estdo pautadas
sobre a negacgédo do texto e da valorizagdo de uma atuagao que seja
potencializada pela dindmica da vida. No entanto o conceito de
performance art, vai além destes principios e esta baseada em
conceitos modernos, tendo seu auge no idos de 1970.

121 Esta expressdo, hic (aqui), nunc (agora), foi utilizada de forma
conceitual pelo movimento filoséfico existencialista,
conceitualmente tal expressédo abarcar o comportamento do sujeito
da cena, na condigdo de performator/performatriz, que deve atuar
entre os erros e acertos inerentes as fricgcdes entre o real e o
ficcional durante o acontecimento cénico.

12 Renato Cohen nasceu em Porto Alegre, no ano de 1956 e
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desenvolve consideracdes sobre uma possivel ruptura
com ideia de representacdo e a valorizagdo do sentido
de atuacado, a partir da “ritualizacéo do instante” como
uma forma de condensacdo espacotemporal. Neste
sentido, Cohen se aproxima da afirmacado feita por
Artaud, na busca da descontrucdo do carater
representativo da atuagao.

As investigagbes sobre a performance como
linguagem,'? feitas por Cohen tragam uma cartografia
sobre as propriedades desta linguagem que, segundo
ele, tem como principio fundamental a valorizagdo do
aqui e agora. O que, portanto, para este pesquisador se
caracterizara por um efeito espagotemporal conceituado
como ritualizacado do instante-presente. Sendo, assim, o
momento presente, quando visto sobre a oética da
performancem pode ser identificado como uma dilatagao
espacotemporal, que realga o acontecimento cénico.'?*.
Para Cohen: “na performance ha uma acentuagao muito
maior do instante presente, do momento da agéo (o que
acontece no tempo real) ” (COHEN, 2011, p. 97). Sua
reflexdo se cruza com o conceito de Sanchez sobre a

faleceu em S&o Paulo no ano de 2003. Foi diretor, performer e
professor. Pesquisador de arte e tecnologia, atuou em Sao Paulo
desde meados dos anos 1980, é considerado um dos diretores que
mais se conectou com as inovagdes multimidias e performaticas.
Realizou mestrado e doutorado na Escola de Comunicagoes e Artes
da Universidade de Sao Paulo (ECA/USP), com temas associados
as técnicas da performance, foi professor da Universidade Estadual
de Campinas (Unicamp) e da Pontificia Universidade Catdlica de
Sao Paulo (PUC/SP).

' Performace como Linguagem é o titulo da dissertagdo de
mestrado de Renato Cohen e de um livro langado pela Perspectiva,
em 2011. Encontra-se nas referéncias desta pesquisa.

24 A utilizacdo da expressdo acontecimento cénico é por mim
utilizada para significar algo mais abrangente que a ideia de teatro. A
opcéo por esta expressdo é por entender abrange a nogao de teatro
€ a nogao de performer.
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“‘irrupacao do real” ou seja, podemos entdo deduzir, que
possivelmente, é a partir da condensagao do instante,
que o real se revela em friccdo com o natureza
representacional do acontecimento cénico.

Mais uma vez, Cohen aponta um caminho para
minhas reflexdes ao relatar as diferengas entre a nogao
de ator/intérprete e a nogéo de performer. Segundo este
autor:

Talvez a marca mais forte que va
caracterizar, na atuacado, o performer como
alguém distinto do ator-intérprete é essa
capacidade de condugao do espetaculo
ritual, valorizando a live art, a arte que esta
acontecendo ao vivo, no instante presente.
(COHEN, 2011, p.109).

O sujeito da cena, que se encontra em uma cena
hibrida, desenvolve suas agdes agindo ora como ator,
ora como performer, ainda que funcione de maneira
unissona e fluida como observei ao definir este
movimento como uma condicao:
performator/performatriz. = As observagdes feitas por
Cohen, no campo da performance, sao importantes ao
evidenciar o instante presente, vivo, como condutor
funcional do acontecimento cénico, o que me parece ser
uma reivindicacdo frequente nos escritos de Artaud. E
importante ressaltar que Artaud lutava contra a ideia de
um teatro ocidental estéril baseado no textocentrismo,
para ele, essa nocado teatral tornava esta arte
desinteressante, sem a pulsac¢ao da vida.

As reflexdes feitas por Antonin Artaud, ainda que
tenham sido ignoradas pelo teatro francés da primeira
metade do século XX, mostram uma preocupagdo com
a produgéao de presenga do sujeito da cena e sua relagao
com a dinamica textual. No entanto, o ator francés
construiu seus argumentos, sob o viés da nogao de
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representacdo,na qual os elementos intraficcionais sao
referendados pelo texto. Artaud, também garticipou como
ator em producdes cinematogré\ficas1 °, e tracou
comentarios sobre a reprodugdo do instante registrado
por uma camera. Neste sentido afirma que: “Nao se
pode refazer a vida . As ondas vividas inscritas em um
numero de vibragdes fixadas para sempre, sao ondas
mortas”'?® (ARTAUD, 1973, p.29).

O comentario feito por Antonin Artaud se refere
incapacidade de se reproduzir o momento vivido por
meio da captacgap e reprodugao dessas imagens em uma
tela durante uma projegcdo cinematografica. Ressalto
que, estas consideragdes de Artaud, estdo vinculadas a
um recorte histérico na qual a sétima arte vive um
processo de afirmacéo. Nao existe relatos demonstrem o
interese por parte deste ator, em utilizar projecao de
imagens em seus espetaculos. O relato de sua
experiéncia neste sentido, é aqui apresentado como um
registro para se pensar o estranhamento deste ator,
naquela época (1930/40), ao ver sua imagem projetada
em uma tela. A pulsacao de vida que ele demandava do
teatro francés, em sua época, € reconhecido pela
imagem projetada na tela em forma de "ondas mortas”
este fato , talvez o tenha ajudado a focar suas
preocupagdes com uma presenga atorial, que se
desenvolvesse para além do texto dramatico.

125 Escreveu varios artigos sobre sua relagdo com cinema. Para

melhores informacgdes, ver o livro: Antonin Artaud: el cine. Madrid,
Alianza editorial: 1973. Este livro € uma compilagdo de textos
retirados dos tomos Il e IV das obras completas publicadas pela
editora Gallimard nos anos 1961 e 1964.

126 Tradugdo minha da versdo em espanhol: “No se puede rehacer la
vida. Las ondas viventes, inscritas en un nimero de vibraciones
fijadas para siempre, son ondas desde entonces muertas”.
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Seu pensamento sobre a concepg¢ado de um ator
que mediante as reagdes corpdreas e emocionais
ultrpasse o sentido racional das palavras imposta pela
concepcao textocentrista, predominante no teatro francés
de entdo, € uma fato um importante para a entendermos
o desnvolvimento do conceito de presenca cénica. No
entanto, a ideia de uma ‘“ilusdo verdadeira”, baseda em
principios do movimento surrealista, o distancia da
acepcao de real, representada pela nogcao de “ruido do
real” que venho desenvolvendo neste trabalho e localiza
seu pensamento ainda no plano da representagdao de
uma “verdade” mimetizada pelo sujeito da cena . Sobre
a busca de um teatro que reproduza a ilusdo da verdade,
Artaud comenta:

O teatro s6 podera voltar a ser ele mesmo,
isto é, voltar a constituir um meio de ilusdo
verdadeira, se fornecer ao espectador
verdadeiros precipitados de sonhos, onde
seu gosto pelo crime, suas obsessodes
eroticas, sua selvageria, suas quimeras,
seu sentido utépico da vida e das coisas,
seu canibalismo mesmo se
desencadeiem, num plano ndo suposto e
ilusério mas interior (ARTAUD, 1987,
p.117).

Esta afirmacdo desdobra camadas importantes
sobre como podemos operar com a ideia de verdade no
campo teatral. As reflexbes de Artaud devem ser
consideradas a luz de uma cena teatral que pretende
encontrar uma organicidade entre os sentimentos do
sujeito da cena e sua capacidade de iludir o espectador.
Nao existe, portanto, uma ruptura concreta entre os
campos: intraficcional e extraficcional. Ou seja, sua
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afirmacdo nao corrobora com a problematizagdo da
presengca cénica que busca na ruptura com o real o
ponto de fuga par a outras percepgdes sensorio-afetivas
par além de uma linearidade narrativa.

Para o diretor inglés Peter Brook, assim como
para o diretor polonés Jerzy Grotowski, o ator ou
performer deve estar aberto para as conexdes que o
ligam a vida, ao aqui e agora, que se da no encontro
com publico, durante um acontecimento cénico. Para
demonstrar como pensa a complexidade do encontro
entre o espectador e o ator durante uma apresentacao
teatral, Brook parte de trés conexdes simultdneas como
possiblidade de manter viva a porta da vida. Em suas
palavras:

O teatro talvez seja uma das artes mais
dificeis, pois trés conexdes devem ser
feitas simultaneamente e em perfeita
harmonia: os vinculos entre o ator e sua
vida interior, entre o ator e seus
companheiros de cena e entre o ator e o
publico (BROOK, 1994, p.42-43)."

A compreensdao de Peter Brook sobre a
valorizagdo do instante, ndo vislumbra uma ruptura
radical com campo ficcional, como foi apresentada nas
experiéncias cénicas de Ahmed e Jatahy. Em sua visao
essas conexdes colocadas em perfeita harmonia,
durante o encontro com os espectadores, servirdo como
uma ponte entre o texto dramatico e texto cénico. A
funcdo do sistema apresentado por Brook é favorecer o

27 Tradug&o livre feita por mim do texto em espanhol: “El teatro es

quiza uma de las artes mas dificiles, puesto que han de
estabelercerse trés conexiones simultaneas y en perfecta armonia:
los vinculos entre el actor y su vida interior, entre el actor y sus
compafieros y entre el actor y el publico” (BROOK,1994, p.32-43).
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surgimento da verossimilhanga, um artificio literario
utilizado para produzir o efeito do real. O pensamento
deste diretor sobre a presentificacdo do instante esta
diretamente vinculado a uma ideia textocentrista do
teatro ocidental. A construgdo de presenga do sujeito da
cena, nestes casos, ndo € baseada em um “sujeito em
processo”, mas sim na agao das personagens como
formas fixas, embora o ator por meio das trés conexdes
reconheca as interferéncias espaco-temporais. Observo,
entdo, que nio existe um deslocamento, explicito entre
eixo intraficcional e o eixo extraficcional que permita o
sujeito da cena assumir a condicdo de
performator/perfomatriz e agir diretamente no campo do
real.

Em contraponto a visdo de Brook na nogao de
Teatro Performativo difundido por Josette Féral as
experiéncias cénicas sao construidas pela friccdo entre
linguagens e deixam brechas para a irrup¢ao do real. O
texto dramatico, neste caso, ndo € necessariamente um
ponto de partida para realizagédo de um projeto cénico. O
ruido do real torna-se um elemento determinante para
que se estabelega conexdes entre o sujeito da cena, os
espectadores e as maquinas de imagem em
experiéncias que fazem uso da intermedialidade.

Em projetos artisticos na qual se potencializa
um campo hibrido que se desenvolve nas fronteiras
entre a performance e o teatro, o deslocamento entre
essas linguagens abre espaco para a problematizagao
da ideia de representagdo. Os signos flutuam entre um
campo fenoménico e um campo semidtico nessas
experiéncias cénicas. Para Féral, a desconstrugdo dos
signos passa pela ambiguidade instalada pelo sujeito da
cena. Segundo Féral:
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Essa desconstrugdo passa por um jogo
com o0s signos que se tornam instaveis,
fluidos forgando o olhar do espectador a se
adaptar incessantemente, a migrar de uma
referéncia a outra, de um sistema de
representagcdo a outro, inscrevendo
sempre a cena no ludico e tentando por ai
escapar da representagdo mimética. O
performer instala a ambiguidade de
significagdes, o deslocamento dos codigos,
os deslizes de sentido. Trata-se, portanto,
de desconstruir a realidade, os signos, 0s
sentidos e a linguagem (FERAL, 2009a,
p.203-204).

O sujeito da cena apresentado por Féral se
caracteriza por sua capacidade de desconstrucdo da
linguagem. E identificado como um performer que
provoca deslocamentos signos para “escapar da
representacdo mimética”. Portanto, a desconstrugdo dos
signos, a qual se refere Féral, estd condicionada a
construcdo de presenca do performer, que ao executar
suas agbes instaura um campo ambiguo, atravessado
pelos binbmios vida - arte e real - ficcional. Seus
deslocamentos acontecem diante uma migragao
constante do olhar do espectador na busca de
referéncias. Como apresentei anteriormente, considero
que o sujeito em processo € um performator, por se
colocar na condi¢cao de transitoriedade em relacdo aos
binbmios, arte — vida e real - ficcional, com a finalidade
produzir um deslize de sentidos, como foi exemplificado
no espetaculo E Se Elas Fossem Para Moscou? de
Jatahy.

Pois bem, para Renato Cohen, este fendmeno
ocorre quando, “o Atuante [performer/ator] a medida que
ndao tem como no teatro ilusionista, somente a
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personagem para mostrar, tera também que mostrar-se
(COHEN, 2011, p.103). Deste modo, os procedimentos,
vistos por meio do pensamento de Féral e De Cohen, na
construgdo da presenga cénica do sujeito da cena, séo
definidos por processos atoriais que nhegam uma atuagéo
psicologizante, centrada em wuma personagem e
enaltecem a forga transgressora da performance. A arte
da performance tem como um de seus principios a
dilatagdo dos campos sensoriais instalados durante o
encontro entre o performer e a audiéncia.

Cohen indica que o performer de maneira
peculiar ao trabalhar “o mostrar- fazer”, durante a
edificagcdo de suas acgdes se encontra imerso em uma
experiéncia artistica conectada ao real pelo risco.
Posiciona-se fora da zona de conforto da representagao
mimética e ancorado no aqui e agora do evento
performativo. O sujeito da cena ocupa, entdo, a zona
intermediaria, entre o real e o ficcional, um lugar de
agenciamentos e  desconstrugbes de  cddigos
estabelecidos. Esta zona fronteirica o coloca na condicéo
de performator/performatriz, como observei
anteriormente, um ser que transita entre ser-ele e ser-
aquilo-que—representa no decurso dos deslizes de
sentidos e na producio de outras percepcdes sensorio-
afetivas. Neste sentido Cohen considera que, “o
performer vai representar partes de si mesmo e de sua
visdo de mundo” (2011.p.106). Chamo atengao para o
fato de que as consideragdes feitas por Cohen e
Schechnner sao validas para os dias atuais, no entanto,
hoje as contaminagdes entre a performance e o teatro se
tornaram mais evidentes, sobretudo com avangos nos
argumentos teoricos sobre a “irrupgao do real” (Sanchez)
e sobre as experiéncias intermediais. Estes avangos
permitiram o surgimento de um sujeito da cena que em
experiéncias hibridizadas assume uma condigdo de
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presenca diferenciada da ideia de performer apresentada
por estes dois autores.

Como um complemento das consideracbes de
Cohen acerca da condicdo do performer/ator no
momento da atuacdo, fago uso das palavras do diretor
americano Richard Schechner'?®. Para ele os atores do
The Performance Group, seu grupo, deveriam estar
preparados para mostrar a dupla identidade: ator —
personagem. Segundo Schechnner:

Os atores do The Performance Group
foram preparados para mostrar suas
duplas identidades: se mostrar como eles
mesmos e como 0S personagens que
estdo representando. Ao mostrarem esta
duas identidades os espectadores veem o0s
atores ndo s6 atuando mas escolhendo
atuar.[..] Entdo o espectador também se
anima a escolher o modo como recebera
cada agcdo (SCHECHNER, 2000, p.93-

94).1%°

O diretor americano demonstra, nesta
afirmacdo, demonstra o grau de importancia para o
sujeito da cena, da consciéncia de sua dupla identidade
na medida em que modifica as condi¢cdes de espectacgao.

28 Foi diretor do Performance Group, um grupo de teatro

experimental de Nova York até 1980. Apds sua retirada o grupo se
transformou em The Wooster Group. Schechnner é o criador da
disciplina dos Estudos da Performance na Universidade de Nova
York.

129 Tradug&o livre minha do texto em espanhol: “Los actores de The
Performace Group fueron entrenados para mostrar suas identidades
duplices: mostrarse como ellos mismos y como los personajes que
representam. Al mostrar esas dos identidades, los espectadores ven
a los actores no solo actuando sino escogiendo actuar.( grifo do
autor) [...] Entonces el espectador también se anima a elegir el modo
en que recibira la accion”
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A percepcao por parte do espectador da condicdo eu-
atuo elou eu-represento, condicdo de ambiguidade ja
comentada por Féral, dos atores do Performance Group
autoriza o espectador escolher a maneira de participar
na ac¢ao, ou melhor, no jogo proposto pelo grupo. A
revelacdo da dupla identidade dos atores esta fundada
na nogao de performatividade, por meio do procedimento
“‘mostrar-fazer”. Este procedimento, abre um canal
comunicante entre a situacdo de apresentacdo e a
situacao de representagao que se propaga da cena para
plateia e modifica as condi¢cdes de espectacao.

