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RESUMO

A presenca da tecnologia do video no contexto de elaborago estética da arte cénica
contemporénea, € o eixo que desencadeia esta reflexfo. A estruturacdo dos dois elementos
chaves da manifestacéio cénica na atualidade, sejam o atuante e o seu novo papel social, € o
espectador, algado a categoria de elemento dindmico e interferente na manifestacéo
artistica, compdem o panorama historico e estético deste trabatho. O objetivo geral desta
dissertacdo ¢ o de analisar a influéncia da tecnologia do video na produgio e na fruicfo da
cénica ao vivo contemporanea. A andlise é desenvolvida a partir da revisdo bibliografica de
autores atuais e da apreciacdo de espetaculos ao vivo, que utilizaram a tecnologia do video
na encenacdo. O universo desta pesquisa considera que o espeticulo contemporéneo estd
sendo pensado a partir do foco na recepcfio e do aspecto ritualistico aimejado para sua
presentacdo. Contudo, o aspecto ritual esta apenas mencionado, dado o extenso universo de

reflexfio que solicita, e a impossibilidade de abarcé-lo num estudo como o presente.
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I. INTRODUCAO

O trabalho do atuante cénico tem servido de eixo de andlise para a redefiniglo e para a
renovacio das artes cénicas desde ha muito tempo. Mesmo quando o espectador entra no
universo de criagdo da obra como elemento dindmico, € por meio do atuante que sua
presenca pode ser absorvida e desenvolvida como parte do espetaculo. Partindo de
pressupostos como estes, buscamos desenhar um panorama da arte cénica no seu contato
com a tecnologia do video, seja do ponto de vista da mutua influéncia entre estas

linguagens, seja do ponto de vista da parceria que historicamente se desenvolveu entre elas.

O objetivo deste estudo ¢ o de visualizar o trabalho do atuante nesse momento em que o
amalgama de linguagens, e a suas respectivas recriagdes provocadas por este processo, sdo
a tOnica do processo artistico de criacfio. Acredita-se que o atuante permanece como
elemento base da construgio da manifestagéio cénica, considerando contudo que no dmbito
do seu trabalho estdio igualmente presentes com um papel fundante os elementos visuais e
sensoriais do espeticulo; também que sua capacidade de absorver as transformacgdes na
relagdo da obra com o espectador, promove, em Gltima instdncia a renovago da linguagem

na atualidade.

Na parceria com as Novas Tecnologias, a arte cénica ao vivo passa por um processo de
redescoberta do espaco, onde a ampliagdo da ilusdo, € a um s$6 tempo, sua revisdo e a
descoberta de um novo significado para esta estrutura. O ambiente criado a partir da
tecnologia do video, intensifica o envolvimento do espectador com a manifestagdo, e
proporciona elementos de surpresa e de encantamento, capazes de reconquistar para a

cénica ao vivo, aqueles espectadores treinados para a fruico mediatizada.



Além do espago, © uso do video no universo cénico proporciona toda uma desconstrucio da
presenca (e da auséncia), que tem sido sido visto como o cerne da elaboragio cénica
contemporinea, em contraposicdo ao esquema catartico de outros tempos. A fruicdo do
ritual coletivo da presenga corpdrea, do olhar, da libido, ganham em poder de envolvimento

pelo uso conseqiiente e criativo da imagem eletrénica em movimento na cena.

Este trabalho surgiu de um processo de pesquisa prética e tedrica que convergia teatro,
performance, video e fotografia, nos grupos Corpos Informaticos e Tribo Atrito, em
Brasilia/DF, de 1992 a 1997. A partir da anélise e da revisdio das teorias que informaram
esta pesquisa, em quatro anos de experimentacfio, foi possivel reconhecer e discutir os
autores que formaram a grade onde se cruzam mediag8o, presenca e ritualistica como
elementos fundamentais para a manifestagfio cénica na atualidade; Frank Popper, Philip
Auslander ¢ Renato Cohen, numa primeira instdncia, Richard Schechner e J. Teixeira

Coelho Neto, numa segunda, formam a estrutura de analise nesta disserta¢8o.

Espera-se ter alcangado mo decorrer de trés capitulos a formalizagiio das teorias que
transbordam dos trabalhos destes estudiosos. No capitulo, Fruicdo FEstética na Cena
Contemporéanea, desenvolvemos uma revisfo bibliografica, com vistas a localizar histdrica
e teoricamente 0s processos atuais de construgéio e de frui¢fio de um espetaculo ao vivo. No
capitulo Tendéncias Contempordneas da Atuagéo Cénica, visou-se relacionar as tendéncias
as quais se prende o trabalho de atuag@o na atualidade, com o objetivo de visualizar as
transformagdes que tém se processado neste contexto, desde as primeiras sistematizagdes
no século passado. E no capitulo O Video em Trés Espetaculos, buscou-se uma analise
sobre as possibilidades de realizac@o de propostas cénicas com videografia, cada uma no
seu formato especifico, desenvolvido pela cooperacdo autoral em grupos diferenciados. O
termo Videografia estd utilizado neste contexto, como conjunto de elementos visuais
gerados e transmitidos a partir das tecnologias de producdo de imagens e textos eletrOnicos,

e visualizados em tela ou monitor de tevé.

Em todo este processo, foi muito importante experimentar os conceitos € as perspectivas

praticas destes no projeto cénico Acdcia. A aplicabilidade das teorias as quais o trabalho se



refere, tais como criagdo de persona e relagho participativa com o espectador. foram
discutidas com outros artistas, cénicos e visuais, e a partir destas reflexdes conjuntas tem

sido elaborado o espetaculo performatico.

A juncdo de estudo tedrico e experimentago pratica foi fundamental para o bom termo
deste estudo sobre o trabalho do atuante e sua relagio com a mediagfio tecnologica da

imagem.



. FRUICAO ESTETICA NA CENA CONTEMPORANEA.

Busca-se desenvolver uma reflexdo sobre a sensibilidade formada a partir da disseminacio
da imagem eletrénica, no contexto de fruicdo da arte cénica contemporinea e anotar os

diversos pontos a serem considerados a partir de entéo.

Entendemos por imagem eletrénica "todas as modalidades de mensagens que se fazem
exibir ou se deixam 'ler' na grade mosaicada do receptor de tev&" (Machado, 1995:07).
Além disto tomamos o termo Video como "o comjunto de todos esses fen6menos
significantes que se deixam estruturar na forma simbdlica de imagem eletrénica”
{Machado, 1995:07), e o utilizamos como paradigma de forma cénica diferencial ao modelo
a0 vivo Teatro para desenvolver uma reflexdo sobre as sensibilidades contemporaneas e sua
afetagdio por meio da arte cénica. Pode-se perceber cada uma destas formas, video e teatro,
encadeando um discurso sociocultural proprio, presentes ativamente na produgfo cénica e
se influenciando mutuamente, fatos que tém gerado conceitos e parimetros especificos
deste confronto. Dentre as variadas possibilidades do video como linguagem artistica,
elegeu-se o video pré-gravado, considerando que suas caracteristicas de elaboragdo e de
exibicdo em diversos formatos, contemplam o espectro de analise ac qual este trabalho se

propoe.

Consideramos que € o cinetismo das formas artisticas o elemento historico preponderante
no desencadear destas transformagdes, no sentido do movimento como conceito estrutural
da obra de arte. Como nas artes cénicas 0 movimento tem sido elemento constitutivo do
trabalho do atuante desde os seus primoérdios, a influéneia do cinetismo se caracterizou por
uma mirada na dire¢éio do espectador; uma reformulagdo da obra com o objetivo de
promover a cinese do espectador, que passa entfio a suporte com Seu corpo e sua
sensibilidade para a composicéo da manifestago. "A imagem movel, com sua fluidez, sua
precisdo e seu dinamismo especifico, tem sido cada vez mais, o modelo das outras
representacdes humanas. E no cinema e na televisio que a nova concepgio de mundo

procura e encontra suas matrizes e prototipos” (Cohen-Séat v Fougerollas; 1992:50).
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Concentraremos nossas referéncias historicas a partir dos anos 1930, onde as artes cénicas
ao vivo conheceram as sistematizacGes das idéias com Constantin Stanislavski, Bertolt
Brecht e Antonin Artaud, e onde se buscou operar a mente e os sentidos do espectador ,
incrementando sua percepcdo da realidade ao seu redor, através simultaneamente do
intelecto e do senso emotivo. Estas proposicdes lancaram méo do reposicionamento do
espectador no espetaculo, e do desafio a ele de uma vinculagBio orgénico-cinética na
manifestacdo, ¢ também mediante as consequéncias dela. A imagem tecnologica nestes
momentos, come¢a a formular uma linguagem a partir das experimentagdes do cinema, que
introduz a dimenséo temporal estilizada na imagem produzida mecanicamente. O objetivo
desta forma estilizada, codificada inicialmente pelo expressionismo alemfo, ¢ o de
transmitir ao espectador a sensacéo e o eco psicologico do ambiente. procurando trazer para

o consciente o fato de que ela ¢ dependente das estruturas intelectuais de quem as observa.

Esta mesma dimenséo, que € espago-temporal, sofre uma reviravolta radical em termos da
sua producgio e utilizacdo com o aparecimento do video nos anos 1930. O video consegue
realizar constructos conceituais do cinetismo através das tecnologias de registro da imagem
em movimento e de sua transmissdo em tempo real, uma vez que a Arte Cinética significa
arte que produz efeitos estéticos através do movimento (Berret in Stangos;1994:212). Sua
formulagdo aparece ja nos anos 1920, com artistas como Alexander Calder e Moholy-Nagy,
que elaboram esculturas cinéticas; desde entfo pode-se notar paulatinamente o movimento
perpassar as obras de arte como elemento conceptual constitutivo, seja como movimento
real do objeto em si, como iluséo cinética para o espectador, como efeitos cinéticos da luz e
da sua projecéo, seja como incitagio ao espectador para provocar o movimento da obra, ou

o seu proprio enquanto observador participante.

Ao mesmo tempo que a evolucio da tecnologia de produgdo de imagens toca os elementos
da Arte Cinética como conceito, anuncia os elementos da Arte Contemporénea, que mais
tarde serfio desenvolvidos enquanto aspectos de linguagem propriamente dita, sejam o©

ambiente, o espectador participante e o artista multiplo.



H

A imagem eletrénica pode ser vista como um sistema de modificagBes espaco temporais,
onde o movimento, na verdade, € uma sensagfio impressa a percepgfio do espectador através
da sucessdo rapida de imagens semelhantes, que reproduzem a agdo a partir de dindmicas
especificas de estimulos ao cérebro. O espectador observa e percebe uma expressao cénica,
como no teatro, contudo na cena teatral o fluxo do tempo tende a ser constante e
conseqiiente, enquanto no espaco-tempo da imagem eletrdnica hd uma intercalacio de
varios ritmos de tempo através de artificios técnicos, que provocam a sensago de passagem
de tempo atraveés de emogdes comunicadas e de icones de que a composicdo langa méo. A
partir da exploragdo da comunicagdo que a imagem videografica proporciona, foi
desencadeada toda uma transformacéio das expectativas do observador e das possibilidades
do criador, condicdes que afetaram enormemente as relagdes entre ambos € entre cada uma

destas partes e 0 consumo de arte cénica na contemporaneidade.