Sendo assim, um multiplo processo de
subjetivagdo se instaura, e se dissemina com intuito de
subverter as condicdes apresentadas pelo teatro
tradicional. Ainda, no bojo das consideragdes feitas por
Schechner e Cohen apresento um ponto de vista da
diretora Christiane Jatahy, sobre uma parte do trabalho
de seus performers/atores, na performance midiatica, E
se elas fossem para Moscou? Jatahy pontua no olhar e
na alteridade o processo criativo de seus
atores/performers. Segundo Jatahy (2015):

O trabalho acaba sendo completamente
sobre o olhar para o outro, ou seja, sobre
buscar no outro o que nao sei, e nao
buscar nas minhas proprias verdades
anteriores. Por isso é que digo que o
trabalho é pautado na relagdo e no se
deixar afetar pela relagdo, se deixar
transformar pelo olhar do outro, pela
palavra do outro e esse outro € o outro ator
que estd na cena, mas é também o
espectador. (p. 220,Revista Sala Preta).

A poténcia do trabalho dos atores comandados
pela encenadora carioca, esta vinculada a busca do
outro através do olhar, por relagbes afetivas
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atravessadas pelos encontros e desencontros entre
pontos de vista. Na experiéncia cénica intermedial E se
elas fossem para Moscou? Concebida a partir do texto
As Trés Irmas de Tchekhov, as relagcdes perceptivas
transitam entre “o olhar da cémera”’, o olhar dos
atores/performers e o encontro com os diversos olhares
dos espectadores atravessado por um texto que desliza
entre as palavras escritas pelo autor russo e o jogo de
afetagao proposto por Jatahy por meio do cruzamento de
pontos de vista. O espectador € convidado a deslocar
constantemente seus pontos de vista.

O tedrico americano Marvin Carlson ao tragar
reflexdes sobre a estrutura do jogo do performer, revela
a existéncia de uma dupla consciéncia. Segundo
Carlson :

Dentro da estrutura do jogo, o perfomer
ndo é ele mesmo (por causa das
operagdes de ilusdo), mas também nao é
nao-si-mesmo(por causa das operagbes
de realidade). O performer e audiéncia, do
mesmo modo, operam num mundo de
dupla consciéncia (CARLSON, 2010, p.
66-67).

A afirmagdo de Carlson localiza os
deslocamentos do sujeito da cena como uma operagao
entre o campo do real e o campo do ficcional. Para o
tedrico americano a audiéncia opera em uma a dupla
consciéncia indicada pelo do sujeito da cena quando
este opera mediante a um jogo atorial entre a ilusdo e a
realidade, este deslocamento se estende ao espectador
que passa, entdo, a operar, também , em dupla
consciéncia entre o real e o imaginario.

O processo de dupla consciéncia, que detecta
Carlson em fen6menos performativos, se configura a
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partir dos deslocamentos da relagéo vida e arte, definida
por Sanchez pela irrupgao do real. Ou seja, sujeito da
cena induz por meio de sua presenca, da presenca de
seu corpo um agenciamento entre o real e o imaginario.

Uma vez visto que, a ritualizagdo do instante e o
ruido do real agem sobre o sujeito da cena e a
audiéncia, ¢é importante dizer que a nogao
performator/perfomatriz € uma condi¢cado deste sujeito da
cena contemporénea. E esta condicdo se da no
momento que o sujeito da cena opera no agenciamento
dos deslocamentos entre o real e o ficcional.

3.2.2 A agao como (a)presentacao: interferéncias do
ruido do real

Em minha dissertagdo de mestrado problematizei
a presencga cénica e seus desdobramentos em outras
duas categorias: tele/presencga e co/presenga. O motivo
de minha pesquisa na época era justamente a
necessidade de reconhecer as consequéncias da
insergcao, cada vez maior, de novas tecnologias na cena
contemporanea.

O conceito de tele/presenca, em espetaculos ao
vivo, foi detectado a partir das tensdes entre o sujeito da
cena e os dispositivos audiovisuais. Nao contemplo
nesta pesquisa, a ideia de telepresenca como uma
experiéncia cénica feita por teleconferéncia, na qual o
performer ndo ocupa necessariamente 0 mesmo espago
fisico do espectador. A categoria tele/presenga, surge na
cena teatral contemporanea, em espetaculos hibridos,
na qual a ideia de real é problematiza. Desse modo, a
interferéncia de novas ferramentas tecnologicas instaura
uma relacido em que:
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[...] o conjunto do que esta sendo colocado
em cena, a presenga real do ator e sua
tele/presenca, ou seja, sua presenga
eletronicamente re/presentada em uma
tela séo re/configuradas. Cada espectador,
oscila seu o olhar, a todo o momento,
entre a tela (de projegdo) e o palco
(SANTOS, 2012, p.70).

A variacdo do ponto de vista do espectador em
funcdo da projecdo de imagens é uma caracteristica da
performance  midiaticas ou intermediais. Estas
experiéncias cénicas transformaram as condigbes de
expectagdo. A imagem projetada em uma tela, ndo como
ato ilustrativo, mas em tensdo com a presencga do sujeito
da <cena, abre espagcos para experiéncias que
movimentam sensacgdes perceptivas e afetivas no
espectador, experiéncias estas que ultrapassam o
universo da enunciagdo. As possiblidades abertas para
uma diversidade de pontos de vista, estabelecem uma
ruptura entre um teatro de ilusdo (representagédo) e a
presenca fisica (real) do sujeito da cena na condi¢ao
perfomator/performatriz na construcdo de realidades
ficcionais.

No entanto, para compreendermos de que
maneira o “ruido do real” interfere na da presenca do
sujeito da cena € necessario pensar sobre o corpo desse
sujeito, um corpo que esquadrinhado pelas maquinas de
imagem, revela expressdes intimas por meio da imagem
expandida na tela. Para lzabella Pluta (2011) as cameras
introduzidas em espetaculos intermediais produzem um
outro universo criativo e modificam o trabalho do ator.
Segundo Pluta:

[...] o intérprete experimenta diferentes
graus da realidade cénica, e isto faz
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emergir dos efeitos da sua presenca e a
presenca mediada introduzindo
modificagdes consideraveis em sua forma
de atuar. *°  (2011,p.135)

As mudancas na forma de atuar do sujeito da
cena, portanto, se transformar por meio da relagdo com
as maquinas de imagem que revelam suas expressdes
mais intimas, pois a experiéncia fenomenoldgica do
encontro entre este sujeito da cena com o espectador
esta sendo considerada, nesta tese, a partir de uma
nogdo de corpo/delator (o corpo que é visto / corpo
exposto / “escaneado” pelas lentes das cameras e
ordenado em projegdes que instauram outra relagdo com
0 espaco). Sendo assim, a relagdo espago/tempo em
espetaculos intermediais € definida por um espaco
ocupado por um corpo que se funde com o ambiente.
Este corpo se encontra em interface com os dispositivos
tecnoldgicos que captam e reproduzem sua imagem. Ou
seja, este espago é vivo as maquinas geram uma outra
dindmica. Sobre a relagdo dinamica do ator/performer
com o espago cénico Schechnner desenvolve uma
reflexdo esclarecedora ao relatar os exercicios feitos
com o elenco do. Para Performance Group. Para
Schechner o espaco € vivo:

Eu creio que ha uma relagao real, viva,
entre os espagos do corpo e 0s espagos
através dos quais 0 corpo se move; que o
tecido humano vivo ndo se detém
abruptamente a pele. Os exercicios com o
espagco sao realizados partindo do
pressuposto que tanto os seres humanos

130 Tradugao livre minha do original em francés: [...]I'interpréte

experimente ces différents de la réalite scénique, ce qui fait émerger
des effets de as présence et de la présence médiatisée, en
introudisant des modificatiosn considerables de son jeu.
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como o] espago estao vivos
(SCHECHNER,1990, p.19).

No relato do diretor americano o espaco
(ambiente) € um lugar dinamico, vivo e aberto para as
irrupcdes do real. Um espago marcado por relagcdes
processuais que se constroem por meio da “ritualizacao
do instante” e sdo atravessados por lugaridades™'. O
corpo se funde ao lugar do acontecimento. O corpo do
sujeito da cena é um dispositivo que funciona em
interface com o espaco e com o corpo do espectador, no
espaco acontece as intersegdes entre: os corpos, 0s
dispositivos cénicos e o ambiente. Portanto, tudo que
esta presente e interfere de maneira concreta na
construcdo da cena, representa uma ideia irrupgao do
real. As interferéncias do real, ou do ruido do real, sédo
reveladas quando o sujeito da cena assume estas
interferéncias dentro da linguagem e ha uma ruptura com
carater mimético do teatro tradicional.

As reflexdes de Féral, sobre o conceito de
distanciamento no teatro contemporaneo, contribuem
para o entendimento dessa ruptura com a nog¢ao de
representacao, na medida em que estabelece um didlogo
com a nogao de ambiente. A reconfiguracdo da ideia de
distanciamento em experiéncias que fazem uso da
intermedialidade, devem ser entendidas pela forma como
as maquinas de imagem operam sobre sujeito da cena
e os deslocamentos na ordem do real e do ficcional. A
pesquisadora canadense desenvolve seu pensamento
sobre a reconfiguragdo deste conceito a partir das

31 Lugaridades é uma qualidade de lugar. Utilizo este termo retirado

da geografia por entender que ele abarca de forma especifica as
din@micas relacionais que acontecem entre: o espaco fisico da cena,
o espago fisico que engloba o ambiente, o espacgo-corpo do
performer /ator e o espago-corpo do espectador.
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praticas do Teatro Performativo ou das Performances
midiaticas. Essas experiéncias usam o conceito para
além da nogado aplicada por Bertolt Brecht. Segundo

Féral:

A performance renunciou a averiguagéo de
tal origem, tornando a questionar o
estatuto do préprio real, o sentido da
histéria  trabalhando ao nivel da
organizagdo das estratégias perceptivas
do espectador. Ela se tornou a arte da
criagdo de uma atmosfera de irrealidade,
da superficie, suprimindo os referentes
dissimulados, substituindo a redundancia
da decodificagcdo brechtiana do real,
operando através da exasperagcao dos
signos. (FERAL, 2015, p. 240)

A irrupcdo do real como afirma Sanchez, é
endossada pelo questionamento do estatuto do real
durante uma representacdo. O sentido da histéria passa
para um segundo plano, como afirma Féral, perde o
status de ser a unica linha que determina de
compreensao desta histéria. O que prevalece é a
movimentagdo dos signos para fazer aflorar outras
percepcoes no espectador. Ao se distanciar da linha
narrativa imposta pelo texto o sujeito da cena atua em
relacdo com os acontecimentos no campo do real.
Antonin Artaud, apesar de n&o ter executado estas
experiéncias de forma mais radical como se faz no
teatro atual, nos idos de 1949 em suas profecias ja
comentava, sobre a potencializagao de outras formas de
percepcdo como uma possivel estratégia de fuga da
postura textocentrista do teatro francés. T

Antonin Artaud ao afirmar que o ator deve
acionar, e nao representar, visa enfatizar a forgca da acao
do ator em contraposicao a valorizacdo do texto no
teatro europeu. Talvez, se possa fazer uma associacao
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deste ator, pensado por Artaud, com o sujeito da cena
contemporanea que ao assumir a condicdo de
performator/performatriz trabalha na acado e para acgao
cénica, ou seja na construgdo e desconstrucdo dos
enunciados. Sua atuagdao se materializa por meio das
acdes instauradas no encontro entre o preestabelecido
por um texto ou roteiro, o sujeito da cena, o
espago/ambiente, os dispositivos tecnologicos e o
espectador.

Consequentemente, esta condicdo gera outras
possibilidades sensoriais para a condicdo de expectagao.
A comunicacdo se estabelece mediante as relagdes
sensorio-afetivas instaladas durante este encontro. A
experiéncia é singular para cada participante, o real é
uma porta de entrada e de saida para os deslocamentos
dos codigos representacionais. Sendo assim, a
mudanca na condigdo de espectacdo é comentada por
Sanchez em concordancia com Artaud, no sentido da
forca cénica da presenca do ator/performer ser a motriz
do acontecimento. Segundo Sanchez:

A questdo da verossimilhanga é passada
para o segundo plano, o importante ndo é
mais a eficacia dos meios cénicos para a
reprodugdo de uma realidade (dramatica),
e sim a realidade da agado cénica em si
mesmo e sua “forga comunicativa”. Nos
termos de Artaud, “o teatro deve nos
oferecer esse mundo efémero, no entanto
verdadeiro, paralelo ao real”."**(SANCHEZ,

32 Traduc&o livre minha do original: “La cuestion de la verosimilitud

es traslada a um segundo término, lo importante ya no es la
efectividad de los médios escénicos para la reproduccion de una
realidad (dramatica), sino la realidad de la accién escéncia misma y
su “ fuerza comunicativa”.En término de Artaud, “el teatro debe
ofrecernos esse mundo efimero, pero verdadero, ese mundo
paralelo al real.”
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2007, p.105)

Diante disso, tudo que possa ser transformado
em percepgao sensorial — sonora, visual, sensitiva etc. —
consolida, na minha acepcgao, a “forca comunicativa” que
nos ilustra Sanchez tendo como objetivo central a
potencializacdo de estados conectivos entre o
espectador e o sujeito da cena. O bom exemplo de
experiéncias da forga comunicativa da agao cénica sao
os trabalhos do encenador italiano Romeo Castellucci,
conhecido por suas montagens polémicas com a
companhia Societtas Raffaello Sanzio, em seus
trabalhos a irrupgao do real aparece de forma radical
meio da introducdo de animais, de corpos deformados,
imagens e objetos estranhos na cena. Castelluci ao
comentar porque utiliza a ideia de figura e ndo a de
personagem em seus projetos cénicos diz que:

Aqui uma figura pode ser um objeto ou um
animal. Os elementos mais inofensivos
podem ser figuras potentes do ponto de
vista cénico. Trabalhar com a intensidade e
com as forgas, significa, portanto, convocar
a forma, coloca-la em ressonancia, em
uma vibragdo que a torna Vviva
(CASTELLUCCI, 2010, p. 7).

A nocao de figura apresentada por Castellucci
vai de encontro a ideia de personagem do teatro
tradicional, pois o encenador acredita que todo elemento
posto em cena torna-se uma poténcia viva. Em seus
projetos cénicos, ha uma busca por descontruir a nogao
de representagcdo para valorizar uma comunicagao
baseada no impacto sensorial, em que as imagens dos
corpos deformados, os animais em cena, 0os sons etc.
Estdo sobrepostos para produzirem novos sentidos e

significados no momento que esta sendo experimentado.
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Para o encenador o conceito de representacido é
colocado em camadas que se interpenetram para delatar
a existéncia do real. Segundo Castellucci:

A representacdo vive de camadas
transparentes: talvez ausentes em um
primeiro nivel, embora seja possivel ir
além delas. A representacdo € composta
por camadas que se deixam penetrar...
[sic] Aquilo que me atrai na cena séo as
coisas que a afastam da representacao,
tornando o teatro o verdadeiro conflito,
como se ele estivesse sendo concebido
pela primeira vez; ndo o espetaculo, mas
muito mais o préprio teatro. E isso nos leva
a um outro tempo, com suas leis, em outro
espacgo (CASTELLUCCI, 2010, p. 21).

Ao admitir uma ideia de “teatro verdadeiro” este
encenador reivindica uma suspensido da nogao espago-
temporal que o distancie da mimese. Castelluci, portanto,
se aproxima da nocao de irrupcao do real proposta por
Sanchez e da ideia de ruido do real que venho propondo
nesta pesquisa. Um conceito operacional que revela a
possiblidade de um intervalo, um entre-lugar, entre as
concepcodes do real e do ficcional desvelado pela tensao
entre situacao de apresentacao e de representacédo que
porta 0 sujeito da cena em seu corpo. Para este
encenador o teatro deve ser um lugar de producédo do
real, ao comentar sobre sua ideia de real afirma que:

O teatro deve, porém, produzir o real e o
real esta, por sua vez, mergulhado no
tempo, é feito de tempo. Tentamos
compreender esse tempo, acolhé-lo e
torna-lo perceptivel. O teatro suplanta a
realidade, suspende suas leis, a substitui
(CASTELLUCCI, 2010, p. 9).
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Para que se possa produzir o real e por meio do
tempo torna-lo perceptivel como afirma Castellucci, é
necessario pensar na nog¢ao de ritualizagcado do instante,
de Cohen, que permite ao sujeito da cena uma dilatagéo
desta relacdo com o real. E seu corpo que sofre as
consequéncias concretas de uma relacdo espaco-
temporal que transita entre as camadas do representar
e a fisicalidade do fendmeno cénico em si durante o
momento do acontecimento. Observo, a partir da citagao
de Castellucci sobre a produgdo do real, que este
conceito esta vinculado a um campo aberto de
sensacoes extratextuais em tensdo constante com a
ideia de representacédo e de apresentacdo. E nesse lugar
que se articulam os procedimentos que permitem a
aparigdo de processos poético hibridos que agenciam
campos de fuga entre o real e o ficcional.

José Sanchez ao salientar o real do ator, parece
tocar em um aspecto fundamental para reflexdes que
venho desenvolvendo em dialogo com as afirmacgdes
feitas por Castellucci, nas citacbes acima. O tedrico
espanhol localiza no contexto historico dos idos de 1960
uma espécie de necessidade de crenca na realidade do
ator, a mesma que comenta Féral sobre a necessidade
do performer mostrar através da violacdo do corpo o
real. Para o  Sanchez é por meio da execugdo das
acdes executadas pelo ator que existe o real. Segundo
Sanchez:

A colocacdo em evidencia do ser real do
ator, dedicado na cena com a execugéao de
acdes reais e capaz de criar por si mesmo
as imagens e as palavras do espetaculo,
se converteu nos anos sessenta em
emblema de um novo critério de verdade.
Se renunciava a referencialidade, a ficgao,
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a representacdo e se apostava na
credibilidade da realidade mais imediata: a
realidade do ator (SANCHEZ,2007,
p.109)."%

A descrenca nas referéncias representativas do
teatro tradicional que nao potencializam o aspecto hic e
nunc do encontro entre o sujeito da cena e a audiéncia,
definido também na ritualizacdo do instante e nas
irrupcdes do real. O objetivo desses artistas cénicos €&
problematizar a nocdo de apresentagdo como um
contraponto para nocédo de representagcdo por meio da
potencializagdo da producéo de sua presenga do sujeito
da cena no jogo entre o real e o ficcional.

As reflexdes feitas até agora estdo direcionadas
para a experiéncia instantanea da presencga cénica e os
elementos comunicacionais que atravessam as
condi¢gdes inerentes a um jogo cénico em tensao
constante entre o real e o ficcional. Destaco que os
processos de atuacdo apresentados até entdo, servem
como referéncia para o entendimento de um sujeito da
cena que, na atualidade, se encontra atravessado por
relacdes intermediais com as maquinas de imagem na
construcado de novas poéticas cénicas.

Na medida em que vao sendo aprofundadas
questdbes sobre formas expressivas complexas
dimensionadas por uma suposta agao do real se revela
necessario explicar a forma como as maquinas imagem,

*® Tradugao livie minha do original em espanhol: “La puesta en

evidencia del ser real del actor, dedicado em escena a la ejecucion
de acciones reales y capaz de crear por si mismo las imagenes y las
palavras del espectaculo, se convirti6 en los afos sesenta em
emblema de un nuevo critério de verdad .Se renunciaba a la
referencialidad, a la ficcién, a la representacién y se apostaba por la
credibilidad de la realidad mas inmediata :la reallidad del
actor.”.(Sanchez,2007,p.107)
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que como foi ja foi comentado sdo estes dispositivos
tecnolégicos ligados ao audiovisual que quando
utilizados em cena modificam a qualidade de presenca
do sujeito por meio da expansao de sua imagem.
Consequentemente modificam a natureza expressiva
deste sujeito ao revelar e ampliar seus detalhes gestuais.
A seguir passarei a problematizar a nogado de
maquinas de imagem como instrumentos intermediarios
que se apresenta pelo conceito de dispositivo e suas
implicagbes politico-sociais. As maquinas de imagem
usadas para producdo de poéticas cénicas se
encontram posicionadas entre o sujeito da cena e o
mundo circundante e tém a capacidade quando
manipuladas, operadas por outro sujeito, dentro ou fora
da cena, de captar, transformar e expandir sua presenca.
A ideia de presenca expandida, intermediada por
maquinas de imagem ndo deve ser desvinculada da
criagdo de uma ideia de lugaridade. Um lugar, singular,
intimo, aqui me refiro ao espago-tela’* que ao receber o
corpo ou fragmento dele, revela dindmicas de poderes
definidos pelos dispositivos e operam na tensdo entre o
visto e nao visto. O recorte captado por uma camera,
editado e projetado em um espacgo-tela condiciona o
olhar do espectador, instaura uma tensao entre o todo e

as partes.
A tedrica americana Rosalind Krauss'™® escreveu

3 Considero espaco-tela, qualquer lugar onde sejam projetadas
imagens de corpos em situagao de atuagao. Estas imagens-corpos
em tensdo com a presencga fisica dos performatores geram outras
perspectivas sensorias e cognitivas para o espectador.

3% Rosalind Epstein Krauss é critica, tedrica e professora de historia
da arte moderna e contemporédnea na Columbia University, Nova
Yorque. Publicou inumeros artigos sobre arte moderna, seus artigo
se destacam na area de pintura, escultura e fotografia do século
XX.
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um artigo’™® cujo titulo é “Escultura em campo
ampliado”*®’. Neste artigo, a autora busca problematizar
a elasticidade da ideia de escultura em interacdo com o
espaco circundante. A ruptura com a nogao da escultura
como monumento no século XIX vai gerar uma outra
percepcado sobre a constru¢do de uma obra escultorica
em um espaco publico.

Neste sentido a escultura € pensada em dialogo
com o campo no qual sera inserida. A acepcido de
expansividade apresentada por Krauss, no campo das
artes visuais, se difere do conceito que estou
trabalhando, no campo das artes cénicas em seu carater
dimensional e artesanal. A presenca expandida, conceito
que sera trabalhado no préoximo capitulo esta
diretamente ligado a utilizagdo de dispositivos
tecnolégicos na cena teatral e a expansao de seus
corpos ou sonoridades por meio de uma relagao
intermedial.

% Artigo publicado na Revista Gavea revista do Curso de

Especializagdo em Histéria da Arte e Arquitetura no Brasil, da PUC-
Rio, em 1984 (87-93). Numero 01. P4ginas: 128-137. Disponivel em
http://monoskop.org/images/b/bc/Krauss Rosalind 1979 2008 A e
scultura_no_campo_ampliado.pdf

70 titulo origina deste artigo é: Sculpture in the Expanded Field.
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4 A PRESENCA EXPANDIDA: O PERFORMATOR E
AS MAQUINAS DE IMAGEM

‘O erro é pensar que a
tecnologia ira nos dar ideias,
embora a tecnologia em si ja
seja uma ideia.”

Jean-Claude Carriére

Neste capitulo serdo desenvolvidas reflexdes
sobre a possivel expanséo presencial do sujeito da cena
mediante as tensdes provocadas no dialogo com as
maquinas de imagem. Meu intuito € localizar as
transformacgdes sofridas por este sujeito que se desloca
em uma cena hibrida, na qual elementos da
performance, do teatro e do audiovisual estdo em
constante tensdo. Na cena contemporanea, como
observei no capitulo anterior, a condicdo de
performator/perfomatriz do sujeito da cena faz parte de
um transito continuo entre o0os comportamentos
situacionais que oscilam entre apresentacdo e
representacdo e entre o real e o ficcional durante um
espetaculo e consequente sua relagdo com maquinas
que expandem sua presencga.

A utilizacdo em larga escala dessas maquinas
tecnolégicas na cena teatral, tem modificado os
paradigmas da arte teatral e quebrado fronteiras entre as
linguagens do teatro, da performance e do audiovisual.
As maquinas de imagem, aqui sdo entendidas como os
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aparatos tecnolégicos que servem para captar,
transformar, editar e projetar imagens durante o
acontecimento cénico.

41 ENTRE CONCEITOS: O DISPOSITIVO E AS
MAQUINAS DE IMAGEM

Neste item busco explicitar as problematicas
relacionadas com o conceito de dispositivo, e
consequentemente localizar minha escolha pelo termo
maquinas de imagem. Antes de apresentar as reflexdes
conceituais de Giorgio Agamben, & necessario entender
de que forma a nocado de dispositivo aparece no
processo investigativo desta pesquisa.

A palavra dispositivo surge da necessidade em
nomear os equipamentos tecnoldgicos utilizados na cena
contemporanea, tais como: as cameras, 0s
computadores, os projetores, os monitores, as telas, etc.
A partir de um breve levantamento, outras palavras
surgiram como os sinénimos aparelho, instrumento,
objeto e ferramentas tecnolégicas. De modo geral, estas
palavras sao também conceitos que possuem
referenciais politicos, sociais e filosoficos.

Meus estudos, ainda que, ndo tenham como foco
as teorias da recepcado abarcam, de certa forma, as
condicbes de espectacao devido a interdependéncia
entre o sujeito da cena e o espectador na construgéo das
experiéncias cénicas que englobam esta pesquisa. Nao
se pode negar as relagdes de transformagao sofridas no
campo da recepcao com a introducao dos dispositivos
tecnologicos na cena contemporanea. No entanto, meu
objetivo ndo é aprofundar os efeitos sociais e politicos
destes objetos tecnologicos na audiéncia, apesar de
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reconhecer a poténcia politico-social das maquinas de
imagem como produtoras de subjetividades. Todas
analises que desenvolvo sobre as reconfiguragdes na
natureza do ator/performer envolvem a audiéncia como
consequéncia. Sendo, assim esclareco que meu foco € a
presenga do sujeito da cena e a condigbes que o
colocam como um performator/performatriz  em
espetaculos intermediais. Isabella Pluta constata em sua
pesquisa sobre o ator e a intermedialidade que:

O dispositivo sobre uma cena intermedial
se caracteriza por uma diversidade e
uma complexidade notavel que emerge do
cruzamento entre os dispositivos cénicos,
cinematogréficos, videograficos e
multimidias, que se torna sua
especificidade principal. Podemos mesmo
constatar, que entre todos os componentes
de um espetaculo ao vivo que se
modifiquem durante o] processo
intermedial, € o dispositivo que reflete o
mais pertinente da hibridacdo que opera
sobre uma forma cénica, influenciada
pelas novas midias. (PLUTA, 2011,
p.136)'%®

As afirmacdes de Pluta sobre a maneira como
operam os dispositivos em espetaculos intermediais
definem a importancia dessas maquinas e a forma como

%8 Tradugao livre minha do original em francés: Le dispositif sur une

sceéne intermédiale se caractérise par une diversité et une
complexité remarquables, cari | émerge du croisement entre les
dispositifs scénique, cinématografique, video et multimédial, ce que
devient sa spécificité premiére. On peut méme constater que parmi
toutes les composantes du spetacle vivant qui muten dans les
processuss intermédial, c’est le dispossitif qui reflete les
pertinemment I'hybridation qui s’opére sur une forme scénique,
influencie par les nouveaux médias.
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se transformam em outros dispositivos por meio da
hibridacdo de linguagens. Os dispositivos sofrem
mutacdo cena e modificam as condigdes espaciais e
sensoriais da cena.

Dito isto, passo apresentar  algumas
problematiza¢des acerca do conceito de dispositivo com
0 objetivo localizar a poténcia desta ferramenta nos
processos criativos. E necessario dizer ainda, que a
utilizacao cotidiana do termo dispositivo e suas variagcdes
operacionais sdo, evidentemente, distintas da acepcao
apresentada por Michel Foucault e aprofundada, a
posteriori, por Giorgio Agamben. Para tanto vejamos a
definicho da palavra dispositivo apresentada no
Dicionario Houaiss (2009):

(1) aparelho construido para determinado
fim; (2) conjunto de agdes planejadas e
coordenadas, visando um fim; (3) conjunto
de componentes fisicos ou légicos que
integram ou estdo conectados a um
computador, e que constituem um ente
capaz de transferirr armazenar ou
processar dados (HOUAISS, 2009, digital).

Nas trés definicbes apresentadas acima, o termo
dispositivo pode ser utilizado para se referir, ao aparelho
fabricado para executar determinadas tarefas (ex.: o
aparelho telefénico); ao conjunto de acgbes planejadas
para executar e/ou intermediar estas tarefas (ex.:
software) e ainda um sistema complexo que armazena,
distribui e processa os dados ou as imagens (ex.:
computador). A partir destas acepcgodes, as caracteristicas
gerais de dispositivo sao: processar, executar e
armazenar. Estes trés verbos serdo fundamentais para
entender o conceito aprofundado por Agamben. Por
tanto, é importante notar o carater funcional deste objeto,
ou seja, um dispositivo sera sempre fabricado para
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determinado fim, com agbes planejadas e executadas
para alcangar este fim. Aqui, talvez esteja uma brecha
para pensarmos sobre o aspecto transgressor de uma
arte contemporanea, neste caso as artes cénicas,
quando faz uso das novas tecnologias. Alguns
questionamentos sobre a aplicacdo destes dispositivos
na cena contemporanea devem ser feitos sob o viés da
relagdo entre a maquina e o homem. Qual seria a
poténcia do conceito de dispositivo como instrumento de
controle, como foi dito por Foucaul, para os artistas que
fazem uso destas maquinas? Entdo, até que ponto, os
dispositivos (representados pelas maquinas de imagem)
podem subverter os principios basilares do teatro?
Como a presenca expandida do sujeito da cena se
caracteriza por produzir outras percepgdes sensoriais,
para além da acepcao controladora do dispositivo?

Pois bem, as respostas a estas questbes serdo
dadas na medida em que fomos elaborando a ideia de
que a presenca expandida gera na audiéncia, como ja
vimos, questionamentos sobre o estatuto do real.
Portanto, as mudancas de ordem estética, técnica e
politica que acontecem a partir das relagdes individuais
e/ou coletivas na sociedade mediante ao uso destes
objetos tecnoldgicos e a ressonancia no campo das artes
cénicas, no caso desta pesquisa, sdo abordadas sobre o
ponto de vista das tensdes entre o real e o ficcional
produzidas pela relagao intermedial entre os dispositivos
que se encontram na cena. Para Pluta os espetaculos
intermediais interferem nas esferas cientificas, culturais e
tecnolégicas da sociedade e geram processos artisticos
abertos e interativos. Segundo esta autora:

Trata-se em particular do aspecto aberto
de uma determinada criagdo que interfere
com as esferas cientificas tecnologicas e
culturais. Um espetaculo intermedial
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explora, portanto, o paradigma da
“convergéncia” medial que Henry Jenkins
compreende como uma via ftripla: a
convergéncia das médias, a cultura
participativa e a inteligéncia coletiva.
(PLUTA, 2011, p.104)"*

Com intuito de compreender a transformacgao
das relagdes cotidianas no seio da sociedade, estes
dispositivos, aqui, serdo considerados como maquinas
de imagem, e serdo observados como elementos de
processos criativos cuja forma de utilizagdo produz
tensdes dramaticas e gera mecanismos estéticos, como
reforca Arlindo Machado os aspectos ja destacados por
Pluta. Segundo Machado:

[..] aparelhos destinados a produzir bens
simbodlicos destinados a intervir no
imaginario [..] cuja fungdo basica é
produzir bens simbdlicos destinados a
inteligéncia e a sensibilidade do homem
(MACHADO, 2007, p. 49).

Estes dispositivos, tecnologias digitais, além de
assimilarem as bases técnicas da fotografia, do cinema e
do video, abrem caminhos para captag¢ao, multiplicacao,
reordenacdo de imagens que sao distribuidas em
suportes instalados na cena, por meio de redes fixas
e/ou méveis.

O filésofo francés Michel Foucault'®

centrou

%9 || s’agit en particuler de I'aspect ouvert d’une telle création qui

intérfere avec les sphéres scientifiques, technologiques et
culturelles. Um spetacle intermédial explore ansi le pararadigme de
la “convergence’médiale que Henry Jenkins comprend a voie
triplezla convergence de médias, la culture participative et
l'intellingence collective.

%% Teorico Social, fildsofo e intelectual inquieto, francés, que nasceu
em Poitiers, no dia 15 de outubro de 1926 e morreu aos 57 anos em
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parte de suas pesquisas em analises sobre as relagcdes
de “governabilidade”. Suas pesquisas tiveram trés eixos
principais: o saber, o poder e o sujeito. Em especifico, a
nocao técnica desenvolvida por Foucault sobre os
dispositivos esta relacionada ao controle, enfim, aos
jogos de poder. O filésofo italiano Giorgio Agamben ao
desenvolver seu artigo, O que é um dispositivo?,
contextualiza a nogao de dispositivo em outra ordem e
traz um dado importante sobre as pesquisas
foucaultianas. Segundo Agamben (2009), a palavra
dispositivo teria aparecido na literatura de Foucault a
partir dos escritos de Jean Hyppolite quando este analisa
as acepgdes de “positividade” e “destino” no pensamento
do filésofo alemao Friedich Hegel. O que vai interessar
Michel Foucault no pensamento Hyppolite/Hegel é a
relagdo do sujeito com os mecanismos de subjetivagao
presentes nas relagdes de poder. A partir dessa relacdo o
filosofo francés vai tragar suas consideracdes sobre a
ideia de dispositivo como uma forma de controle do
sujeito.

Agamben retoma o conceito de dispositivo de
Foucault e o reconhece em praticas como a militar, a
teoldgica e a filosdfica. O fildsofo italiano abre o leque de
possibilidades do termo, e consequentemente,
reconfigura a propria nogdo de dispositivo. Segundo
Agamben (2009, p. 40),

[...] chamarei literalmente de dispositivo
qualquer coisa que tenha de algum modo a
capacidade de capturar, orientar,
determinar, interceptar, modelar, controlar
e assegurar os gestos, as condutas, as
opinides e os discursos dos seres viventes.

Paris no més de junho de 1984.
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Nesta definicdo, € possivel notar a referéncia
foucaultiana sobre o aspecto de subjetivacdo do termo
dispositivo, isto €, a produgdo de subjetividades. Assim,
dispositivo passa a ser qualquer elemento que modifique
as agdes e os comportamentos dos seres humanos. E
possivel notar também o carater objetivo que se mantém
ainda nesta definicdo. Em outras palavras, € como se o
dispositivo operasse de maneira subjetiva nos
comportamentos dos seres humanos para imprimir algo
objetivo (como foi visto no inicio desta reflexdo).

A questado a saber € como o dispositivo reforca
estas relagdes de controle? Ou ainda, o que ele modifica
nas relacbes de poder? Em termos foucaultianos, o
controle e o poder sdo elementos chaves para entender
como as relagdes sociais acontecem e logo como os
dispositivos operam. Um exemplo disto € o estudo de
Foucault sobre a prépria arquitetura, o famoso pandptico,
presente nos manicdémios, prisdbes e instituicoes
escolares. Neste caso, o panodptico funciona como
dispositivo, ou seja, a estrutura fisica permite um olhar
sobre o todo e consequentemente um controle sobre os
comportamentos dos seres humanos que circulam
naquele espaco (na atualidade é possivel fazer uma
correspondéncia com as cameras de vigilancia).