Para Frank Popper (Popper, 1985:15), nos anos 1970 se configurou uma situagfio em que se
contrapuseram duas formas de cinetismo da obra de arte: a linha chamada Arte Conceitual ¢
a das chamadas Formas Realistas, ou Realismo, que se diferenciaram essencialmente pelo
tipo de objetivo atribuido ao fazer artistico. De um lado a primazia da idéia sobre o objeto,
da experiéncia de uma totalidade em relagfio 4 estrutura da obra, tese que fez da Arte
Conceitual uma possibilidade de investimento na pesquisa de materiais e formatos para as
manifestacBes artisticas nas diversas linguagens; enquanto isso as formas Realistas
buscavam um reconhecimento por parte do espectador do seu tempo-espago histérico e

social nas obras de arte expostas.

Em termos de artes cénicas, estas idéias vinham se desenvolvendo desde os fins do século
XIX. A relagéo da arte cénica com o cinetismo e os seus prolongamentos vem do trabalho
de encenadores com Rudolf Appia, Edward Gorden Craig, Vesévolod Meyerhold,
Annenkoff e Piscator, que buscaram explorar do modo mais consciente possivel os varios

niveis em que o movimento enquanto categoria estrutural compunha a obra de arte teatral.

No cinema, ¢ no video pouco mais tarde, as preocupagbes com 0 movimento se originaram

nas anglstias dos artistas visuais, e esta busca se deu no sentido da apreensdo do
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movimento através dos recortes da imagem, que dirigem o olhar do espectador, numa
montagem das informag¢des através da multiplicidade de &ngulos possiveis da sua
exposicdo. Voltando mais uma vez & contribuicdo expressionista, vemos os criadores
visuais buscarem resgatar as formas individualizadas dos objetos, com o objetivo de liberta-
las das relatividades psicologicas, e mostra-las come possibilidades matematicas do
absoluto, livres da iconografia representacional e criando significantes inovadores. A
medida que a tecnologia de produgfo de imagens em movimento foi se desenvolvendo, a
realidade foi sofrendo a influéncia dessa busca de ressignificacfio, e a imagem dividiu o

espaco com o objeto, redimensionando a obra e o artista em novos contextos de producio.

No decorrer deste capitulo procurar-se-a4 demonstrar a constatagdo de uma reconceituagéo
das estruturas objeto de arte € papel do artista . A primeira, o objeto, foi ampliada pela
Arte Conceitual, que promoveu o carater individualista dos prolongamentos do cinetismo, e
a segunda, o papel do artista, foi revista principalmente pelas formas Realistas (realismo
socialista, hiperrealismo, propaganda politica e arte proletaria), que estiveram
historicamente associadas a préaticas sociais ¢ politicas que questionaram as necessidades

estéticas dos grupos sociais ¢ da sociedade em geral.

A Arte Conceitual foi inaugurada em 1917 por Marcel Duchamp, artista e tedrico de arte
francés que viveu entre 1887 e 1968, e configurou um movimento nos anos 1960 e 1970,
quando uma quantidade significativa de experiéncias foram classificadas sob este titulo,
vindo a desmembrar-se em Arte da Idéia e Arte da Informacio. Tendéncias como a Body
Art. Land Art, Arte da Performance e Arte da Narrativa esto enraizadas na Arte
Conceitual. A estrutura bésica de trabalho da Arte Conceitual é a ideia; nas palavras de
Mel Bochner, em artigo na Arteforum/junho 1994 (Smith in Stangos;1994:259), sdo dois os
fatores relevantes para um trabalho ser considerado Conceitual: ter uma correlagfo
linguistica exata, isto é, poder ser descrito e experienciado a partir de sua descrigfo, e poder

ser infinitamente repetido.

Na Arte da Performance que surgem parametros de diferenciagfio para a atuagdio cénica,

onde a forma Conceitual inspira uma interferéncia definitiva do atuante na construcio da
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manifesta¢fo, ¢ as formas Realistas reivindicam uma troca entre atuantes e espectadores

que supere os limites impostos pela hierarquia até entdo.

O trabalho Conceitual, para alguns autores, entretanto € melhor desenvolvido por meio de
propostas escritas, fotografias, documentos, diagramas, mapas, filmes e videos; muitos
artistas utilizaram o préprio corpo e a linguagem em si mesma como material artistico, e
sdo estas qualidades que o aproximam e identificam com os pardmetros da imagem em
movimento e sua possibilidade de interferéncia no espectador. Isto porque a imagem em
movimento ao mesmo tempo apresenta e estrutura os pardmetros de analise do seu
contetido, quando penetra a percepcdo como realidade significante independente do
objeto/figura que a originou, e vinculada ao espago-tempo presente onde ela se mostra,
mesmo quando sua intengdo ¢ avancar ou retroceder no tempo real. A Arte Conceitual
gerou um ponto de contato com a ciéncia quando se utilizou da filosofia, da matematica, da
lingitistica, das narrativas e da informagdo em si mesma também como materiais artisticos,
e essa relagdo veio a contribuir para uma interdisciplinaridade do processo artistico e,
consequentemente, para um pardmetro estético diferenciado do tradicional valor do objeto,
colocando a percepcéo do processo em primeiro plano. E este 0 ponto de contato entre a
Arte Conceitual e a Arte Cinética: o momento em que a percepedo do espectador se torna

um material artistico; a propria atitude do espectador passa a ser o objetivo final da obra.

A idéia de que o processo ¢ tio ou mais importante que o seu resultado, ocasionou toda
uma transformacdo no papel do artista cénico. A obra de arte cénica sob a influéncia do
cinetismo sofreu uma reorganizagio da totalidade da sua presentagfio, que se baseou na
incorporagfio da cinestesia para a criagdo do gesto do atuante, numa busca da abordagem
cinética do espago cénico e, por fim, na absorgdo do desejo (ou do anseio) cinestésico do
espectador. Quanto ao trabalho do atuante, € no ambito das tentativas de sistematizacgéo do

seu treinamento que a busca de uma compreensdo da cinestesia ver se dando.

Quanto ao objeto de arte, este foi desmembrado até chegar ao que Popper chama de
ambiente, levando a wuma caracteristica essencial da manifestacfio artistica na

contemporaneidade: a recorréncia a atmosfera estética capaz de motivar todos os sentidos
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do espectador, com o maior grau possivel de intensidade e de duracfo. "O essencial nfio ¢
mais o objeto em si mesmo, mas a confrontacio dramatica do espectador com uma situagio
perceptiva” (Popper;1985:13). Enquanto a Arte Conceitual buscou para isso a expressdo
autdbnoma e individual do artista em dialogo individual com cada espectador diferenciado,
os Realistas buscaram modelos baseados em psicologia social e no materialismo, contudo,
ambas as correntes corresponderam a interferéncia ambiental como potencializagéo da
manifesta¢io artistica. O objeto de arte cedeu lugar ao tempo-espago esteticamente

ordenados para a fruicfio do espectador.

No teatro (Popper, 1985:70) o ambiente fica formulado a partir de uma utilizagdio das
diferentes percepgdes que o espectador pode ter do espago cénico e das imagens que
compdem o espetaculo, mesmo que pelo simples fato de se posicionar em diferentes
dngulos de observagdo em relacdo 4 area de jogo dos atuantes. Para Popper "a passagem de
um ponto de observacdo a um outro evidencia a no¢do de cinetismo ¢ conduz a uma
reconsideragfo a propria construcfo e orgamzacfo da imagem cénica” (Popper;1985:70). A
cénica busca outras possibilidades de relagdo com seu receptor-espectador através da
utilizacdo de novos elementos de encenacéio e de representagdio. A inser¢io de imagens
produzidas eletronicamente busca modificar o espago cénico e tornd-lo mdltiplo de

estimulos para o espectador.

() atuante nio estd mais separado do espaco, ele esta envolvido por ele e pode explora-lo
para elaborar sua agfio cénica. Os movimentos € a fala se engajam num paralelismo com os
elementos espaciais, de modo que a cooperacio da inteligéncia do espectador ¢ essencial ao
plano do espetaculo. A simultaneidade aparece como estrutura que contém atuante e espago

cénico e se dirige aos varios niveis de consciéncia do espectador para um didlogo com eles.

O video se vé fragmentado em varias utilizacdes diferentes como linguagem artistica; a um
s6 tempo herda concepgdes cinematograficas de qualidade de imagem e de efeitos
técnicos, e se baseia na forma teatral de representacfo nas suas primeiras produgdes,
buscando a teatralidade como estrutura. Na manifestacdo cénica, ele aparece como

elemento de um discurso sensorial que busca reestruturar a percepcdo do sujerto,
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aproveitando suas possibilidades intrinsecas de ordenacdo mégica do pensamento (Cohen-
Séat y Fougeyrollas, 1992:34), tanto na relacio do sujeito consigo mesmo quanto do sujeito

com 0 ambiente.

Ainda no dmbito da ampliagio da estrutura objefo para a estrutura ambiente , se insere a
revisdo do espectador/consumidor de arte. Uma vez inserido no ambiente, que se configura
em fungio de atingir uma totalidade sensorial, e por isso serd aqui chamado polissensorial,
o espectador se encontra com 0 tempo-espaco presente da manifestagfio. Esta acontece em
fungdo da sua presenca e estd intimamente relacionada as suas reagdes e agles possiveis. A
hierarquia artista-criador e espectador-observador é rompida, e em seu lugar surge uma
relacdo de interferéncias e contatos que faz desmaterializar o objeto. A mutua valorizagio
entre espectador e ambiente gera uma fruigdo pela relacfio , em contraposi¢fo A fruicfo pela
contemplag8o; esta é outra das caracteristicas essenciais da arte na contemporaneidade e “a
mobilizacdo total que ¢ exigida do espectador ndo estd limitada nem em intensidade nem

em duragdo” (Popper, 1985:12).

A orientacdo no sentido de implicar o espectador com a obra através dos efeitos dela sobre
os sentidos, favoreceu também a quebra do culto & personalidade do autor; uma efetiva
transformacdo na relagio artista e espectador estd assim na base da arte dos ambientes
polissensoriais. E a criagfio coletivizada a partir do reconhecimento da presenca corporal do
espectador, que € chamada a operar o espago onde uma poética de imagens e sensagdes lhe
¢ proposta de forma aberta, e buscando marcar as nogdes de tempo, espago, matéria e
interferéncia, como possibilidades inerentes a vida propriamente dita . Ao artista tomado
como realizador sob o ponto de vista do ambiente polissensorial, cabe a ordenacfio dos
elementos constituintes da sua proposigdo, incluindo o papel a ser desempenhado pelo
espectador. De autor ele passa a coordenador da autoria, que se toma uma vivéncia
sensorial onde o espectador ¢ elemento integrante do processo criativo. A autoria é
partilhada com ele, e deste modo se alcanga uma maior implicacdo deste espectador com a

obra.
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Esse artista, envolvido por circunstdncias coletivizadas de criagdo, se vé& impelido a
instaurar o espaco da alteridade, além de encarar o contexto criativo como um multiplo de
efeitos e de informacgbes dirigidas a cada espectador em especial. O artista condensa
possibilidades de ac@io a partir de um contexto dado simultaneamente por sua percepgio
individual e pelo franqueamento ao espectador de espago para comunicar-se diretamente
com ele através da obra de arte. Neste sentido, os Realistas exerceram papel fundamental.
A partir de estudos sobre as necessidades estéticas do ser social, foi possivel tratar o
espectador como elemento dindmico, e encarar o trabalho de arte como relago de duas

vias.