A nocdo de dispositivo apresentada como
exemplo de controle deixa clara, que as instancias de
poder, identificadas por Foucault, se configuram no
proprio controle e interceptacdo e usam como
instrumento a estrutura do pandptico. Entretanto,
Agamben (2009) amplia a compreensdo da ideia de
dispositivo ao citar outros exemplos, em que este
instrumento de controle opera de maneira mais sutil, sem
deixar de ser um elemento de dominagdo. Segundo
Agamben:
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Ndo somente, portanto, as prisdes, os
manicémios, o Pandptico, as escolas, a
confissdo, as fabricas, as disciplinas, as
medidas juridicas etc., cuja conexao com o
poder € num certo sentido evidente, mas
também a caneta, a escritura, a literatura,
a filosofia, a agricultura, o cigarro, a
navegacao, os computadores, os telefones
celulares e — por que nao — a proépria
linguagem, que talvez é o mais antigo dos
dispositivos [...].( AGAMBEN, 2009, p. 40-
41):

A partir deste entendimento, a nogcado de
dispositivo que ocupa a cena teatral contemporanea néo
se restringe, portanto, aos objetos tecnolégicos, isto é, o
préprio teatro pode ser considerado como um dispositivo
de consolidacao ou libertagdo de um poder dominante, ja
que orienta e modifica as agdes e comportamentos dos
seres humanos. Tendo em vista a definigdo de Agamben,
utilizo o conceito de dispositivo audiovisual como um
equivalente da ideia de maquinas de imagem, que se
refere @ um conjunto mecanismo tecnolégicos em
interseccdo em espetaculos hibridos. O conjunto de
aparelhos com tecnologia digital a qual consideramos
como maquinas de imagens sao: computadores,
cameras, microfones'™!, telefones celulares, tablets,
telas, monitores, aplicativos e software que foram

" O microfone é considerado, neste caso, como um integrante do
conceito maquinas de imagem por estar associado a captagao da
imagem, como apresentado no espetaculo E SE ELAS FOSSEM
PARA MOSCOU? Analisado nessa tese. Além disso, é importante
considerar experiéncias cénicas que utilizam o microfone, como um
instrumento de captagdo de audio que serve para ampliar a voz do
sujeito da cena, expandir a sonoridade de qualquer parte de seu
corpo ou do ambiente cénico, como foi visto no espetaculo SOBRE
EXPECTATIVAS E PROMESSAS ,(também analisado nessa
pesquisa.
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introduzidos na cena construcdo de processos criativos
nos, ultimos anos.

A pesquisadora, diretora e professora Gabriela
Lirio G. Monteiro (2014) ao analisar a abordagem de
Agamben sobre o conceito de dispositivo, traga seus
comentarios mediante a uma Otica baseada na
intermedialidade. Monteiro afirma em artigo publicado’*?
na Revista Urdimento que:

Ha trés aspectos fundamentais a este
estudo, analisados por Agamben: a
concepgdo ampliada de dispositivo (a
escritura, o celular, um objeto artistico, a
propria linguagem); a ideia de que nao
existe um uso correto dos dispositivos,
uma vez que 0s processos pelos quais
estamos submersos sao incontrolaveis
pela sua dinamica de repeticdo autofagica
e, por ultimo, a reflexdo das condigbes de
intervengdo sobre os processos de
subjetivagédo, “ponto de fuga de toda a
politica” (lbidem, p. 51), o que implica
refletirmos sobre a co-relagao entre seus
modos de criagdo, uma vez que estamos
falando de arte, e suas formas de
recepgcao, como podemos lé-la e, aqui,
entendo a leitura como aquela proposta
por Barthes, o que tange a compreenséao
da leitura como rede, emaranhado de
referéncias. [..] (MONTEIRO, 2014, p.
149).

Monteiro destaca, portanto, trés elementos

%2 Artigo intitulado: “Intermedialidade na cena contemporanea: o uso

de dispositivos audiovisuais em “Justo uma imagem” e “Otro’,
apresentado na Revista Urdimento do Programa de Pés-graduacao
em Teatro da Universidade do Estado de Santa Catarina e que
consta nas referéncias desta pesquisa.
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inerentes ao conceito de dispositivo; observa-se, entao,
a possibilidade de utilizacdo do conceito como um
instrumento artistico. Sendo assim, detecta-se brechas
nas relagcdes de poder, impostas por estes dispositivos
tecnolégicos ou dispositivos de controle que o artista
contemporaneo tem aproveitado a seu favor para
reconfigurar o0s processos de subjetivacdo. A
transgressédo se da ao se desconstruir as condi¢des
espacgo-temporais lineares, para gerar friccdes entre o
sujeito e as maquinas de producao de subjetividades.
Nesse sentido, a construgdo de poéticas entre as
fronteiras da ciéncia e da arte e do real e do ficcional sdo
borradas em busca de outras realidades, realidades,
estas, diretamente ligadas as fricgdes entre as maquinas
de imagens, o sujeito da cena e ambiente cénico.

O entendimento da produgao de presenca, nesta
pesquisa, € associado a processos criativos que usam
dispositivos tecnolégicos em relacéao de
intermedialidade, ou seja, os dispositivos interagem uns
com outros e geram um outro dispositivo em um
processo continuo de intercambio com o ambiente.
Espetaculos intermediais sdo obras processuais como
afirma Pluta,

O espetaculo intermerdial surge como uma
obra processual, em versdes
intercambiais, e retomam de uma parte o
principio de work in progress e de outra
parte a modularidade que caracteriza as
novas meédias. [...] Nos devemos nos
habituar a pensar de uma maneira néo-
histérica, que se encontra ligada a uma
ideia de néo-linearidade. (PLUTA, 2011,
p.105)

Essa forma de operar do espetaculo que trabalha
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com dispositivos de tecnoldgicos instaura novas linhas
de fuga para a condigao de espectagao. A razio principal
para esses artistas, € a de criar uma forma de abrir
outros campos sensoriais e burlar as estruturas de poder
que nos obrigam, ou melhor nos aprisionam a uma
estrutura racional de compreensdo do mundo
circundante. Portanto, a expansao dos sentidos para
aléem da compreensdo racional e centrados nas
sensagdes corporais emerge com mais intensidade por
meio do uso destes dispositivos. Essas praticas estdo
cada vez mais comuns, ainda que se tenha um certo
preconceito por parte de alguns artistas como nos revela
Arlindo Machado ao defender as relagdes entre ciéncia e
arte. Segundo este autor:

Para além das tendéncias mais
confortaveis da teconofilia e da tecnofobia,
0 que importa é politizar o debate sobre as
tecnologias, sobre as relagbes entre a
ciéncia e o capital, sobre o significado de
se criarem obras artisticas com pesada
mediacdo tecnolégica (MACHADO,2007,
p.38).

A vista disso Machado destaca que é necessario
que os criadores superem posturas preconceituosas
sobre o uso dos dispositivos tecnoldgicos. O autor
defende que estes processos artisticos e tecnoldgicos
geram poéticas que problematizam os préprios meios de
producao. A fim de desenvolver esta questao, concentro-
me a seguir na relagdo das maquinas de imagem com o
sujeito da cena em processos criativos intermediais na
cena contemporanea.
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411 As maquinas de imagem e a construgdo de
poéticas cénicas

Para desenvolver meus argumentos sobre o
entendimento de maquinas de imagem, no contexto
desta pesquisa, cruzarei as consideracdoes de lzabella
Pluta com o pensamento Arlindo Machado e Patrice
Pavis. Os argumentos de Phillippe Dubois sobre o
surgimento das técnicas de video sdo importantes na
medida que esta ferramenta por sua praticidade passa, a
partir dos idos de 1960 a figurar como um dispositivo
atuante em algumas experiéncias cénicas desta época.
As reflexdes de Dubois sobre o surgimento do sistema
de video e sua fungéo no dominio da imagem, parecem
apontar para as brechas deste dispositivo como
instrumento de subjetivagdo e criagdo de novas
propostas poéticas. Este tipo de dispositivo que capta e
reproduz imagens e sons vai permitir aos artistas cénicos
um outro tipo de dialogo com as estruturas de poder. O
entendimento do termo “video”, nesta pesquisa, faz parte
do ponto vista evolutivo deste sistema de captacdo e
veiculagdo de imagem e som. Nos Uultimos anos,
mediante ao avango das tecnologias digitais este sistema
se sofisticou, como sera demonstrado no decorrer deste
capitulo.

Pois bem, para Dubois o surgimento do sistema
de video, por facilidade operacional (cameras mais leves
e reproducdo imediata da imagem) e seu grau de
penetracdo em espacgos fechados contribuiu para sua
rapida expansdao e absorgdo por outras linguagens
artisticas. E importante lembrar, que a captacdo e a
reprodugdo de imagens com os dispositivos
cinematograficos eram mais dificultosas do ponto de
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vista operacional.

Ainda que sejam identificadas algumas
experiéncias na cena teatral do inicio do século XX que
utilizaram imagens captadas e reproduzidas com estes
dispositivos cinematograficos, as primeiras experiéncias
foram feitas por encenadores como o russo Vsevolod
Meyerhold que, segundo Odete Aslam (1994) tinha o
propdsito de “cineficar’’®® o teatro. Um exemplo da
utiizacdo deste dispositivo audiovisual em seus
espetaculos, mediante a projegdes cinematograficas foi a
obra teatral, Terra Caida (La Terre cacheé), apresentada
no ano de 1923. O encenador Erwin Piscator também
utilizou proje¢cdes no espetaculo Bandeira (Drapeaux),
no ano de 1924, e fragmentos de filmes no espetaculo
Apesar de Tudo (Malgré tout) no ano de 1925.

Neste sentido, a invencdo do video e
consequentemente sua facilidade operacional, instaura
uma forma transformadora de olhar e pensar o mundo.
Segundo Dubois:

E ele [o video] quem melhor interroga as
posturas e os dispositivos, € a reativa [do
ser humano], diferentemente, em outro
contexto e em outras bases. [Esta] é a
maquina de questionar imagens.
Decididamente, o “video” é de fato um
estado do olhar: uma forma que pensa.
Nunca é demais repetir. (DUBOIS,2004,
p.28).

Por esse motivo o sistema de video, no que
tange ao tratamento dado a imagem em movimento,
deve ser considerado como uma novidade técnica que

%3 Para maiores informagdes ver, ASLAN, Odete. O ator no século

XX. Tradugdo Rachel Araujo Baptista Fuser, Fausto Fuser e Jaco
Guinsburg. Sao Paulo: Perspectiva, 1994.



21

criada nos idos 1960, revolucionou os métodos de
gravacgao e reproducao de imagens. Durante as décadas
de 1970 e 1980 este sistema usou como base a
tecnologia analdgica. Na atualidade os sistemas de
video em seus diversos formatos usam a tecnologia
digital. No terreno do audiovisual esta tecnologia
radicaliza a relagdo entre a ciéncia e arte instaurando
novas possibilidades estéticas. O desenvolvimento da
técnica de video agregada a evolugdo tecnoldégica no
campo das midias, possibilta ao artista cénico um
espago para criagdo de narrativas transgressoras para
além do texto dramatico. Estas narrativas atuam nas
tensbes entre o texto dramatico e o texto espetacular
como ja foi comentado anteriormente.

Arlindo Machado observa, que o uso das midias
em processos poéticos pode inverter e corromper, de
certa forma, a maneira como estas maquinas séao
utilizadas pelos campos de aplicacdo do poder. O uso
comercial destes dispositivos em larga escala para
produgao de processos de subjetivacdo na sociedade
ocidental contemporanea, tem como objetivo anestesiar
o sujeito em fungdo da manutengcdo de uma ideologia
dominante. Ou seja, o sujeito €& disciplinado pelo
emprego das ferramentas midiaticas na producédo de
uma cultura de massa alienante, que por sua vez é uma
arma potente contra o desenvolvimento do pensamento
critico. Para Machado, o artista consciente utiliza estes
dispositivos como uma forma de resisténcia contra as
ideologias do poder dominante. Segundo este
pesquisador,

As técnicas, os artificios, os dispositivos de
que se utiliza o artista para conceber,
construir e exibir seus trabalhos ndo séo
apenas ferramentas inertes, nem
mediagées inocentes, indiferentes ao
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resultado, que se poderiam substituir por
quaisquer outras. Eles estdo carregados
de conceitos, eles tém uma histéria e
derivam de condigdes produtivas bastante
especificas. (MACHADO, 2007, p.16)

Desse modo, a producgao artistica mediada por
dispositivos tecnologicos deve ser utilizada como uma
alternativa critica para analisar e reconfigurar os modelos
de controle da sociedade. Em outro momento, no livro
Arte e Midia, Machado nos alerta sobre a importancia de
um posicionamento critico por parte do artista que se
apropria dessas tecnologias e faz uso em seus
processos criativos. Segundo Machado:

A artemidia, como qualquer arte
fortemente determinada pela mediagao
técnica, coloca o artista diante do desafio
permanente de, ao mesmo tempo em que
se abre as formas de produzir o presente,
contrapor-se também ao determinismo
tecnolégico, recusar o projeto industrial
embutido nas maquinas e aparelhos
evitando assim que sua obra resulte
simplesmente num endosso dos objetivos
de produtividade da sociedade
tecnolégica.(MACHADO, 2007,16).

Esse é um ponto, tido como essencial nas
nossas reflexdes sobre a andlise e aplicacdo de
dispositivos tecnoldgicos na produgdo artistica da cena
contemporanea. As maquinas de imagem que séao
utilizadas no cotidiano como cameras digitais, telefones
celulares, tabletes e notebooks, quando aplicadas em
experiéncias poéticas produzem movimentos
transversais no sujeito da cena e instalam uma
reconfiguragdo da relagdo desse sujeito com estes
dispositivos e consequentemente com as estruturas:
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politicas, sociais e culturais. Pluta a partir da concepc¢ao
Paul Virillo'* (1988) sobre a industrializagéo do olhar por
meio das “maquinas de visdo”'* afirma que: “ Uma
maquina de visdo complexifica, entdo, o olhar e
multiplica os pontos de vista individual” (PLUTA,2011,
46)'*®. A particularidade da acdo dessas maquinas sobre
nossas vidas atravessa os sistemas de linguagens.

O pesquisador espanhol Oscar Cornago, ao
analisar a maneira como as especificidades mediaticas
agem sobre as linguagens e, consequentemente, como
reverberam na nossa forma de compreensao do mundo
circundante, identifica na representacao da realidade um
novo enfoque epistemoldgico. Segundo Cornago:

[...] cada meio de expressdo supde algo
mais que uma linguagem artistica, em
realidade implica um modo de representar
(nos) a realidade, de acessar o mundo e
percebé-lo; consiste, em uma palavra, em
um novo enfoque epistemoldgico, outra
forma de conhecimento(representagao) do
mundo, e portanto um tipo de relagéo
diferente do sujeito com o]
outro.(CORNAGO, 2004, p. 599)

A afirmagdo de Cornago, portanto, parece
complementar o pensamento de Machado sobre o
comprometimento politico-social do artista com um
processo de transgressao do dispositivo tecnoldgico,

% Paul Virilio € um pesquisador, fildsofo e arquiteto francés. Autor

de varios livros sobre as tecnologias da comunicagao.
O conceito “maquina de visao” foi cunhado por Paul Virilio e é

titulo de um de seus livros. Para maiores informagdes ver: Virilio,

Paul. La Machine de vison. Paris: Editions Galilée.

'*® Tradugao livre minha do original em francés: Une machine de

vision complexifie ansin le regard et démultiplie le point de vue

individuel.
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como controlador e produtor subjetividades sociais
homogéneas, identificado por Michel Foucault e revisto
por Giorgio Agamben, em outro momento desta tese.
Quero, no entanto, incluir o pensamento da critica teatral
Izabela Pluta como parte adicional desta reflexdo, no
intuito de esclarecer a relacdo entre a cena teatral e
rapida progressdo dos meios de comunicagdo nos
ultimos trinta e seis anos. Pluta aplica em seu
pensamento as reflexdes tedricas do filésofo canadense
Marshall McLuhan que preconizou, nos idos de 1960, era
pre-Internet, que a transformacdo do mundo aconteceria
a partir dos avancos tecnolégicos no campo da eletrénica
e na criagdo de novos meios de comunicagdo. Sobre as
consideragdes do tedrico canadense, Pluta agrega que:

Enfatizamos que os novos meios de
comunicagao transformam igualmente
nossas experiéncias, nosso modo de
pensar e de expressar-se como o fez
anteriormente o alfabeto fonético e em
seguida a impressao textual. (PLUTA,
2011, p. 43 - 44)""7

As mudancas causadas pelos novos meios de
comunicacado estdo caracterizadas nas transformacdes
socioculturais determinadas pela relagdo do homem com
estas maquinas e as possiblidades de expansio de suas
capacidades de expressao. Na eficiente da afirmacao de
Pluta identifico que as transformagdes de nossas
experiéncias abrangem duas areas importantes da
historia da civilizagdo: o modo de pensar, producido de
conhecimento, e as formas de expresséao, as percepgdes

il Tradugdo minha feita do original em francés: Soulignons que les

nouveaux moyens de comunication transforment également nos
expérience, nos modes de penser et d’expression comme l'avaient
transformé I'alphabet phonétique et ensuite limpimerie.
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do mundo. Esta descoberta resultou o seguinte
questionamento: Nao estaria, o artista contemporaneo
buscando nas tensdes entre a ciéncia e arte, duas
formas de experienciar o mundo na histdria de nossa
civilizagdo, conexdes que descontruam o estatuto do real
e produzam experiéncias de outra ordem, quando utiliza
as novas tecnologias em suas linguagens estéticas?
Utilizarei das consideracbes de Pluta, mais uma vez,
para provocar novas reflexdes por entender que esta
dindmica abre outras provocagdes e gera processos
criativos em constante agenciamento. Segundo Pluta:

Cada nova midia exige um novo
posicionamento de nosso corpo e de
nossos sentidos. E uma transformacdo
dificil de ser percebida pelo sujeito, por
que ela opera sobre ele mesmo e sobre
sua propria capacidade de percepgao.
(PLUTA, 2011,p. 46)

Os fundamentos desta pesquisa sobre a
presenga expandida do sujeito da cena, estdo
atravessados por um campo hibrido, localizado entre os
dispositivos tecnoldgicos e o desenvolvimento de novas
corporeidades e campos sensoriais, como agentes
transgressores dos paradigmas da arte teatral
tradicional. A utilidade destas maquinas no cotidiano da
sociedade autoriza o artista cénico a aproveitar-se
destes dispositivos para construciao e desconstrucdo de
novas realidades por meio das interfaces propostas
durante a experiéncia cénica.