Em termos de artes cénicas, o trabalho de Bertolt Brecht foi sem divida crucial nesta
compreensiio da relagio da obra de arte com o espectador. A proposta de cunho Realista de
Brecht buscava expor a causalidade da organizaco social na qual ela se inseria; e
procurava através desta exposicdo invocar uma separagfo clara entre os elementos dessa
organizagfo, de modo a que uns comentassem os outros e contabilizassem alternativas de
decisfo ao espectador (Carlson; 1997:371). Enquanto Brecht baseou suas formulagdes no
conceito de “estranho” , jd desenvolvido anteriormente desde Aristdteles por varios
estudiosos, outros autores realistas pensaram a estética como plano de resposta as
inquietagdes do homem e da sociedade moderna, a partir de outros pontos de vista: um
desvelamento do inconsciente, por Odon Von Horvath, ou uma totalizagfo da esséncia do
ser através da dialética entre o geral e o particular da sua posi¢do histdrico-social, em

George Lukacs.

Embora as manifestacdes dos Realistas do inicio do século, se ligassem a propostas
politicas especificas, como o materialismo dialético e o marxismo, suas intervengdes por
meio de cartazes e das grandes manifestacdes de rua, contiveram toda uma proposta estética
de criago coletiva ¢ de compromisso do artista com as imagens apresentadas, que veio a
questionar o papel do artista na sociedade. Em certa medida esses estudos ocasionaram um
confronto ideologico entre idealismo e realidade, individual e coletivo, que serviu de
contraponto ao movimento Conceitual . Na nossa contemporaneidade se pode falar numa

estética nova, fundada sobre uma agéo social que no dizer de Willoughby Sharp orientard a
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arte do futuro: “a obra concluida, presente ou futura, serd o fruto de uma colaboragéo
coletiva” (In:Popper; 1985:63). Contudo, “toda a vida das sociedades nas quais reinam as
modernas condigdes de produgdo se apresenta como uma imensa acumulagio de
espetaculos. Tudo o que era vivido diretamente tornou-se uma representagdo”
(Debord;1997:13). Essa representacdio da vida seria entdo desenvolvida por imagens ou
idéias do que esta separado do ser. A consciéncia se concentraria no que pode ser visto e se
relaciona com as imagens percebidas por consciéncias proximas. E todo um confronto
social que se dissolve em imagens passiveis de representar uma visdo de mundo, e nas
relagdes entre as pessoas, que sdo mediadas pelas imagens das coisas. Isto para dizer que a
desmaterializag8o do objeto de arte chega carregada de um lado pela afirmacio da arte
enquanto conhecimento do mundo frente a ciéncia, que emergia como realidade objetiva, e
por outro lado pela reacio dos artistas a um comportamento hipndtico que as imagens ja

exerciam na sociedade.

Seguindo esta reflexdo, € possivel perceber que as imagens das coisas se sobrepujaram as
coisas, a ponto de a vida social se basear em imagens, que nfo parecem desejar chegar a
nada, a ndo ser permanecer imagens. Tal € a sociedade na qual se desenvolve o ambiente

polissensorial, que veremos € também pluriartistico, como obra de arte.

Este género de trabalho artistico se desenvolve a partir de trés aspectos: o arquitetural, o
expressivo e o social, como se vera adiante. Trata-se de uma sintese que envolve o espago e
a presenca humana, orientada no sentido de ampliar o alcance da obra de arte e de implicar
o espectador nas imagens propostas. Esta orientagfio visa a passar progressivamente de uma
aproximacfio somente Optica do espectador, para uma implicacfio polissensorial dele com a
obra. O reinado da imagem sendo revisitado por uma expressdo personalizada de um
artista, com o intuito de, fisica e simbolicamente, trazer o espectador para o universo

criativo desta imagem.

Considerando o cardter eminentemente polissensorial da arte cénica tratar-se-a

primeiramente da fruicdo no espetdculo ao vivo, em seguida no contexto de exibigdo da
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imagem eletrOnica, para entdo tocar na questdo performaética e na polissemia da cénica

contemporénea.

I1.1. O Teatro

Nas suas formas contemporéneas, o teatro pode ser observado sob o ponto de vista da sua
ressignificagdo enquanto obra de arte. O embate que a semiotica (e a semiologia) tem
desenvolvido, no sentido de transformar a perspectiva de analise estrutural do codigo
teatral, mostra bem esta ressignificagfio; a mudanca vem se dando da analise do texto
dramatiirgico , na direcio de uma compreenséo da manifestagdo teatral enquanto processo
de comunicagfo inserido em contextos historico e socioldgico (Carlson, 1997:489), A partir
desta reformulagfio é que se pode refletir sobre a compreensdo cinética do espetaculo
teatral, e sua influéncia direta tanto na realizacdo cénica quanto na recepgdo deste

espetaculo contemporéneo.

A angiistia em torno da revisdo da pratica teatral e da sua formalizacdo teorica data da
mesma época em que a Arte Cinética surge como conceito. Ja nos anos 1920, Jean Cocteau,
Guillaume Apollinaire ¢ o proprio Meyerhold, reivindicaram a "poesia do teatro” em
contraponto & "poesia no teatro" , numa busca da acentuagio do teatro enquanto criador de
uma realidade com seus prdprios termos, independente do texto e da vida precedentes a sua

presentacdo no palico.

Os anos 1920, década em que o cinetismo das formas artisticas surgiu como conceito
estrutural, serviram de base para toda uma revolugdo que a arte cénica contudo s veio a
estabelecer a partir dos anos 1930, em relacdio aos seus formatos e aos seus anseios. Os
procedimentos sistematizados de pratica teatral de Stanislavski, Brecht ¢ Artaud vieram
estabelecer a mudanga das bases da representacdo teatral, e sua abertura para parametros do
contexto tecnolégico da sociedade moderna. No espetaculo teatral surgem a partir de entfo
os ecos das conquistas estéticas do cinema, e mais tarde do video, enquanto meios de

comunicacdo capazes de movimentar o espectador no tempo e no espago, the garantindo
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uma simultaneidade de seu contexto de vida real e o contexto de mobilidade que lhe é

oferecido pelas obras.

Hé uma coincidéncia historica e reveladora entre a rejei¢do ao naturalismo no teatro € a
intensificac@o das experimenta¢des do cinema na busca da sua linguagem propria (Popper,
1985: 115). Mais uma vez é o idedrio expressionista que vem informar essa mudancga de
eixo que se da do naturalismo, cuja relacfio procurava ilustrar leis hereditarias e ambientais
como determinantes comportamentais, para o conflito entre os estados de alma e a tensdo
por eles causada na individualidade, essa sim a ser compreendida e conscientizada para ser

dominada.

A partir dos anos 1930 pode-se acompanhar uma passagem da abordagem puramente
Optica do espectador para uma implicacio sensorial deste, onde tempo, espaco e
experiéncia passam a compor a manifestacdo teatral. A partir dos anos 1920 o cinema, e a
seguir o video, passam a compor a cenografia dos espetaculos como elementos de
transformac#o do espago cénico. A utilizagfo de projeces de imagens congeladas e/ou em
movimento objetiva modificar a consisténcia e a estrutura do espago, compondo um
complexo de informagdes que tratam de provocar a cinetica do ambiente onde se da o jogo
cénico.

“O teatro tentava aproveitar a formula cinematografica: uma continuidade
de seqiiéncias sem intervalos, em lugar de trés ou cinco atos tradicionais™
(Odette Aslan;1994:243)

Estruturas como 0 movimento da iluminacio, ampliacio das dimensdes metaforicas do
espaco a partir de provocagdes ao espectador para participar do jogo, e o uso da tecnologia
em eletricidade, sdo absorvidas pelo teatro das pesquisas do cinema, e trazem um estreito
contato entre duas linguagens, resultando numa influéncia mutua. A agfo cénica passa a ser
composta em termos espaciais, no sentido de que a movimentagfio busca a integragio com
os elementos espaciais do espetaculo; o gesto do atuante se completa no cenario e no
ambiente onde ele é desenvolvido. Este atuante ndio mais interpreta uma psicologia
reconstituida a partir de informacgdes descritas por um dramaturgo. Ele agora representa um

signo integrado num espago, que foi construido em conjunto com outros atuantes, direta e
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indiretamente envolvidos na manifestacio. A presentacdo do espetdculo ¢ uma obra

coletiva que busca a implicacdo da inteligéneia e da cooperagio do espectador.

Na interface video e teatro, os conceitos de presenca e de imagem vém possibilitar o
dialogo entre as duas manifestagdes numa cénica contemporanea. A presenca em teatro é a
tangibilidade do corpo (Lyons;Caiia,1997), uma realidade empirica e efémera que traz
implicita a representacfo de uma persona ficcional. O corpo do ator mostrado no palco €
uma presenca dupla: do ator em si mesmo, enquanto ser humano, ¢ do ser ficcional que é o

personagem, cuja existéncia é circunstancial.

“O conflito permanente, a desconfianca reciproca, a concorréncia entre o
teatro e o cinema, sdo tratados humoristicamente num esquete musical de
Antonin Artaud e Max Jacob: A Barriga Queimada ou A Mé&e Louca”
(Odette Aslan;1994:244)

Essa mesma presenga dupla € acrescida por outra caracteristica do video: a presenca passa
a ser a atualizagdo de um momento passado, onde houve uma presenga tangivel, 4 qual a
atualiza¢io nos reporta subconscientemente através da imagem; nestas circunstancias ¢ uma
experiéncia com possibilidade de ser retomada em qualquer tempo e que nfio esta sujeita 4
anuéncia do atuante. No cenfro de ambas esta a figura deste envolvida pelos aspectos

estéticos que vinculam a presenca a um contexto artistico.

No teatro a presenca passa por uma capacidade de dominio energético do atuante, que
desdobra os niveis de dilatagdo possiveis do seu corpo, isto é, incrementa o movimento
interno de particulas de energia a ponto de ampliar a sua presenga cotidiana. Também na
atuacdo para o video, o atuante desenvolveu esta dilatagdo para o “olho da camera”,
contudo sua presenca no video estd sujeita & interferéncia da iluminagfo preparada, do
dngulo predeterminado de gravacdo e do tempo de exposiciio desta imagem na tela. A
presenca no video € fruto de uma sofisticada construgio tecnologizada, que amplia detalhes

da presenga ao vivo, no sentido de uma narrativa e de uma poética para a moldura da tela.

A presenca do atuante no teatro é continuamente lapidada pelo conjunto de repetigdes e

pela experiéncia em exibir-se para espectadores que este adquire no decorrer destas
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exibi¢des. O que existe ao vivo também é uma imagem, contudo conserva as qualidades da
fisicalidade; todos os atos € os nfo-atos fazem parte da imagem ao vivo na sua acepgio
direta, de modo que o mostrado e o insinuado, mais a poténcia corporal de cinese estdo

nesta imagem explicitados e quase sempre inconfundiveis.

“Este uso do circuito de tevé proporcionard multiplas possibilidades
quando se tiver dominado o processo; a proliferagdio de superficies de
projecdo modificara totalmente a visdo do espectador. Ele podera ver néo
somente a imagem selecionada pelo encenador (em tantas imagens de
quantas cadmeras dispuser), mas ser-lhe-d0 projetadas varias imagens
possiveis de um mesmo momento do espetdaculo e ele escolhera sua
visdo” (Odette Aslan;1994:313)
No video a presenca esta atuada em conjunto com a cimera que exprime sua parte do texto
da manifesta¢fo. A imagem no video como que discursa sobre o desaparecimento daquela
presenga, uma vez que a imagem final apresentada passou por manipulagdes, as vezes tdo
numerosas, que ja nem guarda a marca da presenca que a originou. Na esfera da imagem
tecnologicamente produzida, o impacto junto ao espectador provém da sua forma “magica”
de compor o pensamento, que se impde pelos procedimentos técnicos especificos da sua
elaboragdo; as possibilidades estruturais da imagem em video, manifestam a troca do verbal
por visual na contemporaneidade, portadoras que sio de um ponto de vista da esséncia das
coisas formado a partir da incorporagdo ac cotidiano de descobertas maquinicas de

reprodugdo de imagens.

A imagem videografica (e filmica) cria condicionamentos relativos 4 suspensio das defesas
intelectuais contra a irrupc@io de agentes formadores de comportamentos nos individuos.
Seu vigor cria um discurso sensorial que penetra a percepgfo do espectador e o faz ver-se
participante daquelas formas que estdo sendo mostradas. As imagens videograficas (e
filmicas) atuam como sinais, isto ¢, s@io elas mesmas o significante e o significado em si.
Atuam sobre o espectador como uma “imposicdo de formas” (Cohén-Séat y Fougeyrollas;
1992:43), formando a um s6 tempo o sujeito e as estruturas de que ele dispora para

compreender-se a si em relaco ao significado da imagem .
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O teatro contemporéneo tem explorado o video como recurso cenografico e de registro; a
partir de uma pesquisa de amalgamacfo de imagens ao vivo com imagens em video, se
busca pensar num teatro que utilize a mediagéio da imagem como recurso de semdntica. O
teatro tern sido no decorrer da historia da arte cénica o lugar privilegiado de linguagem ao
vivo. Ao pensar no artista se exibindo com seus recursos corporais para um espectador,
primeiramente se pensa em teatro. E mesmo na avaliagdo do desempenho dos atores ¢

comum a utilizagfo de parfmetros teatrais, como a propria “teatralidade”.

A Arte da Performance, desde as suas mais primeiras manifestagdes, colocou questdes ao
teatro e aos seus modos de elaboragdo da encenacfo. O resultado disto pode ser percebido
na instauracio de métodos de trabalho e de andlise do espetaculo teatral, no que hoje pode
ser chamado de um teatro perfomatico, ou work in process, e que significa um conjunto de
procedimentos de elaboragédo do espetaculo e da preparagio do ator baseados na ruptura da
hegemonia da palavra como referencial da criacdo cénica, na desconstrucio da presenca

autoral e no hipertexto em oposic¢éo a linearidade do argumento.

A mediagfio passa a compor neste contexto um espectro de codigos que néo se restringem a
circulagdo da imagem em tela, mas que abrangem formas de significacio num modelo
sécio-politico-cultural baseado na tecnologia de reproducfo. Pode-se ver na mediacdo um
codigo no qual o ao vivo tem buscado referéncias para recriar seus formatos. Neste codigo
o que se explicita engendra a propria realidade explicitada, € fornece os instrumentos para
conhecé-la e para compreendé-la (Cohén-Séat y Fougeyrollas; 1992:155). Elementos como
a transitoriedade e a reprodutibilidade, se tornam paradigmas estéticos a serem atingidos
pela obra artistica. Como também, a capacidade de promogdo ¢ de circulagdo para esse

contexto de criagfio estética in-mediacéo.

Transparece da influéncia mutua entre os dois, que o ao vivo tem absorvido uma
epistemologia derivada do mediatizado, baseada em simultaneidade, multiplas visdes de um
espago-tempo, reelaboragdo constante da imagem em tempo rapido de exposi¢do; enquanto
isso, o mediatizado se desdobra para superar a imagem frontal, orientada para o espectador

colocado de frente para ela, como no palco 4 italiana. J4 a experiéncia perceptiva de um
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tempo-espago continuo, mesmo que fragmentado em informagdes descontinuas, faz parte
da légica de ambos os meios. Embora o evento ao vivo nfio suporte sua transmissdo direta
pela mediagdo eletrdnica, isto €, sem a intervengo das estruturas desta como o corte e a
sobreposigdo de imagens, a absorgdio do discurso do ao vivo pela produgiio mediatizada

provoca a reinsergdo deste nos contextos culturais dominados por aquela.

Essa grade que se forma entre as duas linguagens, nfio trata apenas do emprego de
tecnologias, mas também da mobilidade dos significados nos contexto culturais atuais, e
sua derivacfo para uma nova epistemologia cénica. Na contemporaneidade a semiologia do
espetaculo busca sua visualidade, entendida como legibilidade através de paradigmas de
compreensdo de um ritmo textual proprio a cada encenagfo, e da cinestesia dos elementos
do espetaculo (Pavis;1996:291/2). Este espetaculo estd de tal modo imbricado pela
pluralidade de métodos de atuagfio da encenagfio, que se pode inferir uma atitude estética
diferenciada da reconhecida na época moderna de destrui¢fio da tradicdo e se coloca entdo
uma amalgamacfo de elementos propria & pésmodernidade. Esta interferéncia mutua entre
os elementos estéticos componentes do espeticulo, 0 aproxima dos modos hibridos de
construgdo da Performance, e aponta também no sentido de um teatro em processo como

tendéncia estilistica contemporénea.

Este teatro, que ¢ perfomatico, explora uma dialdgica assentada sobre uma relacdio de
complementaridade com o espectador, e de uma mentalidade processual de construgdo do
trabatho, ampliadora da sua expressividade artistica para 0 momento da presentacio. A
partir destas premissas, pode-se analisar os procedimentos de elaboracdo do espetaculo
teatral performatico tendo o objetivo de verificar a aplicaco da estética polissensorial

como fonte da mudanca de paradigma do teatro contemporéaneo.

“Em um primeiro movimento panico, o teatro deixara para o cinema o
lado espetacular dos cendrios muitiplos; depois retomou as encenagdes de
grande espetaculo com mudancas o mais rapidas possivel” (Odette
Aslan;1994:243).

O teatro dos anos 1960/70, viu desenvolverem-se os primeiros estudos acerca de uma

semiologia teatral, como reacio aos pardmetros de uma critica do espetaculo, que
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privilegiava até ento o texto-palavra em relacdo a presentacfo cénica. Inicialmente como
metodologia universitaria, nos anos 1970 a semiologia teatral ressaltou a necessidade de o
teatro ser tratado como linguagem autdnoma, € ndo como ramo de literatura. O fio condutor

desta proposi¢do foi o de examinar o texto no contexto da sua enunciagdio cénica
(Pavis;1996:14).

Esta atitude no dmbito da criagdo corresponde a uma busca de atuantes e de encenadores de
um teatro “teatral” em contraposicdo a um teatro “teoldégico”, termo cunhado por Jacques
Derrida em 1978 (Heuvel;1994:16), que quer dizer do dominio do discurso verbalizante e a
expectativa da capacidade de meméria auditiva do espectador. A afirmagéo do encenador
como catalisador dos elementos formativos do espetaculo cénico j4 vinha desarticulando
esta hegemonia da dramaturgia desde os anos 1920. A adogio de procedimentos
performaticos, como a experimentagdo de vérios tipos de linguagem dramaturgica
simultaneamente aplicadas, a preferéncia pela estrutura nfo-linear de narrativa, o
desenvolvimento dos estilos corporais de atuagfio cénica e a liberdade de utilizagio do
espaco € do tempo como valores de encenacgdo, expandiu as capacidades expressivas do
teatro para um espectador pésmoderno. Além disso abriu canal para uma estética

relacionada a antropologia e & tecnologia maquinica.

O autor se distendeu nas figuras do ator-criador e do encenador, e a propria percepgio do
ato teatral neste momento passa por uma compreensio da corporeidade do publico como
elemento dindmico da manifesta¢fio. O procedimento performatico no teatro referencia uma
troca do esquema tradicional de enuncia¢@o de um texto dramatirgico, para uma forma de
discurso sensorial, em que a parataxe e a estrutura de jogo compdem a manifestacdo. Se
retormarmos a transitoriedade, a reprodutibilidade, a simuitaneidade e a reelaboragéo como
elementos componentes da manifestagdo cénica do pésmoderno, podemos perceber como a
grade se forma em torno da agfo performética como elemento chave.

“O desafio que Appia propde em relagdo as proje¢des ¢ ainda mais
audacioso, para (sua) época. Num momento em que elas sdo usadas
apenas para obter certos efeitos especiais, Appia vé€ nelas um dos
instrumentos essenciais de animag&o do espago cénico. Nio se trata se
projecdes figurativas, mas de um meio de multiplicar as possibilidades
expressivas da luz, jogando com manchas de intensidade e cores
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variaveis, muiantes, infinitamente  maleaveis” (Jean-Jacques
Roubine;1982:120).

O convivio € a interagdo com a mediagdo criam um sistema onde a quebra do controle
racional sobre o significado torna-se uma importante estrutura organizativa da
manifesta¢fo; isto porque, o esquema de percepcio da imagem videografica rompe a
medida comum de reagdo do espectador quando modifica o espago-tempo e as variantes de

imagem sobre o olhar.

O teatro com intuito performético recupera a transformacfio, porque utiliza praticas
intelectuais e imaginativas na composi¢do da manifestacio, com objetivos ludicos,
liminoides e liberadores. Com isso inclui a turbuléncia, ou seja, o fluxo de idéias que rompe
a linha entre solido e fluido, “formando agrupamentos de formato e densidade impossiveis
de se prever antes do exato instante em que ocorrem” (Teixeira Coelho;1995:166). Nio que
a propria evolugdo interna & linguagem teatral nfo imponha rtevolugbes conceituais
contundentes. A questdo ¢ que a Performance como atividade de desconstrugio conceitual,
perpassou as artes cé€nicas como aglutinadora de operadores pésmodernos, reveladora da
influéncia da mediagdo no seu vocabuldrio recente. O resultado do cruzamento entre o
teatro e a Performance, tem proporcionado aos criadores e aos espectadores a compreensdo
de critérios ndo-dramatirgicos de avaliacdo da manifestaco ¢ uma abertura para o didlogo

com as tecnologias de producdo de imagem em movimento.