As maquinas de imagem como foi visto no
espetaculo E Se Elas Fossem Para Moscou? da Cia
Vértice, funcionam em intermedialidade e permitem que
acontecam interagcbes entre: o0s sujeitos da cena e
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espectadores; entre os dispositivos de captacdo-edicao-
projecdo e os espectadores e sujeitos da cena; além de
proporcionar uma ideia de espaco/ambiente de outra
ordem sensorio-afetiva.. Sao produzidas, entao,
friccdes entre os corpos dos participantes, os dispositivos
tecnologicos e os dispositivos cénicos durante a
realizacdo das cenas que deslocam as estruturas
espacotemporais do teatro tradicional. De acordo com o
que foi visto nas citacdes anteriores, Philippe Dubois
também vai reiterar o pensamento de Pluta/McLuhan e
Cornago sobre novos sistemas de representagao
produzidos na interagdo do homem com os dispositivos
tecnologicos. Segundo Dubois:

[...] as maquinas enquanto instrumentos
(techné), sao intermediarios que vém se
inserir entre o homem e o mundo no
sistema de construgdo simbdlica que € o
principio mesmo da representagdo
(DUBOQIS, 2004, p.38).

Nas artes cénicas, a construcdo de novas
poéticas em tensdo com as maquinas de imagem obteve
melhoras qualitativas com criagdo de novas tecnologias
digitais. A criagdo de cameras mais leves que servem
tanto para fotografia como para gravacdo em video, a
criacdo de novos programas de edicdo que funcionam
em computadores de pequeno porte, além da
possiblidade de captacédo e reproducdo de imagem em
HD™®, Full HD', ou mesmo 4K ajudam na difusdo

8 HD ¢ uma sigla inglesa cujo significado pode se referir a “High

Definition” ou “Hard Disk”. A expressdo “High Definition” significa
“Alta Definigdo”. HDTV é uma caracteristica dos aparelhos de
televisdo que recebem sinal digital e apresentam imagem com alta
resolucéo.

9 Full HD é a sigla de Full High Definition, que significa Maxima Alta
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destes dispositivos e estimulam a nova geragdo de
encenadores e artistas da artemidia a assumirem estas
maquinas como uma das partes essenciais das suas
criaces estéticas.

Sobre a evolugdo técnica das novas midias, o
tedrico francés Patrice Pavis atribui o sucesso da
penetracdo dos  dispositivos  audiovisuais  nas
encenacdes contemporaneas a melhora na qualidade do
tratamento das imagens e no desenvolvimento do
material de captacéo e projeg¢do, assim como, a propria
evolugao da linguagem do video na atualidade. Segundo
Pavis:

[...] o video é muito mais manejavel do que
a filmagem e a projegcao filmica. A
melhoria da imagem, especialmente
gracas a alta definicdo, explica igualmente
0 seu sucesso. A presenga das midias
audiovisuais no palco tem consequéncias
na nossa percepg¢ao a curto e longo prazo.
A mudangca de escala, procedimento
corrente na fotografia e no cinema, conduz
especialmente a uma desorientagdo do
espectador, mais ou menos agradavel ou
desagradavel. (PAVIS, 2010,p.182 - 183).

Pavis, assim como os outros pesquisadores

Definicdo. E uma expressdo utilizada para designar as
caracteristicas do aparelho de televisdo ou de uma projegéo e
imagem que tem 1920 pixels de resolugao horizontal por 1080 linhas
de resolugdo vertical. Esta elevagdo do numero pixels em relagao
ado HD (High Definition) permite uma melhor definigdo da imagem.
%0 O Ultra HD (4K) ¢ a tecnologia que garante telas com resolugéo
de 3840 x 2160 pixels, totalizando 8.294.400 pixels no painel da TV.
O Full HD, por exemplo, tem um total de 2.073.600 pixels. Ou seja,
uma TV 4K tem exatamente quatro vezes mais pixels do que uma
TV Full HD.
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supracitados, aponta para os resultados sobre a
percepcdo do espectador, em decorréncia do uso das
maquinas de imagem, ou “midias audiovisuais” na cena
contemporanea. O pesquisador francés acusa uma
desorientacdo do espectador e um certo desconforto por
esta falta de orientagdo. No entanto, considero que este
seja uma das contribuicbes dessas experiéncias
transgressoras da visdo. O objetivo €& deslocar o
espectador de seu espacgo habitué, que se perpetua
durante séculos por meio da visao frontal, com carater de
moldura da caixa cénica imposta pelo Palco Italiano e
multiplicar os pontos de vista como ja foi inumeras vezes
comentado. A producdo de novas condigdes de
espectacdo que transitam entre o cinema, o teatro, a
televisdo e a performance € uma realidade que afasta
essas experiéncias da dramaturgia definida pelo conflito
e estabelece outras formas de comunicagdo. Féral
descreve como os deslocamentos dos signos em obras
hibridas leva os espectadores para outros lugares.

Segundo Féral:

Os signos que nos sdo dados [a] ver ndo
sao jamais univocos. Necessariamente
fragmentarios, sempre apresentados fora
de contexto, eles n&o reenviam ao real
pelo fato de serem de ndo serem
portadores de significados. [...] sua rapidez
de aparicdo e de sucessdo sobre a tela
reconduz o espectador par a outros
lugares, lanca-o desde logo sobre outras
pistas que ndo aquela que naturalmente
iria [....] (FERAL, 2015, p.196).

A desorientagdo “mais ou menos agradavel ou
desagradavel” detectadas por Pavis sdo fundamentas
por Féral pela rapidez e sucessao que estes signos
aparecem e desaparecem na tela em tensdo com as
acdes que ocorrem no palco. A posicao do tedrico
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francés sobre estas experiéncias parece reivindicar o
essencialismo do teatro de alguns encenadores da
década de 1960. Em determinado momento ele afirma:
“O teatro e sua teoria abandonaram o essencialismo, a
exigéncia de pureza midiatica de Grotowski, Brook ou
Kantor, na época que culminou nos anos de 1960.
(PAVIS,2010,p.186). Mais adiante, em suas reflexdes
sobre o uso da midia nas encenacdes teatrais, admite
que algumas encenagdes no seculo XX, ou seja aquelas
de Piscator e Meyerhold, ja perseguiam fusdes em suas
proposi¢des estéticas por meio de projegdes durante as
apresentacoes. Para demonstrar tais fatos, Pavis afirma
que:

No caso da encenacgao no século XX, seria
facil mostrar que o palco adotou
constantemente 0s procedimentos
emprestados de outras midias
tecnolégicas como o cinema, e mais
recentemente, o video, e que os adaptou
as necessidades concretas do momento. O
grande plano, a montagem, a montagem
alternada, sao exemplos de técnicas
filmicas perfeitamente adaptaveis ao palco
do teatro.(PAVIS, 2010,p.188)

Como constata Pavis, o teatro sempre fez apelo
as tecnologias para se atualizar e transformar o ambiente
cénico. Afinal o teatro como dispositivo nunca se colocou
de fora das mudancas historicos sociais e das relagdes
de poder, seja para agir de forma critica contra os
dispositivos de dominagcdo ou como instrumento de
propaganda e manutengao destes dispositivos de poder.

O pensamento de Agambem portanto sobre a
possibilidade transgressiva de manipulagdo destes
dispositivos, quando usados por artistas
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contemporaneos, que visam subverte os processos de
subjetivacdo social de carater hegemdnicos, € uma
necessidade emergencial, nos tempos atuais, nas
nacdes latino americanas na qual o autoritarismo destroi
a democracia de direito. Portanto, € possivel pensar que
experiéncias cénicas com maquinas imagem podem ser
geradoras de agdes artistico-politicas de resisténcia
contra os sistemas autoritarios. Para Agamben: “[...]levar
a luz aquele Ingovernavel que é o inicio e, a0 mesmo
tempo, o ponto de fuga de toda politica” (AGAMBEN,
2009, p.51).

No proximo item, Deus ex machina: a invaséo
das maquinas de imagem na cena, sera feito um
reconhecimento da utilizacdo histérica destas maquinas
e algumas consideragdes sobre progressao técnica do
sujeito da cena em virtude das cameras.

4.1.2 Deus ex-machina: as maquinas de imagem e o
sujeito da cena

Do ponto de vista histérico, a insercao de
tecnologias no espago cénico ndo é uma novidade
restrita a cena contempordnea. De certa maneira, o
teatro sempre caminhou de acordo com as modificagdes
tecnolégicas, sociais e culturais em sua época como por
exemplo por meio da introdugcdo da eletricidade e de
seus acessorios. A iluminagao delimitou o espaco cénico
de forma diferenciada, dirigindo o olhar do espectador
aos recortes espaciais propostos pelos refletores.
Podemos comparar estes recortes aos enquadramentos
feitos por uma camera, sendo que esta ferramenta
esteve por varios anos, acoplada tecnicamente ao
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cinema e a televiséo.

O surgimento do cinema no final do século XIX
e a sua consagragdao, no inicio do seéculo XX,
transformou de forma radical a formas de atuagdo. O
ator teve que se adaptar ao recorte e esquadrinahemnto
de seu corpo pelas lentes das cameras cinematograficas
que exigiam dele outra relagdo com o tempo e o espaco.
Odete Aslan (1994), no livro O ator no século XX nos
recorda que os atores que aparecem nas telas dos
cinemas em seus primérdios, eram atores de teatro que
descobriam os caminhos para se relacionar com esta
linguagem tida como uma representante do ideal de real.
A pesquisadora francesa comenta a dificuldade por parte
de alguns atores de teatro para se adaptarem a
linguagem cinematografica. Na época o cinema mudo
exige uma técnica baseada na mimica sem a
necessidade da verbalizacdo de textos diante da
camera. Os comentarios eram textuais e ator apenas
mimetiza de forma exagerada suas elocugdes. Com o
surgimento cinema falado, ou seja, seria adicionado a
imagens o audio captado por microfones. As vozes dos
atores eram dubladas em estudio e depois inseridas nas
cenas filmadas. Para Aslan detecta as modificacdes
exigidas pelo cinema falado, por sua dificuldade de
modulag¢ado vocal e redugdo dos movimentos, geralmente
mais exagerados no teatro afastou muitos atores.
Segundo Aslan:

O cinema falado afastou do meétier os
menos dotados para a palavra, mas com
frequéncia o ator de cinema falado nao era
mais soébrio que o do cinema mudo; a
palav)ia e a imagem  cometiam
pleonasmos, e a teatralidade,
continuamente combatida, renascia sobre
outras formas (ASLAN,1994 ,p.211).
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O ator de teatro neste processo de adaptacao
do teatro para o cinema mudo, incialmente, e do cinema
mudo para o cinema falado em ultimo estagio era
criticado pelo excesso de teatralidade, mas como
comenta Aslan, a nocdo de teatralidade sofria
reconfiguragdes para se ajustar as lentes das cameras e
a projecao que dilatavam os corpos desses atores nas
telas. Para dar continuidade as reflexdes sobre o sujeito
da cena em experiéncias intermediais farei um paralelo
entre o comentario feito por Aslan, sobre o ator teatral
em processo de adaptacdo a linguagem cinematografica,
no inicio do século XX, com a reflexdo de Pluta sobre a
experiéncia hibrida feita pelo diretor inglés Peter Brook'*"
no espetaculo, O homem Que Confundiu Sua Mulher
Com Um Chapéu, adaptagdo de um conto clinico de
Oliver Sacks. O espago cenografico € um hospital
psiquiatrico caindo aos pedacos com duas cadeiras, dois
monitores € uma camera. O que nos interessa, neste
caso, € a relagdo do sujeito da cena com os dispositivos
audiovisuais, no entanto seguirei o breve recorte
descritivo proposto por esta pesquisadora, afins de
esclarecer possiveis aproximacdes entre os processos
de atuagdo. Segundo Pluta:

®1 Peter Brook fez algumas adaptagdes de seus espetaculos para

cinema, nado € habitual que trabalhe linguagem hibrida em suas
encenagbes. Este encenador conhecido por seus espetaculos
teatrais revelou no filme: The TigTrope (2012) realizado por seu
filho, o cineasta Simon Brok, que seu sonho era ser um cineasta e
ndo um encenador de teatro. Este filme foi visto por mim na versao
em francesa Brook Pour Brook. As adaptagdes mais conhecidas de
Peter Brook de suas pecas teatrais para cinema foram o épico
indiano Mahabharata e o espetaculo teatral Marat Sade e Rei Lear.
Figura também em sua biografia como cineasta o filme: Encontro
com Homens Notéaveis.
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A parte técnica de produgdo de imagem
acompanha de uma maneira muito discreta
0s personagens e os atores. [...] ela se
apresenta como uma companheira muda.
Maurice Bénichou, Sotigui Kouyaté, Bruce
Meyers e Yoshi Oida cada um em sua vez
interpreta o paciente com disfungao mental
e depois 0 médico psiquiatra que o assiste.
A encenagao e a interpretacdo dos atores
sdo igualmente muito precisas, pois eles
interpretam o texto sem nem um
julgamento de valor, sem carga emocional.
As trocas de ponto de vista se localizam na
compensagao entre o jogo de imagem e a
captacdo da mesma em tempo real. A
imagem no monitor materializa
constantemente a diferenca que se
instaura entre a percepgao da realidade do
doente mental em questdo e a realidade
que percebe o publico dentro do palco.
(PLUTA, 2015, p.267 -268)"*

Pluta descreve, entdo, a forma como o
encenador Peter Brook conduziu sua encenacao dentro
de um campo hibrido entre o teatro e o audiovisual e a
forma como cuidou da atuagao dos atores. Esses atores

152 Tradugao livre minha do original em francés: L'image technique

accompapgne d'une maniére discréte les personnages et les
acteurs.[...]Jele se presente comme une partenaire muet. Maurice
Benichou, Sotigui Kouyaeté, Bruce Meyrs, Yoshi Oida tour a tour
incarnent les personnes atteintes d’'um dysfonctionnement cerebral,
puis les medicins qui les soignent. La mise em scéne et
l'interprétation des comédiens sont également trés epurées, car ils
jouent I'histoire sans aucun jugement, sans charge émotionnelle. Le
changement de points de vue est placé em revanche dans jeu
del'image et de la captation em temps réel. L'image sur le moniteur
matérialise solvente le décalage qui s’instaure entre la perception de
la realité du malade em question et la realité que percoit le public sur
la scéne.
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trabalham mediante um jogo de friccdes entre essas
duas linguagens. A opgao por um texto que parte de um
ponto de vista em que enquadra duas realidades: a do
doente mental com outras referéncias do real e a
realidade entendida pela sociedade como a real,
contextualiza o contraste entre a realidade da cena e a
realidade virtual impressa no monitor/tela. O desafio de
um ator que trabalha em espetaculos intermediais se
materializa por duas demandas 0 jogo com a camera e
ao mesmo tempo o jogo com a cena para palco.

Os atores do inicio do século XX que comenta
Odete Aslan tinham que reduzir sua teatralidade para
outra forma de teatralidade pudesse emergir mediante o
encontro com as cameras. A economia gestual e a
precisdo dos movimentos, no que diz respeito a captagao
da imagem de um corpo ou parte dele pela linguagem
audiovisual torna-se um ponto de encontro entre os
atores do cinema mudo, do cinema falado e das
experiéncias intermediais. Entretanto, em experiéncias
cénicas hibridas o ator/performer trabalha sua atuacao
entre dois campos: 0 que esta direcionado para camera
e 0 que esta direcionado para o espectador. Este sujeito
da cena movimenta-se entre a ideia performatividade e a
nogao de teatralidade. Vejamos o exemplo colocado por
Pluta ao comentar um momento da atuacdo do ator
japonés Yoshi Oida, sobre a sutileza que o ator imprime
no jogo entre a captagdo de sua imagem e os
espectadores no espetaculo encenado por Brook. Pluta
afirma que:

[...] O ator trabalha sua atuagédo por meio
da ideia de vacuidade e adapta em
seguida seu jogo com a camera. Ele fica
atento a compatibilidade das imagens
captadas e projetadas dele mesmo e vista
pelo publico. Sua atuagdo, que se resume
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nesta cena, a poucos movimentos de
cabeca e sutilezas do olhar, exige exatidao
e concentragéo. (PLUTA, 2015, p.268)'*

A necessidade de se manter atento ao que
acontece com a imagem captada e projetada em tempo
real sem perder a relagdo direta com espectador € um
diferencial importante nestas praticas com que fazem
uso da intermedialidade. O ator Yoshi Oida tem como um
dos fundamentos de sua técnica de atuacdo a
vacuidade', como foi bem observado por Pluta.
Vacuidade, para Oida é o fato do ator produzir em si
mesmo, uma sensacao de esvaziamento para permitir
que emerja o aqui e agora. Logo, ao aceitar o
acontecimento da “ritualizacdo do instante”, Oida abre
seu campo perceptivo ao momento presente, para que,
assim consiga fluir entre a sua presenca cénica fisica e
a expansao desta presenga em um no monitor colocado
em um ponto do espacgo cénico. Sendo assim, o ator
japonés transita entre a nogdo de distanciamento
contemporaneo, exigido pelo jogo com os dispositivos
audiovisuais e o jogo ficcional por meio da sua
personagem que interage diretamente com o publico
presente no teatro.