O desenvolvimento de um teatro performatico, centrado no “potencial de ruptura da
Performance” (Heuvel:1994:7), impulsionou um teatro hibrido e formas de criacio movidas
por dominantes pods-modernas, como a parataxe, a aproximagdo com a ciéncia e a
tecnologia e uma retomada de elementos socio-histéricos com consegiiente interpretagio
destes (Teixeira Coelho;1995:98). Ao pensar a influéncia da Arte Conceitual sobre o teatro,
sd0 caracteristicas como a criagéio de dramaturgias especificas para cada encenagdo e a
sistematizagéo tedrica das bases da construgfo do espetaculo em manifestos escritos pelos
seus criadores, que apontam a miscigenacio entre teatro e performance. Essa relagio
forneceu mecanismos ao teatro de ruptura radical na sua trajetéria contemporanea, que

estdo hoje incorporados ao seu fazer. As formas dominantes do teatro no altimo século
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(realismo, expressionismo, teatro épico e formalismo - Heuvel;1994:10), foram sacudidas
pelas propostas da Arte da Performance, ¢ engendraram um espirito de época que traz a
tona o processo de construgio da manifestagfo para o conhecimento do espectador, e cria
outros enderegamentos sensoriais que se ligam na sensibilidade estética pdsmoderna, sejam
eles, a polissensorialidade, a multiplicidade, o recurso ac mitolégico, a ndo-submissdo ao
racional, a presenga recorrente da figura humana como centro e como catalisador do evento

e uma certa indiferenca diante da idéia de novo (Teixeira Coelho;1995:124).

A hipertextualidade € o elemento mais diretamente ligado a uma abordagem polissenorial
do espetaculo teatral. A idéia de uma rede de representagdes que sdio oferecidas a percepcio
do espectador, cada qual por seu midia mais indicado, estd na base da estruturagfio de um
espetaculo que instigue e absorva os sentidos de modo totalizante. Essas informagdes
estabelecem conexdes entre o espetaculo e a vida, e entre o artista e o espectador, criando
os vinculos essenciais a uma frui¢dio participativa e criadora. Esse hipertexto podera langar
mio dos recursos da tecnologia eletro-eletrdnica para ampliar o ambiente, como fambém a
imagem do atuante, dando voz as alternancias de linguagem que se faz preciso considerar
para atingir o espectador contemporéneo. E o proprio enderecamento sensorial a exigir dos
criadores do espetaculo a escolha de uma poética do desenvolvimento estilistico e

conceitual da manifestacéo.

Sob este aspecto, de poéticas do espetdculo, recai também a questio da visualidade,
enquanto fonte semiodtica. A poética do espetaculo cénico contemporéneo, se pretende
superar a passividade e a previsibilidade de atitudes para o espectador, isto &, se pretende
conquisté-lo para um universo poético proprio do espetaculo, se caracteriza por uma pletora
de estimulos sensoriais. O efeito produzido nos interesses do espectador serd medido pelas
modificacfes tonicas e posturais do seu corpo, e pela troca energética que for suscitada

entre ele e o atuante, e entre ambos € 0 ambiente.

11. 2. Arte Do Video.
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Como um modo operacional da cultura visual, o video tem um papel fundamental na
transformacdo da mediagdo em estrutura de linguagem artistica. Pode-se dizer que o video
tem modificado a experiéncia cultural, os valores estéticos e a propria percepcdo do ser no
decorrer destes cinguenta anos em que tem participado da reformulacio dos paradigmas da
criacdo e da frui¢fo da arte cénica na contemporaneidade (Birringer; 1998:146). Tendo
emergido da televisdo, que ¢ reconhecida claramente como uma forma de difuséo da
informac#o, o video ndo se desprende completamente dela. Enquanto a televisdo mantém
uma carater difusor, mesmo hoje quando se tornou o midia por exceléncia da exploracéo e
da produgdo simbdlica imagética da atualidade, o video aparece como o lugar da produgéo
cultural € do desenvolvimento da linguagem artistica para a imagem eletrénica. “Ele
executa, no dominio da televisdo, uma funcfio cultural de vanguarda, no sentido produtivo
do termo: ampliar horizontes, explorar novos caminhos, experimentar outras possibilidades
de utilizacdo, reverter a relagfio de autoridade entre produtor e consumidor, de modo a
forgar um progresso da instituicfo convencional da tevé, demasiadamente inibida pelo peso

dos interesses que sdo nela colocados em jogo” (Machado; 1995:10).

O vocabulo televisdo designa um sistema eletrbnico de comunicagio que converte imagens
visuais e os sons que as acompanham, em sinais elétricos que podem ser transmitidos
através de cabos elétricos ou por ondas hertzianas, para receptores que reproduzem as
imagens numa tela. Em 1875, quase ao mesmo tempo que o cinema, a televisdo passou a
ser desejada pela ciéncia. Inicialmente, G.R. Carey, norte-americano, inventou um sistema
televisivo rudimentar, utilizando um dispositivo conhecido hoje como célula fotoelétrica. A
partir de sua experiéncia Paul Nipkow, aleméo, construiu um analisador de imagens, onde a
geragio e a recepgdo de imagens comegou a ser traduzida por linhas de luz. Em 1923
Vladimir Zworykin, russo, inventou o iconoscépio, onde ja se desenvolvia uma imagem
eletrénica, uma foto do original, realgada por enorme quantidade de luz, tornando-a mais
nitida que nos aparcthos anteriores. A partir de 1930 comegaram as transmissdes
experimentais na Europa ¢ nas Américas. J4 se faziam inclusive experiéncias com a tevé
em cores. Nos anos 1950 se concretizou a televis@io que se conhece hoje. Esta televisdo ndo

faz parte do contexto de andlise deste estudo.
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J4 o vocdbulo video tem uma acep¢fo mais genérica, e é mais comumente usado para
designar as imagens produzidas e difundidas fora do circuito televisual comercial, bem
como as experiéncias com a funcio cultural e artistica dessas imagens. Até 1956 todos os
programas produzidos e transmitidos pelas estagdes de televisfio eram realizados ao vivo.
Nesse ano os norte-americanos lancaram para o mercado a tecnologia do videoteipe:
armazenamento prévio de imagens audiovisuais. A diferenca concreta que pode justificar
uma separacdo entre tevé e video, esta na razfo direta dos investimentos financeiros que
uma e outro s@o capazes de captar. A televisdio se pauta pela busca por uma sofisticacfio da
tecnologia de emissdo € por uma concentragdo da absor¢fo do tempo do espectador, o que
no fim ndo ultrapassa o limite das conveniéncias mercadologicas; por outro lado o video
trilha uma alternativa de utilizagfo do sistema de produgéo e circulaciio de imagens que, em
{iltima andlise, possa enfrentar com criatividade ¢ substancia a apatia da televisio que se
conhece atualmente. Contudo essa diferenca de objetivos ndo cria uma distingdo rigida
entre televisdo e video, enquanto imagens eletrbnicas; como também ndo diferencia na
pratica sua influéncia sobre a questdo da imagem como representagfo plastica e visual do

mundo.

Em ambos, tevé e video, a figura , “referéncia a seres e coisas familiares do mundo visivel”
(Machado; 1995:60), ¢ dominante na imagem. O que se busca é compreender a imagem
videografica e a sua relagdo de objeto e de informadora da fruigdo estética na
contemporaneidade. Essa analise mira a sua utilizagdo como recurso na construgdo do

ambiente para o evento cénico e o papel que fica atribuido ao atuante nesta elaboraggo.

A imagem videografica ¢ uma “sintese temporal de um conjunto de formas em mutagfo”
(Machado;1996:52). Isso quer dizer que a imagem videografica existe na duragfio da
informac&o luminosa que ¢ transmitida a tela. Em termos técnicos, a cdmera de video varre
eletrnicamente o quadro em gravagio, e o divide em 300 mil ou mais pontos luminosos
cromaticos; para cada um, ¢ emitido um impulso elétrico proporcional a4 guantidade de luz
daquela drea. Para garantir a continuidade dos movimentos na gravagdo, e

consequentemente na exibicdo, sdo necessarias pelo menos 25 varreduras por segundo; o
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movimento € simulado pela sucessfio répida de cenas estiticas. O sistema tem que
transmitir mais de 4 milhSes de impulsos elétricos por segundo para fornecer uma imagem
detathada de uma cena em movimento para a tela. Os sinais sdo modulados e impressos na
fita magnética, onde sfo retidos na ordem impressa, ou enviados diretamente ao aparelho
receptor de televisdio, que reconstitui as imagens tdo rapidamente que o otho humano nfo

percebe sua construgiio sequencial.

A imagem ¢ enunciada pelo video por meios tecnificados que trabalham concretamente
com a relagBo espago-tempo, isto é, cada modificacio da espacialidade da figura no quadro
¢ imediatamente absorvida pela varredura, sem borrar a imagem; isso caracteriza o©
movimento como elemento integrante da imagem na sua constituigdo, uma vez gue 0s
deslocamentos no interior do quadro se inscrevem linha a linha numa sucessdo continua,
gerando o (tdo mencionado) mosaico de cores e de luzes, com o qual o olho do espectador

compde a imagem propriamente dita.

Essa imagem, pela sua natureza mesma, é essencialmente metonimica (Machado;1995:48),
utiliza a parte para indicar o todo. A figura ¢ desmembrada em fragmentos que se articulam
no tempo para exprimir o todo, que néo € revelado nunca por inteiro. A figura na imagem
videografica existe através dos seus detalhes, mostrados em primeiro plano, ocupando toda
a dimens3o da tela exibidora, e exigindo do espectador um continuo jogo de deducio sobre
a sua completitude. Essa mesma ¢ a razfio para que nas narrativas ficcionais, a videografia
opte por um numero reduzido de personagens em cada quadro, e ainda pela locagio desses
em espagos pequenos e simples. Os detalhes visiveis na tela no constituiriam um todo
inteligivel se se diluissem em espagos muito amplos ou diversificados. A imagem
videografica aponta para a sintese ¢ para a abstragio da figura. Pode-se falar numa imagem
que ¢ a sintese de uma figura calcada nos indices que definem seu tempo-espago histdrico e

subjetivo.

A mediagfo da figura através da sua representacdo indicial, surge como o ponto onde a
videografia modifica a percepgfio e a propria forma representativa para a fruicio na

contemporaneidade; a mediacdo videografica ¢ um complexo de processos de articulagéo
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de sentidos, que condensa significantes e desloca significados através de metonimias e da
expressio do tempo comprimido que se desdobra no imagindrio do espectador. Para a
atuacdo, as estruturas signicas s&o elaboradas sobre uma realidade empirica super-influente
sobre o espectador, e hd uma necessidade de localizar o atuante como agente na imagem
mediatizada cuja sistematica €, relativamente a nogéo de tempo, imposta pela linguagem do
meio. Sua expressdo, enquanto enunciacgfio de pensamento € de emog¢do, compora com 0s
elementos tecnoldgicos de formalizagfio do tempo, convergindo em termos dos codigos que
articulam modelos para o processo sécio-cultural do seu tempo historico. A questdo é
analisar estes coédigos de modo a dominar suas combinagles e se capacitar para influir

nelas.

No contexto da exploragiio pelo atuante dos coddigos da videografia, ¢ fundamental
considerar inicialmente a capacidade da imagem videografica de fabulacdo e sua
possibilidade de ser um discurso que ¢ em si mesmo seu objeto. O trabalho do atuante num
momento de mutua interferéncia entre o ao vivo € o mediatizado, pode ser visto como um
composto intelectual e imaginativo, que por conhecer e compreender os niveis de tempo no
qual esta inserido, leva em consideragéio o proprio tempo como material artistico. Partindo
de uma arte do video, vista como uma possibilidade de o artista cénico intervir na
elaboragdo artistica da imagem tecnologicamente produzida, através de uma “desconstrugéo
dos principios formativos da imagem técnica” e promovendo uma liberagio “de energias
novas para a libido do homem tecnotrénico” (Machado; 1996:22), esta “fusdo entre
informacdo e fabulagio” (Machado;1995:82) é o préprio contexto de criagio do atuante. E
também o lugar do cruzamento entre sua consciéncia dos acontecimentos da vida real e o

valor das imagens representadas por seu trabalho em relagio ao mundo social.