Como nos mostra Pluta ao comentar a atuagao
de Oida, “Ele fica atento a compatibilidade das imagens
captadas e projetadas dele mesmo”, observo que,
mesmo nao manipulando diretamente um dos

%% Traducso livre minha do original em francés:L'acteur I'élabore &

travers I'idée de la vacuité, et adpte ensuite au jeu avec la caméra. |l
est attentife a la compatibilité des images captées et projetées de lui-
méme et vues par le public.

* No livro: Tela e Presenga. O dialogo do ator com a imagem
projetada, que lancei no ano de 2012, na pagina 48 fago um
comentario sobre este conceito presenta na cultura japonesa e que
Oida desenvolve em seus processos criativos como ator.
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dispositivos audiovisuais, o ator japonés como um sujeito
da cena, coloca-se na condigdo de performator ao vigiar
a compatibilidade de sua imagem no jogo com a camera
e a projecédo. Ou seja, o ator de Brook sustenta uma
relagdo com a personagem no jogo direto com o
espectador, ao mesmo tempo que assume uma posi¢cao
distanciada do eixo intraficcional, com o objetivo de
perceber a eficiéncia de sua presenga captada e
expandida como imagem no monitor.

A diferenga na experiéncia atorial de Oida, se
comparada com a dos atores do espetaculo E se Elas
Fossem ParaMoscou?, ¢€ definida pela forma como a
condicéo performator/performatriz  se desenvolve
durante a apresentacdo. No caso do espetaculo
brasileiro, esta condicdo se radicaliza, como foi
demonstrado, anteriormente, no momento em que os
sujeitos da cena, ndo sO6 atuam e observam a
compatibilidade da sua relacdo com a cAmera durante a
encenacado, mas também manipulam as maquinas de
imagem diante dos espectadores. Estas ag¢des explicitas
no uso dos dispositivos audiovisuais acusam a “irrupgao
do real” e demonstram constantemente o deslocamento
entre atuar como performer e atuar como personagem. E
este € um fator muito importante para as reflexdes que
desenvolvo a respeito da ideia de presenca expandida.
No entanto, continuarei minhas reflexdes ainda sobre
alguns fatos historicos da utilizacdo de dispositivos na
cena do inicio do século XX afins de esclarecer as
mudangas na condicdo de atorial e denunciar a
resisténcia por parte de alguns artistas essencialistas
quanto ao uso de novas tecnologias.

Odette Aslan, aponta para o fato que a colocagao
de projecdes cinematograficas nos espetaculos do
diretor russo Vsevolod Meyerhold gerou a expresséo
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cineficagéo’55 . A expressao cineficar, comentada no
topico anterior, esta relacionada com a influéncia do
cineasta russo Sergei Eisenstein, ex-aluno e amigo do
encenador Meyerhold.

Para Meyerhold a ideia de cineficar o teatro
acontecia de duas formas: a primeira, esta condicionada
as relacdes internas da cena e se da de forma indireta.
Portanto, as marcagdes cénicas, deste encenador, eram
influenciadas pela linguagem cinematografica. Os
atores, entdo, tinham que usar suas gestualidades de
forma precisa, como se seus gestos fossem
enquadrados e captados por cameras. A segunda forma
é direta, acontece por meio de proje¢cdes de fragmentos
de filmes em telas colocadas na boca de cena, durante a
realizacdo dos espetaculos. A mistura da linguagem
cinematografica com a linguagem teatral, se fez
importante para afirmacdo do préprio teatro em uma
sociedade de carater mecanicista que se construia, no
inicio do século XX. O cinema surgia como uma nova
arte emergente representante do pensamento industrial,
este fato estimulou a introdugdo desta linguagem no
meio teatral por meio de alguns encenadores que
visavam o teatro desta realidade.

A utilizacdo de técnicas cinematograficas no
teatro comprova uma preocupacado constante de
atualizacao da arte teatral em relagao as transformacdes
tecnologicas da sociedade. Como foi visto, as técnicas
cinematograficas exigiram mudangas no comportamento
técnico dos atores para se adaptarem a esta nova
realidade. O comportamento dos espectadores de teatro
ao se deparem com a projegdo de imagens em
movimento dentro de uma sala escura também se
transformou no que diz respeito ao reconhecimento do
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real. Os “fantasmas dos atores” que se movimentam na
tela mostram para o espectador uma relagdo com o real
de outra ordem. A relagdo entre presenga e auséncia
ganha um outro estatuto por meio do registro da imagem
em movimento.

A pesquisadora francesa Beatrice Picon-Vallin
(1998), em um texto intitulado: Hibridacédo Espacial,
Registro de Presenca'®, considera que ao longo da
histéria do teatro existe uma trajetéria antiga de
projecdes em cena que vem desde o século XVI com as
projecdes das lanternas magicas de Nicola Sabbatini, um
equipamento de projecdo que tinha como objetivo
impressionar o publico aumentando e diminuindo as
imagens, criando fantasmas, técnica que se tornou
conhecida como fantasmagoria.

Nao obstante, a criacdo de novas espacialidades
ganhou uma maior forga ainda no século XIX, com o
fisico Etienne-Gaspard Robert, conhecido como
Robertson, inventor de uma espécie de fantascope, uma
maquina que nos espetaculos era “[...] capaz pelas
projecoes, de “ressuscitar’ os mortos,[...]”"*" (PICON-
VALLIN,1998, p.14). A entrada de técnicas de ilusionismo
na encenacgodes teatrais da época, como constata Picon-
Vallin, demonstram uma preocupag¢do com mudangas na
natureza da cena e uma busca por qualidades
presenciais neste caso, no jogo com a auséncia ao
‘ressuscitar os mortos”. Estes procedimentos técnicos no
jogo com o real, abriram espagos para novas relagdes
perceptivas do mundo e mostraram uma preocupagao
desses criadores, ja naquela época, em estimular o

%8 pyblicado originalmente em francés como: Hibridation Spatiale,

Registres de Présence no livro,“Les Ecrans Sur La Scéne” , que
1agarece nas referéncias desta tese.

Traducgao livre minha do original em francésl: [...] capable par de
projections de “ranimer” des morts [...].
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imaginario do espectador mediante a experiéncias
ilusionistas fundamentas na ideia de projegdao de
sombras.

O tedrico e professor francés Georges Banu, em
um artigo intitulado: Teatro e tecnologia onde uns dizem
sim/outros dizem ndo'®, datado de 1999, ao comentar
sobre a incorporagao de tecnologias no teatro, no fim do
século XX, enfatiza a rejeicdo por parte de alguns
encenadores (mais velhos) e a aceitagdo e inclusédo
imediata dessas tecnologias no espago cénico por
alguns encenadores (mais novos). Segundo Banu: “Hoje
quando falamos da relacdo do teatro com as novas
tecnologias, em particular, podemos evidenciar uma
dupla atitude, que vai da exaltacdo extrema a uma
obstinada rejeigao. ”*° (BANU,1999, p.152).

Em outro momento no mesmo artigo, Banu,
comenta a importancia do que denomina por “tecnologias
herdadas” (technologies héritées) que séo: a iluminagao
elétrica do palco e o registro de som e imagem na cena e
no cotidiano, em contraste com a “tecnologia avancada”
(technologies avancées), compreendidas pelas
tecnologias digitais na atualidade. A divisdo feita por
Banu sobre estas duas formas de entender o teatro do
fim do século XX esta pautada no impacto historico
causado pelo surgimento de novas tecnologias que
reconfiguram a percepcédo espaco temporal de nossa
civiizagdo.  Consequentemente a arte teatral como
temos visto quer continuar acompanhando sua época e

8 Tradugdo livre minha do original em francés: “Théatre et

technologie ou Celui qui dit oui / celui qui dit non”, publicado na
revista francesa: Jeu : revue de théatre, n° 90, que consta nas
referéncias desta pesquisa.

9 Traducdo livre minha do original em francés: “Aujourd'hui,
lorsqu'on parle du rapport du théatre aux technologies nouvelles, em
particulier, nous pouvons dégager une attitude double qui va de
I'exaltation extréme au refus obstiné.”
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incorporando estes dispositivos na cena, ainda que
hajam encenadores essencialistas que discordem dessa
insercao.

O pesquisador espanhol Oscar Cornago, cinco
anos mais tarde, reafirmou, ou melhor, reconfigurou, as
observagdes de Georges Banu, em um artigo intitulado:
O corpo invisivel: teatro e tecnologias da imagem'®® ao
escrever que desde sempre o teatro dialogou com outras
praticas artisticas e em resposta a esta nova situagao
mediatica: “a cena moderna se revela como um espacgo
de contrastes e choques caracterizado Pela diversidade
de olhares e formas de construgdo” '®' (CORNAGO,
2004, p. 598).

O espaco de contrastes que se tornou a cena
contemporanea esta imbricado em um fendmeno de
relacbes complexas entre o humano e as novas
tecnologias em constante transformagdo na nossa
sociedade. A cena intermediada é uma evidencia
irrefutavel na atualidade, uma nova ideia de presenca
cénica em que os elementos tecnolégicos se
contaminam e atravessam o corpo do ator/performer
surge desta diversidade de contrastes. Portanto, nas
performances midiaticas uma série de fatores
intermediais em tensdo operam constantemente na
natureza condicional do sujeito da cena para produzir
outros campos perceptivos. Estas novas configuragdes
estdo marcadas pela desconstru¢ao de um “teatro de
representacao” que procura fugir da
autorreferencialidade.

1% Traducso livre minha do titulo original em espanhol: “El cuerpo

invisible: teatro y tecnologias de la imagen”

! Tradugdo livre minha do original em espanhol: “la escena
moderna se revela como un espacio de contrastes y choques ,
caracterizado por la diversidad de miradas y formas de construcion
(2004, p. 598)”
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Ressalto que esta tese tem como escopo as
relagbes do sujeito da cena com os dispositivos
tecnologicos, em espetaculos ao vivo, sem uso da
internet como plataforma de transmissao de dados ou
imagens, conhecido como cyberteatro. Tampouco € um
trabalho no campo da recepcéao, ainda que muitas vezes
a relacdo de interacdo produzida pelas relagdes
intermediais exige que algumas reflexdes comtemplem
a condi¢cao de expectacdo como um fato determinante
para fundamentar as transformacdes condicionais
sofridas pelo sujeito da cena em relagdo as duas
construgbes de presenga (psicofisica e ecranica)
envolvidas neste tipo de experiéncia cénica com
maquinas de imagem. No processo tépico serao feitas
argumentagbes sobre a importédncia do conceito de
hibridacdo e a sua correspondéncia com a nocido de
cena hibrida um espacgo que permite ao sujeito da cena
se movimentar na condicdo de performator para
produzir expansao de sua presenca em cena..

4.2 A CENA HIBRIDA E A CONDICAO DE
PERFORMATOR: O SUJEITO DA CENA E A
PRESENCA EXPANDIDA

‘A arte € um tal fazer que,
enquanto faz, inventa o por
fazer e o modo de fazer."
(Luigui Pareyson)

Neste topico o intuito é esclarecer a nocédo de
presenca expandida e consequentemente, a posicao do
sujeito da cena, quando opera entre as duas categorias
de presenca: a expandia e a psicofisica. A ideia de
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performator € uma condi¢cdo, que este sujeito assume
quando esta em uma cena interagindo com dispositivos
tecnolégicos em relagado de intermedialidade. Uma das
caracteristicas das performances midiaticas ou dos
espetaculos intermediais, ao vivo, € a reconfiguragédo da
relacdo espacotemporal. Esta reconfiguragao transforma
as conexdes entre o sujeito da cena, as maquinas de
imagem, os elementos cénicos e audiéncia que se inter-
relacionam mediante a uma cena hibrida. A cena hibrida,
portanto, proporciona que diversas linguagens se
contaminem para construcdo de propostas poéticas.
Estas contaminacbes mobilizam outras percepcdes
sensoriais mediante a utilizagdo destes dispositivos em
cena como reflexos orgéanicos da sociedade do século
XXI.

Nesse sentido, € necessario pensar a nog¢ao de
hibridacdo da cena contemporanea, a partir de uma o6tica
de inclusao frenética das novas tecnologias digitais nas
praticas cotidianas, dos habitantes do século XXI. O uso
cotidiano e a criacdo constante de novas ferramentas de
comunicacgao, softwares, aparelhos celulares, gravadores
digitais, projetores, cameras digitais, enfim, objetos
tecnoldgicos que séo rapidamente difundidos (na mesma
velocidade em que se tornam obsoletos) estéao
transformando a realidade de nossa civilizagdo.
Consequentemente, esta realidade sociocultural tem
provocado profundas e significativas mudangas no
campo das artes cénicas. Para lzabella Pluta (2011),
assim como para Josette Féral (2015) e Patrice Pavis
(2010), tedricos que venho dialogando durante a escrita
desta tese, as novas midias ndo devem ser entendidas
como um acessoério, mas como uma interferéncia que
produz rupturas nos paradigmas da nogao de teatro.
Como nos recorda Patrice Pavis, ao comentar sobre o
uso de midias em espetaculos contemporaneos: “O uso
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das midias ndo € uma simples questdo de técnica e
forma. Abrange o sentido global da encenagao” (2010,
p.199).

No entanto, Pluta aponta para um dado
fundamental que aborda as consideracdes feitas nesta
tese, que sao as transformacgdes sofridas pelo sujeito da
cena (ator/performer) com a introdugéo das novas midias
€ as consequéncias operacionais sobre os dispositivos
midiaticos durante este processo, 0 que caracteriza esta
relagdo como intermedial. Esta pesquisadora ao definir
tais transformacodes afirma que:

A modificagdo mais importante é
consagrada ao lugar do interprete e faz
emergir suas novas fungdes. Esta situagcéo
artistica jamais € unilateral visto que as
transformagdes acontecem de maneira
reciproca. O elemento da midia, ele
mesmo, introduzido em um espetaculo ao
vivo ndo fica intacto. Ele ndo somente
influencia a estrutura de uma
representagdo teatral, mas suas proprias
especificidades evoluem também. (PLUTA,
2011, p. 348) '*

Portanto, as reflexdes feitas, nesta tese, sobre as
transformacgdes sofridas pelo sujeito da cena mediante a
uma intermedialidade, devem ser consideradas a partir
de um processo dindmico marcado bilateralidade do
encontro entre ator/performer e as maquinas de imagem
em um espetaculo ao vivo. A introducdo das midias

'%2 Tradugdo livre minha do original em francés: Le changement le

plus important s’appliquea la place de I"interpréte e fait émerger ses
nouvelles fonctions. Cette situation artistique n’est jamais unilatérale
car les transformations agissem de mainére reciproque. L’élément
meédial lui-méme introduit dans un spectacle vivant ne reste pas
intact. Non seulement il influence la structure d’une représentation
théatrale mais ses propes spécificités evoluem également.
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atinge também, como foi mostrado, as condi¢cbes de
espectacido. O olhar do espectador maiores possiblidade
por meio de uma variacao de seus pontos de vista. Seu
olhar transita entre a(s) tela(s) e o espago da cena ao
vivo, se posiciona em uma espécie de “entre-lugar” que
esta configurado entre a linguagem teatral, a linguagem
da performance e a Ilinguagem audiovisual. No
espetaculo de Cristhiane Jatahy e de Alejandro Ahmed
este jogo provocativo fundamenta as agdes dramaticas e
evidencia o carater das duas experiéncias cénicas.

Os termos: hibrido, hibridismo, hibridacdo e
hibridizacdo estdo colocados em diversas pesquisas de
artes cénicas na contemporaneidade no intuito de
sinalizar que as fronteiras entre linguagens estdo sendo
borradas, cada vez mais e as experiéncias cénicas se
contaminam entre si. Assim sendo, no universo das artes
estes termos aparecem frequentemente relacionados a
misturas culturais e combinagdo de linguagens distintas
para composicdo de um novo produto artistico e/ou
cultural.

A ruptura de paradigmas, a desconstrugcdo e
explosédo dos signos para constituicao de outras
realidades, parece ser uma das caracteristicas basicas
da atividade artistica contemporanea. As acgdes artisticas
contemporaneas nos convidam a caminhar em diregéo
ao desconhecido. A explorar territérios, nos quais nossas
relagbes com o mundo sado reconfiguradas pela
contaminagdo de linguagens. A cena hibrida ou
hibridizada € feita por meio de friccdes entre diversas
linguagens. No entanto, farei uma breve contextualizagao
deste conceito que incialmente foi introduzido na area de
humanas por socidlogos. Incialmente abordarei a
definicdo apresentada pela pesquisadora teatral e
semioticista paulista, Lucia Santaella. A pesquisadora
nos demonstra que este termo aparece em areas
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diferentes e que tem como ponto comum a mistura de
elementos diversos para produzir um outro elemento
composto.

Portanto, Santaella’®®

, afirma que:

No sentido dicionarizado, “hibridismo” ou
“hibridez” designa uma palavra que é
formada com elementos tomados de
linguas diversas. “Hibridagdo” refere-se a
producao de plantas ou animais hibridos.
“Hibridizacao”, proveniente do campo da
fisica e da quimica, significa a combinagao
linear de dois orbitais atdbmicos
correspondentes a diferentes elétrons de
um atomo para a formagdo de um novo
orbital. O adjetivo “hibrido”, por sua vez,
significa miscigenagdo, aquilo que ¢é
originario de duas espécies diferentes. Na
gramatica, esse adjetivo se refere a um
vocabulo que é composto de elementos
provindos de linguas diversas. Como se
pode ver, o que ha em comum ao sentido
de todas essas formagdes de palavras é a
mistura entre elementos diversos para a
formacédo de um novo elemento composto
(SANTAELLA, 2008, p.20).

A expansao conceitual que apresenta Santaella
se conecta com a nocao de intermedialidade no sentido
que as midias sofrem alteragdes no processo de
interacdo durante as performances midiaticas. Na area
da sociologia e antropologia, ou melhor, no campo de
pesquisa sobre cultura e sociedade, o termo “hibrido” se
notabilizou a partir do professor e antropélogo, argentino,

6% Citagdo retirada do artigo, A ecologia pluralista das midias
locativas ,publicado na revista: REVISTA FAMECOS: publicagao do
Programa de Pés-Graduacao da Pontificia Universidade Catdlica do
Rio Grande do Sul - PPGCOM/PUCRS. Numero 37, 2008.
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Néstor Garcia Canclini'®, que fez uso deste termo para
intitular seu livro Culturas Hibridas. Estratégias - para
sair e entrar na modernidade. O livro de Canclini,
langado em 1989 (nesta tese se utiliza a publicagdo de
1998) aparece no cenario sociocultural de um mundo
globalizado em um momento de re/organizagdo das
estruturas sociais e culturais vigentes até o momento.

O desenvolvimento veloz de novas tecnologias e
midias comunicacionais se tornou um solo fértil para a
apropriacdo deste conceito pelos artistas e pelos
pensadores dos estudos culturais. O computador em si é
um dispositivo hibrido. A aparicao de obras artisticas que
trazem uma linguagem hibrida, que misturam signos, que
misturam midias, que misturam linguagens surgidas no
final do século XX, dialogam concomitantemente, com o
surgimento do livro do antropdlogo argentino. Santaella,
entdo, nos esclarece o porqué da escolha do termo
hibrido pelo autor, e nos mostra um caminho para um
possivel entendimento da popularidade desta nocgao
cunhada por Canclini e pulverizada em diversas areas do
cenario artistico-cultural.

O adjetivo “hibrido” foi preferido por Canclini por
abranger varias mesclas interculturais — ndo apenas as
raciais como sugere o termo “mesticagem” — e porque
permite incluir as formas modernas de hibridagdo melhor
do que “sincretismo”, termo este que se refere quase
sempre a fusdes religiosas ou de movimentos simbdlicos
tradicionais. A utilizacdo deste conceito no contexto
artistico determinado por experiéncias estéticas que
misturam o teatro, as artes visuais, a performance e

164 Néstor Garcia Canclini nasceu em La Plata, Argentina , no ano de

1939, e se radicou no México, a partir do ano de 1976. Com seu
livro, Culturas Hibridas. Estratégias Para Sair e Entrar na
Modernidade, recebeu o prémio da Latin American Studies
Association, em 2002, como o melhor livro sobre a América Latina.
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artes audiovisuais (cinema e video), se faz necessaria
para contextualizacdo da nog¢ao de hibridismo nesta
pesquisa, pois €& por meio das tensdes, em cenas
hibridizadas, entre 0 humano e as maquinas de imagem
que é produzido o conceito base desta tese: a presenca
expandida.

Nesta pesquisa a prioridade ¢é analise
comportamental do sujeito de cena e as transformacgdes
sofridas pelo mesmo durante estes processos hibridos
que envolvem novas tecnologias. A presenga cénica
psicofisica deste sujeito e a presenga expandida por
meio das maquinas de imagem produzem neste mesmo
sujeito uma condigdo hibrida enquanto situagéo atorial.
As carateristicas das linguagens da performance, do
teatro e do audiovisual se misturam em um fluxo
constante na relacdo com o real. Este processo era
pontos de fuga da ‘“representacdo teatral” o que,
portanto, permite ao sujeito da cena experienciar a
condicdo de performato/peromatriz.

No espetaculo E Se Elas Fossem Para Moscou,
por exemplo, o operador de camera se aproxima da
personagem Maria. A personagem fala para camera e
em um determinado momento o espectador presencia o
operador de camera posicionar a camera em um tripé e
agir como um personagem na relacdo com a
personagem Maria. Os dois dialogam e se deitam para
fazer amor. Neste sentido, o operador de camera quando
se desloca do campo real, sua funcio técnica, e assume
0 papel de um personagem no campo ficcional se
colocou na condicdo de performator. Da mesma forma,
esses dois sujeitos da cena estdo preocupados, ainda
que tenham ensaiado, em se posicionar de forma precisa
para 0 enquadramento da camera, sem perder o contato
com o publico que os assiste na sala-palco.

Em projetos artisticos hibridos as experiéncias
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com a presenga exigem do artista da cena uma outra
dimensdo atorial que é regida pelo “entre-lugar”, um
espacgo existente nas fronteiras dessas linguagens no
momento que elas se contaminam. As agbes acontecem
diante dos olhos do espectador, que aceita um jogo
marcado por deslocamentos constantes entre a tela e o
palco. Pluta ao comentar as multifungdes do sujeito da
cena afirma que:

Nés estamos persuadidos que a cena
intermedial evidencia a capacidade
polivalente do ator contemporaneo: ele &
ator-dancarino-acrobata-cantor. Podemos
agregar as fungdes de pesquisador e de
técnico empenhado em construir o
universo do espetaculo. Diante dessa
multifungéo, ele se reorganiza
internamente e reforga seu sentido de
observacado e de concentragdo que estao
particularmente atentos em um esgetaculo
intermedial. (PLUTA, 2011, p.351)

A afirmacdo de Pluta complementa as
reflexdes que venho fazendo sobre as mudancas na
condigao do sujeito da cena. A polivaléncia exigida pelas
demandas da cena contemporanea inscreve outras
necessidades para além da de ser intérprete de um texto
dramatico. As funcbes variam em relagao as propostas
estéticas de cada do projeto. No entanto, o sujeito da

'%® Tradugdo livre minha do original em francés: Nou sommes

persuadée que la scéne intermediale met en avant la capacité de
polyvance de [I'acteur contemporain: il est “comédien-danseur-
acrobate-chanteur”.Ajoutons qu’il est également cercheur et
technicien sachant construire un univers de spectacle. Face a cette
multifonction, il se réunifie intérieurement et renforce sonssens de
'observation et celui de la concentration qui son particuliérement
éveillés dans um spectacle intermédial
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cena tem que ter habilidade técnica para atender as
estas demandas e sobretudo saber transitar de forma
fluida entre as linguagens utilizadas, para que sua
atuagdo nao seja uma demonstragdo virtuosa das
técnicas envolvidas no projeto cénico. Observo, que a
presenca cénica deste sujeito esta condicionada a um
fator fundamental, que € a capacidade transitar de forma
“natural” de uma linguagem a outra. Consequentemente,
a expansao de sua presenca esta associada a maneira
como o performer/ator negocia com os dispositivos
audiovisuais, na cena em um espetaculo ao vivo. A
potencializacdo da presenca do artista da cena se
encontra, entdo condicionada pela captacao e expansao
de seu corpo fisico por maquinas mediadoras e a
projecdo da imagem do todo desse corpo ou parte dele.
A complexidade deste processo de expansao do
corpo do sujeito da cena por meio de projecdo em
experiéncias estéticas hibridas é comentada por Pluta
da seguinte maneira:

A multiplicagdo das projegdes transforma
igualmente a cena em um veiculo
audiovisual. A estratificagdo das imagens
da a forte ilusdo ao intérprete e ao
espectador de se encontrar dentro de um
espaco-tempo fractalizado, preciso e
impreciso, ao mesmo tempo, pois visto que
se direciona para a multiplicidade dos
mundos. A imagem abre o espago teatral
para o infinitamente intimo como para o
infinitamente grande e faz coexistir os
macrocosmos e o microcosmos. (PLUTA,
2011, p. 350)"

166 Tradugéo livre minha do original em francés: La demutiplication

des projections transforme également la scéne em véhicule
audiovisuel. La stratificationdes images donne la forte illusion a
linterpréte et au spectateur de se trouver dans um espace-temps
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Uma presencga cénica que se constrdi por meio da
projecao da imagem do sujeito da cena em tensdo com o
jogo do aqui e agora, especificidade da arte a teatral, é
um desdobramento que a tecnologia permite aos
criadores de espetaculos hibridos por meio das relagdes
intermediais. Como afirma Pluta a dimensao da imagem
captada e projetada no espago teatral permite ao criador
explorar detalhes, intimidades do corpo do sujeito da
cena que o espectador do teatro tradicional ndo tem
acesso. As lentes das cameras e a dimensao da imagem
projetada podem aproximar e distanciar uma
multiplicidade de particularidades que coexistem e so
podem ser reveladas por meio destas maquinas. O
acontecimento cénico &, portanto, construido junto com a
audiéncia em um espacgo-tempo revelado pela existéncia
de um entre-lugar em constante mutagao. A arte teatral e
o0 audiovisual coexistem por meio de um processo de
ressignificagdo de seus meios de expressao, ou seja,
como afirma Luigui Pareyson: "A arte € um tal fazer que,
enquanto faz, inventa o por fazer e o modo de fazer”.

Josette Féral tragca algumas consideragdes sobre
as experiéncias cénicas desenvolvidas pelo diretor
canadense Robert Lepage, que em seus espetaculos
divide sua presengca cénica com os dispositivos
tecnolégicos. Féral afirma o seguinte sobre os
espetaculos midiatizados de Lepage, “Ele quer fazer um
teatro em sintonia com nossa época. Ele vai desenvolver
uma ‘poeética tecnoldgica’ na qual as tecnologias estédo a
servico da arte do teatro” (FERAL, 2009, p.204). Para
esta pesquisadora a performance midiatica mediante as

fractalisé, précis et imprécis a la fois, car menant vers la multiplicité
des mondes.L'image ouvre I'espace théatral a I'infiniment intime
comme a l'infinement grand et fsit coexister le microcosme et le
macorcosme.
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experiéncias estéticas propostas por Lepage definem,
mais uma vez, a necessidade de o teatro acompanhar
sua época. Féral reconhece, assim, o surgimento de
uma “poética tecnolégica’, que apesar de ter
caracteristicas das experiéncias cénicas hibridas e usar
ferramentas tecnoldgicas, opera em um campo
reconhecido como teatro (performativo). Observo, que
mais tarde esta autora vai associar tais experiéncias pela
denominacao de performance midiatica.

Voltarei as reflexdes sobre o trabalho do sujeito
da cena durante a expansdo de sua imagem, o que
estou denominando como presenca expandida. A
presenga cénica, como ja foi dito, se da por meio da
presenca fisica do sujeito da cena em uma relagao
direta, ao vivo, com a audiéncia. A presenca expandida,
entdo, acontece por intermédio de um jogo entre a
presenca do sujeito da cena, sons expandidos'®’ e/ou
imagens expandidas, projetadas em suportes ecranicos,
posicionados em qualquer parte do espaco cénico ou
fora dele (bastidores, sala ao lado, na rua etc.). Nesta
pesquisa ndo se considera a ideia de ciberteatro ou
telepresenca, (presenga por teleconferéncia) para
entendimento da nog¢ao de presenca expandida.

A presencga expandida é um desdobramento da
presenca da presenca cénica expandida pelas maquinas
de imagem. Segundo Robert Lepage, também chamado
por alguns de “bruxo imagético”, o sujeito da cena
devera ter uma consciéncia sobre a relagao entre suas

167 A captacdo de sons por dispositivos de &udio colocado em uma

relacdo intermedial, ou seja, transformados e devolvidos como
projecdo no espago cénico é considerado para efeito dessa
pesquisa como uma expansdo presencial. E importante frisar como
ja foi dito anteriormente que o microfone por se um elemento de
ampliacdo sonora e vir acoplado as cameras, na atualidade, é por
mim considerado como uma maquina de imagem.
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duas presencas para construi sua imagem
bidimensional. Segundo Lepage:

O ator devera produzir duas impressoes
dele mesmo. Ele devera ser um ator-da-
cena [acteur-scénique] e também um ator
da tela [acteur ecranique]- desde ja
compreendida essa expressao quero dizer
que ele devera ter consciéncia de sua
sombra, da mesma forma, que tem de sua
presenca fisica, ele devera construir sua
imagem bidimensional (LEPAGE apud
SANTOS 2012,p.86)

A imagem projetada, ao vivo, do sujeito da cena
ocupa o mesmo espacgo/tempo da audiéncia que desloca
seu olhar entre a tela e a presenga fisica do
ator/performer. A elasticidade deste tipo de acado faz com
que a audiéncia transite entre dois mundos o real e o
virtual instaurado pela existéncia da presenca expandida.
Para Pluta “o ator deve resistir a imagem e ao contrario o
espectador deve se submeter a ela. ” (2011,p.350).
Sendo assim, o ator/performer como sujeito da cena
deve manter um distanciamento da imagem, para poder
operar tecnicamente entre a duas linguagens — teatro e
audiovisual — enquanto o espectador deve se deixar
absorver pelo encantamento da imagem projetada neste
tipo de experiéncia cénica.

Recordo, o leitor, que o conceito de
distanciamento, visto no capitulo anterior, esta vinculado
a condicao de performator/performatriz, um
deslocamento necessario para que o sujeito da cena se
insira com precisdo no enquadramento da camera e
construa a imagem que esta sendo projetada. Este
distanciamento do sujeito da cena tem um carater,
eminentemente, técnico e acontece no atrito entre
performatividade e teatralidade, ou seja, no momento
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que o sujeito da cena assume a condigdo de
perfomator/performatriz.

Pois bem, Arlindo Machado ao tratar as
possiveis reconfiguragdes da relagdo do ser humano
com o mundo partir dos “novos meios” (dispositivos
tecnolégicos) abre espagco a uma reflexdo sobre o
surgimento de uma “‘dramaturgia da
imagem”(SANCHEZ,1992) diretamente conectada com
estas maquinas mediadoras'®®: Segundo Machado:

O mundo ¢é visto representado como uma
trama de relagdes de uma complexidade
inextricavel, em que cada instante esta
marcado pela presenga simultdnea de
elementos mais heterogéneos, e tudo isso
ocorre num movimento vertiginoso, que
torna mutantes e escorregadios todos os
eventos, todos os contextos e todas
operagdes. {...} Essa espécie de escritura
multipla, em que texto, vozes, ruidos e
imagens simultdneas se combinam e se
entrechocam para compor um tecido de
rara complexidade [..] (MACHADO,
2010,p.74).

Esta afirmacao de Arlindo Machado, nos permite
associar a influéncia direta dos dispositivos tecnoldgicos
na rotina dos habitantes deste século e
consequentemente na criagdo de novas narrativas. A
possibilidade de gerar outras possibilidades narrativas
mediante a utilizagdo destas maquinas em interface com
a presenca de atores/performances na criagdo de obras
cénicas expandiu o horizonte relacional entre artista e

188 O téorico espanhol José A. Sanchez escreveu em 1992 O livro

“Dramaturgia de la Imagen para elencar e analisar diversos
espetaculos contemporaneos na Europa.
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audiéncia. Imagens simultaneas projetadas na cena de
maneira fragmentada com intuito que seja preenchida
percepcao do espectador € um exercicio de poder que
transgride as normas teatrais vigentes até meados do
século XX, momento que os dispositivos tecnoldgicos
passam a ser utilizados para criacdo de narrativas que
questionam o “teatro de representacao”.

Dito isto, os dispositivos audiovisuais passam
entdo, provocar, “uma cultura audiovisual [que] esta
transformando a cena teatral. A dinamica relacional entre
palco e plateia [...]Jesta sofrendo mudangas em sua
configuragdo comunicacional” (SANTOS, 2012, p.79). A
presenga das novas tecnologicas na cena
contemporanea implica multiplas variacbes na relagao
politica, social e cultural que permeiam a estruturas de
poder. Para a pesquisadora francesa Beatrice Picon-
Vallin:

As tecnologias sdo animais estranhos, elas
nao sao somente instrumentos que
tornam mais facil o trabalho, a
interatividade ou o entretenimento, elas
sao também experimentos sociais, a
utilizacdo das mesmas, de fato, determina
mentalidades e estruturas coletivas
(PICON-VALLIN, 1998, p.35)'®

A consideracao de Picon-Vallin defini o contexto
sociocultural da incorporagdo dos aparatos tecnoldgicos
pela sociedade. As relagdes de poder entre as pessoas,

'%% Traducdo livre minha do original em francés: “Les technologies

sont de bétes étranges, eles ne sont pas seulement des outils qui
rendent plus faciles le travail, l'interactivité ou le divertisssement,
eles sont aussi des experiméntation sociales, leur utilisation em fait
détermine des mentalités d’ estrutures collective”.
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as coisas e o mundo estdo se reconfigurando a partir da
insercao destes dispositivos que podem ser usados para
vigiar, localizar, comunicar, violar e criar. Pois bem, o
surgimento de uma dramaturgia da imagem se encontra
diretamente relacionada a esta realidade. As possiveis
transformacdes da relacdo de poder, mediante a
expansao da presenga cénica estdo vinculadas ao
empoderamento do espectador como coautor.