“Cinema e televisdo criam um discurso que ¢ em si mesmo um fim. E o
fim ao qual tendem todas as técnicas utilizadas pela informagéo visual.
Devido a isso, o discurso filmico escapa da ordem do Ter, na qual se pode
confinar a linguagem verbal. Pertence 4 ordem do ser. Nele, o homem
busca menos expressar-se objetivando um intercdmbio, que participar de
uma existéncia”(G.Cohen-Séat y P. Fougeyvrollas;1992:160/1).
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Esse contexto se compde por um lado, pela possibilidade da imagem videografica de
conjugar abstrato ¢ concreto de maneira indiscernivel na sua enunciagfo; imagens de fatos
e fatos recriados para o registro imagético nio se diferenciam substancialmente na tela, a
ndo ser que isto seja propositadamente anotado na produgdo. Tem sido inclusive nesta
verossimilhanga perfeita, que o video tem investido mais para sua prética artistica nessa sua
entrada massiva na vida quotidiana dos seres sociais, através dos “programas de fantasia
(dramas, comeédias, novelas, filmes para a tevé, etc.)” (Machado;1995:83). Embora a
televisdo adote a pratica de direcionar diferentemente o othar dos protagonistas dos quadros
para seu Ambito apenas interno (da cena) nas fantasias, e para ambos, interno e externo, nos
“programas de informag@o” (Machado; idem), a videoarte e o cinema ja transgrediram essa
l6gica, e mostram a mitua interferéncia de ambos os lugares para a construgéo da imagem.
A imagem videografica, depois de ser reconhecida como um possante operador da opinido
e da visdo de mundo do espectador, absorve esse saber e busca deliberadamente criar um
mundo imaginario, onde o espectador possa se integrar a ponto de vivenciar essa supra-
realidade. O consumidor-espectador passa a absorver as categorias de racional e de
imaginativo indissociadamente, e a realidade se desvincula de pardmetros concretos de agdo

para pardmetros fundidos de capacidade imaginativa e de discurso convincente.

Nessa altura se insere a compreensfio do artista como criador, como o outro lado do
contexto de fusfo na imagem do real com o imagindrio. No momento atual, a arte tem se
vinculado com os sistemas de processamento de informac#o , onde sdo formados a prépria
informacdo e os seus dispositivos de entrada nas praticas da vida real, o que determina um
dinamismo entre a técnica e o instintivo, o intelectual e o imaginativo; o atuante cénico é
um dos moveis desse dinamismo, materializando um ser que reflete e busca novas praticas
diante desse mundo supra-real. Nessa supra-realidade o atuante existe como fragmentos em
close de um corpo, que realgam elementos estruturadores de uma imagem estetizada de ser
vivo. Como o rosto permanece em primeiro lugar na hierarquia das partes usadas pela
videografia no seu discurso-obra, ela procura o semblante perfeito para o persopagem,
considerando quase somente a mimica dos olhos, labios e ombros. Como a imagem toma
toda a tela, as modificagdes minimas sdo notadas, e o jogo interpretativo fica restrito e

naturalizado. O atuante como criador passa por um retalhamento da sua figura, do qual
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podera tirar partido, se dominar a cimera e os seus dispositivos técnicos como

interlocutores.

Na videografia nfo € somente o atuante quem determina o que € mais expressivo; o diretor
e 0 operador de cdmera decidem qual elemento se enquadra melhor no todo de imagens que
se pretende. Contudo uma série de procedimentos sio exigidos do atuante para que se possa
alcangar essa produgédo propriamente dita de escolhas. Seu rosto deve ser capaz de tomar a
tela e captar a atengdo do espectador, portanto precisa ser atraente, € no caso do uso do
video em teatro pode ser exético, e expressionista. Seu trabalho estendido a todo o corpo,
s seré aproveitado se seus gestos se comprimirem em elementos icdnicos, generalizadores
e compativeis com o tamanho da tela. Seu espago de circulago é extremamente reduzido, e
em ultima analise, € a propria tela na sua amplitude pequena, no sentido de um lugar onde
“se pode colocar pouca quantidade de informag@o” (Machado;1995:47); o video € um
desafio a capacidade de sintese do atuante que almeja ser criador. Gestos e voz sdo

minuciosos e regulados pelo seu carater emblematico.

“No mundo da informagédo visual, o dinisiaco e 0 apolineo estdo unidos ¢
como que fundidos numa unidade dinamica; no seio desta unidade, o

r

poder vital e instintivo de Dioniso estd submetido 4 nova ordem de
Apolo, que nido ¢ a ordem de uma intelectualidade abstrata e
empobrecedora, mas a de um pensamento que se faz mundo™ (G.Cohen-
Séat y P.Fougeyrollas;1992:161/2).

O atuante é um dos elementos que compdem o quadro, ao mesmo tempo totalitario
enquanto figura e restrito pelas margens da tela. Pode-se pensar em termos dos postulados
técnicos da videografia para a tevé, tais como “saber colocar-se na luz, passar para um
close, virar-se permanecendo em campo, mostrar ¢ olhar, nio abaixar os olhos (s6 se
houver um motivo), ndo fazer um s6 gesto sem sentido” {Aslan:1994:231), somados a uma
tentativa de ser natural e verdadeiro, e a partir disto refletir sobre o video como linguagem

artistica capaz de proporcionar pardmetros diferenciados para atualidade da arte cénica.

Ao considerarmos a transposicio do objeto de arte para o ambiente como um paradigma da

posmodernidade, teremos ¢ atuante se movendo no video como num ambiente que supera a
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programagio de fantasias a domicilio para o espectador, instaurando um umiverso de
fruigdo pela participagfo numa existéncia disponibilizada para isso. O fato de reconhecer os
limites, ou a moldura, que a videografia lhe impde, e alcancar relacionar-se com esta
estrutura propondo sistematicas ampliagGes dos seus limites, envolve o atuante com a
criacdo e converte a acdo de contengdo em modo expressivo. Se a videoarte se baseia na
possibilidade de manipular a tecnologia de produgo e de reproducéo da presencga,
reescrevendo-a como imagem, o atuante, como elemento dindmico dessa tradugio, € a base
dessa dupla performance. Na sua participagio consciente na fabulagfo da informacio
videografica, o atuante assume o “olho da cidmera” e o seu restrito espectro de visdo,
concentrando sua presenga no efeito dos sinats diminutos que ele veiculard. A figura
instaurada pelo processo de elaboragdo desta imagem, chega a percepgdo do espectador
como figura de realidade informacional, e este mesmo espectador fara o recorte de fantasia

para o qual esta informagdo lhe seja representativa.

Tomando esta figura como elemento basico da frui¢do, na arte do video, se pode refletir
sobre a participagéo do espectador na configuragio final da imagem. Acreditando que seja a
pregnincia da imagem o fator que define sua fruigdo para os sistemas visuais
{Machado;1995:60), vemos a figura como a dominante da videografia. E a utilizagiio do
atuante como figura principal seja nos programas de fantasia seja nos programas de
informac¢do, faz emergir o cardter presentacional da fruicBo na posmodernidade. A
recorréncia constante 4 figura humana, bem como a criagdo de uma mitologia da sua
procedéncia e destino, remonta aos recursos que a posmodernidade lanca méo na sua
espetacularizac@o do quotidiano. Pode-se estabelecer uma ligacfo da necessidade do ser
posmoderno de se redescobrir e valorizar diante do poderio maquinico colocado em pratica
pela ciéncia, com a presenga constante da figura humana na obra-discurso videografica, e

da sua adog¢éo como paradigma cultural.

A figura humana que ¢ presentificada pelo video, apresentada como a representaco do ser
ideal, gera uma identificagdo para o espectador que o liga profundamente 4 imagem como
modelo de acfio, e por sua presentacdo, o espectador percebe o mundo social e suas

relagdes. Esta fruicdo se estabelece num carater planetarista, no sentido de que o importante
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¢ a sua existéncia enquanto tipo humano possivel, e nfio sua origem ou pertinéncia a uma
realidade conhecida. O fato de a figura humana aparecer na moldura da tela, adequada a
ela, vai sobrepondo significados, que vio sendo relacionados pelo espectador a partir de sua
historia e dos seu desejos. Receoso de ser tomado como ignorante, o espectador toma como
artistico todo comportamento explicitado na tela, por mais ou menos estranho que parega.
Isso aliado a estetizagio da vida, elemento da modernidade que permanece presente nos
nossos dias, faz com que o espectador absorva as figuras humanas da tela na sua concepgio

de realidade, e se paute por elas para se comportar.

O fluxo de figuras e de estruturas adotadas como constantes na sua forma, compdem na
verdade uma identidade mutante, de um ser social catalisador das transformacdes rapidas e
em processo continuo de atualizagdo. Como se a “tatuagem mutante” (Machado;1995:51)
que se tem na tevé, transbordasse para a realidade fora dela e imprimisse na frui¢do o ritmo
de amalgama que nela se organiza. A figura que atua na tela como que exclui a
possibilidade de uma identidade de personalidade definida no interior do espectador,
substituindo-a por uma estrutura que, se auto-recria continuamente e independentemente do
sujeito que a observa. A figura humana da videografia sintetiza func¢Ses de autora, de

modelo mitologico e de reveladora de um modo de operagfo no sistema globalizante.

*“O mesmo (Robert) Yarber diz que o retorno da figura humana pode ser
entendido atraves da ameaga de perda da ‘eficacia simbdlica’ que pesa
sobre o corpo numa era em que os computadores € a informatica
alteraram o valor de uso do corpo, tendendo a transforma-lo em algo
obsoleto; a ansiedade diante dessa obsolescéncia programada do corpo
teria gerado seu retorno as telas”™ (J. Teixeira Coelho neto;1995:217/8).

A videoarte cria uma grade de modelos, associando figura, ambiente e tempo num fluxo de
formatos inusitados. A figura humana entra nesta grade como elemento questionador de si
mesmo, na medida em que adota o imprevisivel como atitude. A fruicGo na videoarte
incorpora a turbuléncia como padrio, enfocando a simultaneidade entre a representaco € o
seu fluxo de deslocamento no ambiente, chamando a atencdo do espectador para as
metaforas que estdo sempre sendo langadas pela espetacularidade para o mundo social.

Essa relacfo com a histéria, no sentido de uma retomada e uma reformulacdo dos conceitos
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e das agdes do ser, agora com sentido estetizante, transparece muitas vezes como um
isolacionismo da imagem em relagdo ao contexto social, mas numa andlise mais vertical, o
processo da videoarte implica uma amplia¢@io constante dos limites culturais de produgio,
distribuicdo e recepcio da obra cénica, e a imagem como valor estético em si mesma

(Poper; 1985:24), colabora para novas estruturas semdnticas na fruicéo.

A imaterialidade da imagem e do espago no qual ela ¢ estabilizada, remonta ao aspecto
conceitual da arte, buscado no inicio da trajetdria do ambiente como estrutura formadora
da obra. Esse contexto de imaterialidade coloca a cénica numa relagdo direta com a ilusdo,
fazendo com que esta seja repensada. Ao invés de servir como veiculo de uma iluséo sobre
algum tema, a cénica toma a propria ilusdo como material, ¢ cria tensdes entre ilusdo e

realidade que rompem os limites da frui¢éo pela observagéo.

“A unidade visual destinada a medir o tempo de permanéncia de uma
imagem na tela (...) é a sobreposi¢do, a transformacio de uma imagem
em outra, a anamorfose continua” (J. TeixeiraCoelho Neto;1995:165).

A imagem videogréafica se instala no ambiente c€nico como um foco de movimento para
este, e como uma abertura para o didlogo com a montagem que o espectador
contemporineo tem se habituado a realizar com as formas visuais que the s8o impingidas
pelas Novas Tecnologias comunicacionais. A videoarte proporciona um didlogo entre os
valores simbdlicos movimentados pelo mercado e o capital simbolico acumulado
individualmente pelo ser, através da relacdio com o intelecto imaginativo da produgio de
imagens em movimento. Em termos, a videoarte amplia processos de relagdo com o
espectador, aproximando a cinese do espago e coniribuindo para uma atuagio que

transcodifica a ilusfo em dindmicas de tempo e de atitude num meio dado.

I1. 3. Arte Da Performance.
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A Performance definiu-se como uma forma autdnoma de arte entre os anos 1960 e 1970, a
partir de experimentos parateatrais, principalmente entre os norte-ameticanos. Contudo, é
importante mencionar que a performance surgiu historicamente com o Futurismo, no inicio
dos anos 1900. nas manifestaces de protesto radical a chamada Arte, com A maitasculo.
Desde entfio as correntes inovadoras dos conceitos artisticos tém utilizado a Performance
como linguagem de recriagfio da relaglo entre artista e obra e entre obra e espectador
{Goldberg; 1978:10). Nio se encontra uma obra de arte na acepgéo mais objetual do termo
nas manifestagcdes performaticas. Nao é um objeto, mas a atitude estética que caracteriza a
arte da performance desde os seus primordios. O artista trabalha com um texto, definido
como uma proposta estética a ser atualizada verbalmente ou néo, mas ele ndo impde um
resultado definitivo ao evento. A escritura da Performance ¢ a agfio, o seu material é
sensorial por exceléncia. E com esta proposta, vinculada & sensorialidade, e
consequentemente ao corpo fisico, que a arte da performance foi utilizada pelo russos,
pelos dadaistas, surrealistas, fez parte do elenco de disciplinas da Bauhaus, fundamentou a
Live Art e chegou aos anos 1970 como linguagem auténoma. O periodo seguinte, dos anos

1980 e 1990, esta relacionado ao seu impacto nas linguagens cénica e visual.

Enquanto a performance se espalhava pelo mundo gerando as mais diferenciadas
manifestagdes, evitando se auto-definir, vinculada a arte das idéias (Arte Conceitual} e
tomando o corpo e o proprio artista, como materiais artisticos e como obra propriamente
dita, o teatro entrou numa era de atores-criadores. Ambas as linguagens convergiram para
presenga do atuante como elemento crucial da manifestagfio, aliada ao cinetismo das
formas, que se traduziu pelo estudo do tempo-espago como material artistico, ¢ o
desenvolvimento de uma atitude especifica do presente da atuagfio para o espectador de
modo extra-quotidiano. A performance retomou para as artes c¢énicas as nogdes de ludico,
de liminalidade e de liberagio sensorial, que foram incorporadas enquanto pesquisa textual
e espacial. O teatro-laboratério de Jerzy Grotowski e o teatro ambiental de Richard
Schechner sdo exemplos formais da entrada da sensorialidade no teatro como elemento
constitutivo da obra, e da chave que abriu o universo das relagfes entre teatro e

performance na atualidade. A poiesis performatica consolida uma tendéncia que se

Ry
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estabeleceu no teatro na modernidade, porém s6 se assenta de fato na contemporaneidade,
que € a ruptura da hegemonia do texto e do referencial literario da agdo cénica. Com o
intuito de “ndo escrever uma peg¢a no papel, mas no palco” , como aspirava Antonin Artaud
no Teatro e seu Duplo de 1938, o teatro contemporaneo encontrou na dramaturgia corporal
a narrativa a um s¢ tempo essencial e sensorial, capaz de suplantar a palavra, sem contudo
deixar de recorrer a ela sempre que julgasse conveniente. Através do mesmo tipo de
recurso utilizado pela performance, sejam a improvisagdo, a parataxe (ou
intertextualidade), a estrutura de jogo e a elaboracdo pluriartistica da manifestagfo, o teatro
alcangou uma renovagio de procedimentos, que prossegue nos nossos dias, onde se
anuncia de modo ainda inocente a utilizagBo do ambiente polissensorial como poética

cénica.

O termo performance tem origem na lingua inglesa, e pode significar execugdo,
desempenho, realizagfio, atuagfio, acompanhamento, agfo, ato, explosfo, capacidade,
habilidade, cerim0nia, rito, espetdculo de musica, de teatro, de circo (Glusberg;1987:72).
Enquanto linguagem artistica a performance se orienta como um ato de comunicagdo, que
se molda ao contexto em que se dé a relagdo com o outro. Essa comunicagéio ¢ pautada
ainda hoje, pela transgressdo aos modelos socialmente reconhecidos e pela ressignifica¢do
de atitudes e ambientes, na busca do que seria talvez uma Taxonomia Sensorial Perceptiva
(Glusberg;1987:71), uma possibilidade de utilizacdo dos conceitos estéticos através da
explicitagdo da sua influéncia no corpo, primeira fonte e Gltima instincia perceptiva do

Ser.

Com este arcabougo tedrico, a performance busca a sobreposi¢do de técnicas e de materiais
como metodologia, para dar conta de uma arte que ¢ vida, com implicagdes filoséficas e
sempre regida pela audicia. Se se buscar um denominador comum nas agles
performaticas, encontraremos o corpo como objeto de estudo para conscientiza-lo como
instrumento de realizaco para o ser humano. A partir desta constatagfio se pode
compreender que a agdo performdtica visa o corpo, suas conotagdes de presenca e de
imagem, sua plasticidade e seu poder ritualistico. Essa abordagem se vincula as questdes

sociais e antropologicas que servem de mediagdo a reflexfo sobre o corpo e suas relagdes
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com o ambiente. Seja através de questionamentos filosoficos, seja através da
desarticulagdo de técnicas, muitas vezes ndo sistematizadas. Primordialmente, a agfio
performatica € o processo de criagdo em si, pondo & mostra seus fatores constitutivos, suas
relagBes de significado e seu discurso, simultaneamente, e ocorrendo sob formato de
manifestacio (expressdo, demonstragfo) artistica. Nessa manifesta¢éo o corpo € epicentro,
¢é operador da transgressdo, posto que toma atitudes em ressignificacfio plena, agregando
aos gestos outras realidades e naturalidades. Neste sentido, a proximidade ¢ estrutura
fundamental da agfio performaética, a necessidade de contato direto com o espectador é
absoluta. A eloquéncia dos atos e das palavras do performatico visa a tomada de atitude do

espectador no curso mesmo da agdo artistica.

“O happening nfo € o Unico predecessor direto da arte da performance.
Em 1959 (também) o polonés Jerzy Grotowski anunciou sua tese sobre o
teatro pobre, uma das quais pronuncia: devemos visar a descoberta da
verdade em nods mesmos, arrancar as mdscaras atras das quais nos
escondemos diartamente. Devemos violar os esteredtipos de nossa viséo

de mundo, os sentimentos convencionais, os esquemas de julgamento.”
(Glusberg;1987:34).

O performatico € um operador de conjungéio de codigos e a agdo performética € um
complexo de mensagens independentes que se integram no contexto de presentagéo. Trata-
se de um engajamento sensorial do atuante que objetiva relacionar significagdes abertas,
através da auto-liberag8o sensitiva e da orientagfio da percepcéo do espectador para uma
convergéneia com seu ponto de vista, momentdnea e circunstancial. A criagio em
performance trata de apor significados inusitados a situa¢@es cotidianas, ou ainda apontar
significados latentes em situagdes inéditas, desprograma signos conhecidos, operando sua
entrada em novas estruturas de significancia. O operador mais intenso da agfio
performatica seria a pulsdo que o atuante busca em si mesmo para encantar e tirar da
passividade o espectador. E comum que a agdo performatica provoque reagdes impensadas
no decorrer da sua idealizagfio, principalmente porque o desejo ¢ algo do qual conhecemos

a aparéncia, sem conhecer maiores informagdes sobre a sua esséncia e magnitude.
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A agfo performatica configura uma presenga e seus eflivios, evoca a relagdo de tempo
dessa presenga no €spago em que esta se instaura, buscando um mapeamento sensorial da

presenga e da relagéo entre as presencas.

Na sua relag@o com o video, e com outras Novas Tecnologias, a agfio performatica se pauta
pelo deslocamento da presenga no tempo e no espago, como forma de dinamizar a propria
percepcio da presenga. Seu discurso contrapde presenga e auséncia, deslocando ambas do
circuito fechado da obra cénica, e hibridizando seus potenciais. A acgfio performaética
emancipa a agdo cénica a partir de uma reconceituacdo do atuante enquanto presenca, ¢ da
composigdo e recomposicdo continua desta presenga, revelando fragilidades e
processualidade ao espectador, ao mesmo tempo que the faculta nogéio de tempos variados;
tais recomposi¢des incluem os elementos necessérios & sua continuidade no tempo, como a
possibilidade quase infinita de repetigio em contextos variados da imagem. Pode-se
mesmo falar num deslocamento da percepciio sobre si mesma para rever o contexto,
consciente deste procedimento a cada passo. A busca em arte da performance pode ser
vista como © trazer a tona operagles cognitivas sedimentadas e participar de uma revis#o
perceptiva destas (George;1996:17). A criagdo de situagbes estimuladoras de
deslocamentos da percepgéio, tem sido para as artes cénicas uma formulacdo renovadora de
conceitos.

“Af reside a novidade da performance e da arte em geral: incorporar o
que se supde natural a uma midia que o desnaturaliza, ¢ ao mesmo

tempo, posicionar isto no exato espacgo cultural que ela deva ocupar”
(Glusberg;1987:580.

A arte da performance como que se imiscuiu no ambito do teatro, influenciando a
encenacdo e a atuacio com uma transformagéio da perspectiva do espetaculo. Onde antes se
remetia a uma transposicéo de idéias de um texto escrito para imagens em cena, agora se
procura a construgdo de um discurso sobre as cenas sob a forma de texto verbal e néo-
verbal simultaneamente. As associacioes geradas pelas imagens e pelas cenas nos
criadores compdem com as associagOes dos espectadores, e entdio surge o espetaculo
propriamente dito. Um espectador que era passivo e observador, ¢ convocado, provocado,
estimulado a co-atuar o espeticulo, como componente dindmico dele. A cada

recomposi¢do o atuante remete seu espectador a representagdo da prépria composicéo, isto
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¢, assume junto a ele que estd buscando a forma que possa mediar a agfo de ambos, e esté
representando essa busca na prdpria aclo de buscar. Esse didlogo entre os tempos e os
espacos possivels, evoca suas presencas continuamente, para que possam optar a cada
momento pela forma que satisfaz , ou provoca, a ambos.