A experiéncia de Alejandro Ahmed, a partir do
espetaculo Sobre Expectativas e Promessas ¢€
considerada como presenga expandida pela forma como
foi utilizado o captador de audio (microfone) um dos
componentes das maquinas de imagem. A captagao do
som ambiente e a forma como sua performance afeta o
espectador caracterizam a expansao de sua presenga. A
concepcao do ruido do real € um dos pontos chaves para
esta conclusdo, o espectador “atua” com o performer
para construcdo das cenas. No espetaculo de Christiane
Jatahy, E Se Elas Fossem Para Moscou? o grau de
“atuacao” do espectador é ainda mais radical com
interferéncias reais na cena, quando s&do convidados a
dancar, beber ou manipular uma das cameras.

Para visualmente exemplificar o que sustento
como presenca expandida apresento um esquema.
Neste esquema parto da nogcdo de presenca
desenvolvida no capitulo 1 e agrego os dispositivos
audiovisuais.

O esquema aglutina as caracteristicas
fenomenoldgicas da nogédo presenca intermediadas por
dispositivos tecnolégicos. A tensédo entre a presencga do
sujeito da cena e os dispositivos audiovisuais, em
espetaculos que fazem uso da intermedialidade gera a
expansdo de sons e imagens no espago cénico e/ou em
telas. Esta expansao sonora ou imagética € entendida de
forma potencial como a presencga expandida do sujeito
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da cena.

O que se evidencia em experiéncias cénicas como
estas, representada na figura a seguir € a maneira como
a dimensao do espacotemporal afeta as agcdes de um
sujeito da cena hibrido, que na condi¢do de performator,
opera em um campo de tensdo entre o humano e o
maquinizado. As caracteristicas de ordem ontoldgica,
inerentes ao sujeito humano, sao deslocadas em contato
com as maquinas de imagem e produzem outro
fendbmeno que passa a existir em um entre-lugar,
contaminado pela hibridacdo entre as linguagens
presentes no projeto.

Os desdobramentos da producédo de uma
presenca expandida por dispositivos tecnolégicos exigem
do sujeito da cena uma flexibilidade que perpassa pela
instauracdo de outras percepcdes de natureza técnica
em seu processo criativo, no que diz respeito a atuagao.

O corpo deste sujeito desenvolve outras relagdes
sensorio-afetivas, que ndo s&o adquiriias por um
treinamento exaustivo em salas de ensaio, mas no
contato com estas maquinas, ou seja, no
desenvolvimento de experiéncias nas quais este corpo,
também dispositivo, se reconfigura por meio de
transformacbes causadas por estas relagdes
intermediais.

Vejamos a Figura, a seguir.
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Figura 17 - A presenca expandida e os dispositivos audiovisuais

A expansdo presencial, neste caso, &
consequéncia de um jogo em que a tecnologia mostra a
fragilidade humana ao mesmo tempo que potencializa
outros niveis de comunicag&o para além do visivel.

As artes cénicas cada dia que passa, incorpora
novas descobertas tecnologicas a cena ou inventa
tecnologias especificas para produgdo de experiéncias
cénicas que problematizem a ideia de um “teatro de
representacdo”. Sendo assim, o teatro, mais uma vez,
busca se aproximar do cotidiano de um individuo que em
seu dia a dia, manipula telas mediante ao uso de
telefones celulares, notebooks e televisores etc. A
construcdo de novas realidades no mundo atual ndo é
mais um privilégio dos artistas. Sendo assim, as agdes
cénicas dos artistas intermediais buscam rasgar as
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margens fisicas do espago cénico por meio da expansao
de ondas imagéticas e/ou sonoras para instaurar
experiéncias sensoriais que desvelam outras realidades
e colocam em xeque o estatuto do real. A presenca
expandida ¢é, portanto, uma realidade dessa cena
contemporanea e deve ser vista a partir da
reconfiguragcdo das condi¢cdes basilares da nogao de
teatro em dialogo com processos criativos intermediais,
que produzem deslocamentos constantes entre o real e 0
ilusério, entre o visivel e o invisivel.



249

5 CONSIDERAGOES FINAIS

Esta pesquisa de doutorado feita durante quatro
anos, € marcada e demarcada pelo tempo e pelo espaco
que atravessam este pesquisador e seus objetivos para
comprovar uma hipétese que comecga a se afirmar neste
século XXI|. Entender a nocdo de ator e a nocao de
performer de forma aglutinada em um sujeito da cena
polivalente, por demandas da cena contemporanea, foi o
ponta pé inicial desta pesquisa. O reconhecimento de
uma presenca cénica expandida por maquinas de
imagem fez parte de um longo caminho percorrido por
este sujeito que escreve esta tese como
diretor/ator/espectador e por fim artista-pesquisador.

O agenciamento de diversas situag¢des, na qual
estive envolvido como artista e pesquisador, possibilitou
que meu olhar se buscasse na presenca do sujeito da
cena outras experiéncias que me seduzissem para além
do texto dramatico. As novas tecnologias por meio de
seus deslocamentos espagofemporias abriram algumas
possiblidades para que eu percebesse como artista e
pesquisador a cena teatral como um ambiente
experimental para integracdo das novas tecnologias com
processos criativos de atuacdo. Em diversos momentos
desta pesquisa minhas recordagdbes me levaram a
lugares nas quais na tenra infancia arte e ficcédo
tecnolégica se cruzaram.

Entrei em “tunel do tempo e tive meu corpo
expandido, tele-transportado por maquinas do tempo,
que fizeram parte de uma infancia que ficou perdida em

» 170

% Seriado americano muito popular nos anos 70, que tinha como

tema cientista americanos que embarcam numa maquina que
transporta matéria no tempo, mas que nunca transportou seres
humanos.
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uma época, enfim, entrei em um espago marcado pela
imaginacéo, que se reconfigura durante minha formacgao
teatral. As artes cénicas, espaco que frequento como
profissional a mais de trinta anos me permitiu viver
outras vidas por meio de personagens. A literatura,
paixdao antiga, operou antes, materializou em palavras
minhas inquietagdes sobre a nocdo do que é real e do
que é ficcional. O teatro por meio de suas dramaturgias
mostrou-me caminhos para agir sobre a nogao de agéo.

Pois bem, a descoberta da possibilidade de
outras existéncias ou deixar de existir, além da
possibilidade de se expandir por meio das maquinas do
tempo é algo sedutor para qualquer crianga, creio ainda
hoje, com as facilidades tecnolégicas que proporcionam
a criacdo de mundos paralelos por meio da realidade
virtual. Criancas e adultos passam muitas horas imersos
em jogos que produzem mundos paralelos. Os jogos
digitais fazem parte desse contexto que se encontra
imersa a civilizagdo do século XXI, que desconfia do que
€ lhe apresentado como nocéo de real. A imitacao do real
parece nao ser mais suficiente para explicar a
necessidade de se frequentar edificios teatrais
destinados a apresentacdo de obras dramaticas
presenciais. Os artistas da cena em uma peca teatral,
em carne e 0sso, talvez, ndo sejam tao atrativos quanto
o avatar, criado para representar um determinado sujeito
em situagdes dramaticas proporcionadas por um jogo
digital. Ou seja, uma das condigbes basicas da
dramaturgia, a identificagdo, se tornou algo decadente
desde que o estatuto do real foi perfurado pela realidade
virtual.

Feita esta breve introducdo contextual, retomo
ao objeto desta pesquisa, que surgiu de uma
inquietacao, como artista/pesquisador, com a presenca
do ator e com experiéncias cénicas que trabalhem no
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limite da nocdo do espetaculo e de acontecimento, para
além da experiéncia discursiva. A arte teatral,
historicamente, se transformou e se transforma para se
ajustar a determinada época. Portanto, a utilizagdo de
dispositivos tecnologicos na cena contemporanea, € uma
forma do teatro se conectar com a realidade cultural do
século XXI. A criagdo de novos paradigmas que
potencializem as relagbes entre o sujeito da cena e a
audiéncia, na atualidade, implica na relagdo dos artistas
da cena com os dispositivos tecnologicos que fazem
parte do cotidiano da sociedade atual.

O teatro, uma arte presencial por exceléncia,
acusa a presenca destes dispositivos por meio de
criacbes artisticas que usam estas maquinas em seus
processos criativos. No entanto, a utilizagdo de novas
tecnologias é uma realidade na histéria do teatro
universal e quase sempre demanda do sujeito da cena
uma adaptagao de seus processos criativos. Nesta tese,
fiz uma reflexdo sobre o fenébmeno teatral na atualidade,
no século XXI. Minhas reflexdes partem do principio, que
a cena contemporanea se caracteriza em suas
estruturas basilares pela tensao entre o real e o ficcional,
um acontecimento, que se constitui a partir de espacos
reais, com corpos reais que se deslocam entre a
realidade e a ficcdo. A utilizagdo de dispositivos
tecnolégicos nas encenagdes analisadas faz parte deste
contexto, em que corpos reais transitam em um espaco
real intermediados por dispositivos tecnolégicos durante
a producédo outras realidades. Este € o territorio em que
esta ancorada a hipotese que procurei desenvolver
nestes quatro anos de pesquisa.

As perguntas-problema que impulsionaram esta
pesquisa estao situadas em um campo hibrido pelo qual
transita o sujeito da cena do século XXI. Estas
perguntas, tragcaram os caminhos para minha tese sobre
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o papel dos dispositivos audiovisuais, em experiéncias
cénicas intermediais, ao potencializarem a presen?a do
sujeito da cena, mediante a expansao de seu corpo " ou
parte dele. Esta acdo constitui, o que defendo como
presenca expandida. Durante a pesquisa descobri que o
sujeito da cena assume um comportamento condicional
por atuar, ao mesmo tempo, entre trés linguagens o
teatro, a performance e o audiovisual. A esta condigéo
denominei performator por compreender que a
polivaléncia artistica exigida deste sujeito, em
espetaculos intermediais, ndo pode ser definida pelas
nomenclaturas: ator ou performer. A jungcédo dos termos,
portanto, define o entre-lugar que se coloca o sujeito da
cena quando atua.

A constatacdo de que mudancgas radicais estao
acontecendo na cena, através de transgressdes entre o
ficcional e o real, € um fato que pude comprovar como
artista/pesquisador e como analista de espetaculos em
assisti. Os espetaculos intermediais que incorporaram os
dispositivos audiovisuais em sua linguagem exigem
outras habilidades, ou melhor, outras posturas
comportamentais deste sujeito da cena. Ainda que exista
uma certa resisténcia a incorporagdo dos dispositivos
tecnolégicos em cena, alguns artistas cénicos, em sua
maioria jovens habituados em seu cotidiano com estas
novas tecnoldgicas estdo reconfigurando a cena teatral
ao introduzi-las em seus espetaculos.

No entanto, observo que algumas experiéncias
cénicas apresentaram fragilidades no trato com estes
dispositivos e sua aplicacdo durante os processos
criativos. Algumas experiéncias se rendiam a um suposto
modismo determinado pelo uso inadequado destas

1 Corpo neste caso ¢ entendido também como a voz que pode ser

ampliada, expandida por meio de microfones e caixas de som.
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ferramentas em seus espetaculos. Na maioria dos casos,
estas ferramentas tiveram um carater ilustrativo e nao
contribuiram com a composi¢ao da cena, ou melhor, ndo
foram postas em carater intermedial com os outros
elementos que compunham o espetaculo. As fronteiras
entre as linguagens, do teatro, da performance, do
cinema e do audiovisual ndo eram trabalhadas,
pensadas em tensao com os outros elementos fundantes
para a criagao de acontecimentos cénicos.

As minhas preocupacdes como
artista/pesquisador estdo e estiveram durante os quatro
anos desta pesquisa diretamente ligadas aos efeitos
causados por estas tensdes causadas por estes novos
elementos quando postos em cena e seus reflexos sobre
0 processo criativo do ator/performer.

Pois bem, o que busquei demonstrar esta
baseado em uma nogido presengca cénica que vem
sofrendo transformacdes, por meio de mudangas na
forma de atuar do sujeito da cena que ocupa os palcos
no século XXI. Algumas experiéncias cénicas, como 0s
espetaculos-chave que utilizo para analise, me
apresentaram possiblidades de comprovar minha
hipétese. A existéncia de uma presenga expandida so6
pode acontecer em estado de tensdo com a presenca
fisica do sujeito da cena e dos espectadores. Os
dispositivos tecnoldgicos devem ser vistos em dialogo
com a espacialidade. Dentro desta perspectiva, as
carateristicas definidas pelo conceito de intermidialidade
e as relacdes entre o real e o ficcional sao os elementos
fundantes de minhas reflexdes tedricas.

Para além de esgotar este tema que é quase um
viral'”, uma mania deste nosso século XXI. Afinal de

72 vViral na internet, este termo ¢é usado para definir manifestagdes

que se espalham rapidamente pelas redes sociais. Agdes que
rapidamente atingem graus altissimos de visualizagdo. Optei por
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contas, esta discussdo tem se expandido pelas
universidades, redes sociais e rodas de artistas, com
bastante frequéncia na atualidade. Dito isto, procurei
cruzar aspectos tedricos filosoficos de ordem
fenomenoldgica com pensadores do teatro
contemporaneo para identificar estas transformagdes no
campo das artes cénicas. Como artista e pesquisador
reconheco, que a explosido midiatica é um fenbmeno
expansivo e que deve ser estudada a partir de suas
implicagbes com a realidade socioculturais que
atravessam este século.

E senso comum para a maioria dos pensadores
das artes cénicas que as fronteiras entre as linguagens
artisticas estdo sendo borradas. As operagdes feitas
durante hibridagdo de linguagens em processos
artisticos, que exigem uma relagdo corpo-a-corpo, tém
preparado o caminho para experiéncias mais radicais
como a instalagdo artistica'™ ou as praticas
performaticas de suspensao corporal'’®, na qual o corpo
dos participantes € atravessado por percepcdes
sensorios-afetivas de outra ordem. O empoderamento do
espectador também é uma descoberta importante que
aconteceu no decorrer desta pesquisa. Na experiéncias
intermediais que presenciei a audiéncia teve o papel de
coautora da obra.

Os conceitos abordados, revistos ou inventados,
neste processo investigativo para construgdo da tese,

utiliza-lo por compreender que é um termo condizente com o
contexto desta tese. Sua origem se encontra na palavra virus, algo
%%e contgmina. ) S _ ) )

Uma instalagdo artistica € uma manifestagcdo contemporanea
composta por elementos dispostos intencionalmente para
desenvolver outras possiblidades perceptivas.

Suspensdo corporal € o ato de suspender um corpo humano
usando ganchos passados através de perfuragdes na pele.



255

podem ser compreendidos como provocacgdes cientificas,
e se justificam pelo fato de identificar e problematizar
conceitos teatrais basilares que estao se reconfigurando
em praticas delineadas por um futuro proximo. As
relagcbes do sujeito da cena e sua interagdo com as
maquinas de imagem fazem parte de conexdes
filosdficas, sociais, histéricas, cientificas e artisticas que
abarcam de forma critica as conjungdes entre o homem
e as tecnologias digitais.

As polémicas reflexdes que suscita este tema
fazem parte do arcaboucgo estético que envolve as artes
cénicas na contemporaneidade. Ainda hoje, existe por
parte de alguns  artistas  essencialistas e
preconceituosos, um receio quanto ao uso dessas
maquinas no teatro Considero que é uma evidéncia
irrefutavel a invasado destas ferramentas em nossa vida
cotidiana, por tanto a cena teatral sO esta se
atualizando como sempre fez.

A presenca cénica e a presenca expandida, em
espetaculos ao vivo, fazem parte da realidade de um
sujeito da cena que frequenta uma cena hibridizada e
intermedial. Um sujeito que se encontra em fluxo
constante entre as especificidades do teatro, do
audiovisual e da performance para reinventar
experiéncias. As sensagbes humanas sao reveladas e
expandidas por meio de micro ou macrocosmos
construidos a partir do corpo do sujeito da cena e
redimensionados por estas maquinas de imagem, sob o
olhar de espectador que pode escolher seu ponto vista.
O poder de escolha é uma atitude politica em uma zona
de compartilhamento com o outro.

Finalizo minhas reflexdes acreditando que o
teatro, essa arte essencialmente presencial, vive um
estado de transformacdo complexo como tantos outros
anteriores, para continuar sendo uma arte marcada pela
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realizacdo de encontros entre os seres humanos. As
maquinas, neste sentido sempre teram o papel de
coadjuvantes. No entanto como dizia William
Shakespeare, mediado pela personagem Rei Lear:
‘Entdo ainda ha esperancgas. Mas se querem pega-la é
preciso correr. Assim, assim, assim, assim. [sai correndo
seguido de outrosJ'.
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ANEXOS

ANEXO 1 — Material de Defesa (folder entrega no dia da
defesa com link para acesso ao video)

ASSISTA AGORA

Se vocé nao tem o leitor de QR CODE, baixe no
seu celular o aplicativo: QR BARCODE SCANNER.

Vocé pode acessar também em:
https://www.youtube.com/watch?v=IMXIUK9ujE4