“De tal forma que a performance e a body art devem mostrar nfo o
homo-sapiens — que € como nos intitutlamos do alto do nosso orgulho- ¢
sim ¢ homo vulnerabilis, essa pobre e exposta criatura, cujo corpo sofre o
duplo trauma do nascimento ¢ da morte, algo que pretende ignorar a
ordem social, ersaiz da ordem biolégica” (Rene Berger apud
Glusberg;1987:46)

O trabalho do atuante € intenso e continuo, e ndo se configura pela apresentacdo de uma
sequéncia fechada de atos e palavras, bem ao contrério, se pauta por agregar e retirar
elementos na medida dos lugares e das criaturas envolvidas na agdo. O espectador € causa

das recomposi¢des escolhidas.

A fruicio na aclo performatica para além do tomar para si o espetaculo, exige o
julgamento explicitado sobre ele em acgdes corporais e/ou verbais. Para uma tal relagfo
com o espetaculo, o espectador necessita da informacio do atuante. Seu papel de

espectador neste contexto oscila entre observador e co-atuante.

A acdo performatica transpde pelo menos dois espagos-tempos diferentes na sua
presentacdo, sejam o que o atuante demonstra como do dominio da sua criagéo e aquele da
recriacio com o espectador a partir de reagdes possiveis. Ocorrendo no espago entre o que
foi estruturado e a recomposicdo no momento da presentagdio, a fruiclo da agéo
performatica € limindide, o exercicio mesmo da criagdo e da ocupagdo dos limiares

(George;1996:21).

“Por outro lado, ndo se deve acreditar ingenuamente, que o performer
tem total controle de seus musculos: o que ele controla, positivamente, €
a sua consciéncia. Ele estd plenamente consciente de ‘estar ali’, e a
possibilidade de usar seu corpo como um signo artistico vai derivar de
sua consci€éncia. Porque, ao transformar seu corpo em signo,
simultaneamente  se  transforma  virtualidade em  realidade”
(Glusberg;1987:118).
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Teatro e agio performatica se distanciaram na forma, e se aproximaram pela coincidéncia
de objetivos, na contemporaneidade. Uma manifestagio pode ser vista como teatro ou
vivenciada como performance. Se o atuante representa um personagem, a partir de um
texto pré-escrito e encenado, temos o evento teatral. Se este atuante anima o ambiente, gera
multiplas formas de atuagdo no decorrer do tempo em que se da a demonstragio do
trabalho e adota particularidades para cada grupo de espectadores ao qual se vincula, entéo
temos a agdo performatica. Para ambos, no entanto, o objetivo final é o de realizar uma
manifestacdo ritual que enleve o espectador. Na relacio com o espectador € que surgem as
principais diferencas entre estas linguagens. Arte da Performance possul um vocabulério
que se distingue pelas suas caracteristicas de experimentacdes e de vivéncias, onde se
busca reverter as generalizagcdes e mobilizar a metalinguagem na busca de uma
“retemporalizacfo e reparticularizacdo™ (George;1996:22) da experiéncia coletiva. A acdo
performatica ndo € uma representagdo de um cardter, mas uma presentacdo de
particularidades, qualidades, modos, numa organizagio codificada e que busca vérios
niveis de consciéncia do espectador. Pode-se pensa-la como Josette Féral (apud
Carlson;1997:494): a decifragio de codigos e competéncias, permitindo que falem os
fluxos de desejo do sujeito. E este espectador, que tradicionalmente é o destinatario no

processo de comunicagdo do teatro, passa a participante interferente.

“Performance e experiéncia do seu espectador existem no tempo e no
espago da ambigliidade, entre identidade e diferenga, realidade e ilusdo,
vazio e forma: o tempo-espago da experiéncia” (George;1996:210).

Por causa dessa postura a arte da performance também vem reformulando a autoria como
conceito e como poder. A agiio performatica desconstroi o poder da autoria através da
diluigio do proprio poder de agfio no tempo e no espago, e proporciona uma ligag#o intima
entre as duas fontes de energia da manifestacdo, atuante e espectador, gerando um

ambiente de imanéncias.

Quando a arte de performance entra em parceria com o video, temos uma reestruturacio da
agdo cénica que diz respeito a um contexto sécio-cultural de penetracio e de reflexo.

Nessa relacfio, que pode ser estendida a outros midias provenientes da Novas Tecnologias,
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como a rede www por exemplo, transparece a discussfio e o confronto entre o ao vivo e o
mediatizado, enquanto expressdes de atuagdo e de linguagem. O teatro ndo encontrou ainda
a possibilidade de uso pleno da videografia, a nfo ser como elemento cenogréfico; ja a
acdo performatica e a videoarte tém desenvolvido uma série de experiéncias onde atuante e
imagem, e também atuante e aparelhos, geram um ambiente onde os niveis de significado

se sobrepdem e se alteram.

A mediagio através da tela de video proporciona a desconstrugio da presenca, a
explicitagdo do seu duplo, a auséncia, e a desestruturagio do tempo-espago referencial,
formulando uma complexidade instigante para o espectador; inclusive no sentido de
romper a dominéncia da mediagiio videografica sobre a sensibilidade do espectador,
anunciando outras possibilidades de analise da imagem. A agfo performatica busca uma
grade de conceitos onde o espectador precise agir com disponibilidade da mente e
receptividade emotiva, e a parceria com a imagem mediatizada remete a uma ontologia da
imagem, referenciando seu poder de influéncia sobre a cultura e a produgfo cénica da

atualidade.

“Performance é portanto, inicialmente o deslocamento da Presenga, ou
poder, e a afirmagiio da Auséncia e da impoténcia. Em algumas
circunstancias, contudo, a desconstrugdo de um sistema ordenado (como
um texto) pela intervencdo da desordem ou da turbuléncia, pode iniciar a
evolugdo na direcdo de uma alta ordem de complexidade; ¢ entdo como
efeito secundério, performance tem o potencial de abrir novos sistemas,
algumas vezes, como novos niveis de significago” (Heuvel;1994:5).
O espa¢o e o tempo, sua continuidade e descontinuidade, sua formulacdo contextual, sua
utilizagdo como material artistico, a capacidade de manipulacfio dessas estruturas a partir
do conhecimento tecnoldgico, so bases da mudanga de paradigmas para a manifestagio
cénica. Esta transposi¢do ¢ tomada pela arte da performance como a amplitude na qual se
pode mover a manifestacdo, ¢ sua interferéncia na criagfo abrange desde a reconceituagéo

de representagfo até a capacidade de usar de forma aberta os signos da cultura globalizada.

1. 4. Polissemia.
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Poder-se-ia reconhecer uma pédsmodernidade em termos de caracteristicas da sua
proposi¢io para a arte na complexidade, na absor¢do da contradi¢fio, na ambigiliidade, na
tensdo interna, na inclusividade, no hibridismo e na vitalidade com que se caracterizam as
obras da atualidade (Teixeira Coelho;1995:67). Essas estruturas condensam um modo de
pbr a mostra, de elaborar e de analisar a obra de arte, que estabelece inclusive novos

materiais propicios ao trabalho artistico.

A velocidade planetarista com que tém se dado os acontecimentos sécio-culturais coloca a
noc¢do de processo como conceitual adequado & compreensdo e a expressfo desta época
(Teixeira Coelho;1995:97). Por outro lado sfo enigmaticos ainda muitos dos processos
pelos quais a realidade ¢ apreendida e transformada, e a cada tempo historico mais nos
maravilhamos com esses enigmas. A propria idéia de enigma se tornou temadtica de
manifestagoes, formalizando a relagdo com a maravilha como possibilidade de descoberta

e de aprendizado.

“A praxis teatral reclama atualmente que quem a exerce saiba como se
organiza a significagfo no teatro, independentemente de qualquer método
de representacio em particular, do estilo da pega, do tom que se queira
dar ao espetaculo, etc.” (J. Teixeira Coelho neto;1988:15)
Em meio aos mitos e as operagdes emocionais de compreensio da realidade nessa
posmodernidade, a manifestagfio cénica busca uma fruigéo pela co-existéncia de atuantes e
espectadores num ambiente simbolico atual. O espectador estd envolvido por um
aprendizado de codigos, semi-inconscientemente, de um sistema espago-temporal de
abordagem da época historica, baseade em velocidade e conhecimento tecnoldgico. Os
artistas por sua vez, lancam méo da pluralidade de metodologias de representacdo e de
linguagens para alcancé-lo. Este ¢ um trabalho de integracdo de complexos significativos,
onde os artistas atuante e diretor trabalham vasculhando os significados, promovendo uma
leitura transversal da sua aplicagfio & realidade contemporédnea cultural e aplicando-os

segundo uma constru¢io-desconstrugdo da sua fungéo reconhecida.
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Partindo de um pressuposto de que a nossa época sécio-historico-cultural nos propde ou
impde um modo de recepgdo descontinuista, entende-se porque ndo esperar linearidade de
leituras, e que a cada presentacdo se abra o arcabouc¢o de signos do espetaculo para as
vivéncias dos espectadores e a sua receptividade irregular. A solugdio para essa situagfio é
delicada, pois a reagdo comum do espectador, ainda em processo de modificagiio do seu
modo de abordagem da obra, muitas vezes tem sido de irritagdo com o artista que nfio se
fez entender, € um consequente desprezo por este tipo de trabalho. A escolha dos signos a
serem explorados e a consequente formulago de um sistema para sua interlocu¢io com o
espectador, exigem a compreensdo do carater polissémico das estruturas de conhecimento

e de manifesta¢io na cénica.

“Para o teatro pOsmoderno — que a rigor, nunca se designou a si mesmo
por esse nome, ao conirdrio da arquitetura- a pedra de toque é
Artaud.(...). (Contudo se v€) O abandono do produto teatral pela
producdo teatral;(...) abandono da representacdo pela presentacio, deixar
de apresentar espetaculos, para organizar experiéncias, onde nfo ha
separacdo entre palco e platéia, nfo ha coisas representadas, mas acgdes
presentificadas™ (J. Teixeira Coelho Neto;1995:79).

Embora a manifestacdo cénica seja intrinsecamente polissémica, ja4 que retine vdrias
linguagens e varios niveis de relacdo sfo criados entre elas, a estruturagio de um
espetaculo em bases polissémicas ambientais e vivenciadoras, sugere mapear as relagGes
informadoras dos significados pertinentes ao trabatho; e do tempo coerente de utilizagio
destas. No espaco-tempo em processso que se procura organizar para a manifestacdo
cénica contemporanea, também o "erro" (Cohen;1998:97) exige ser considerado como

elemento, pela insercéo ativa do espectador no ambiente cénico.

A Polissemia se coloca para a fruicdo na atualidade como retdrica, onde o atuante, o
ambiente e a acdo coletiva sdo os discursos que se integram em blocos de significagédo a
serem relacionados pelo espectador. Esse fluxo de textos, agdes fisicas, objetos e sons,
constitui uma estrutura multimididtica de elaboracfio e de recepcdo do espetaculo. Essa
estrutura opera no sentido de uma dindmica de associagdes, condensacdes e

deslocamentos, a ser vivenciada pelo espectador sob a condu¢io do atuante.
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O espetaculo cénico da contemporaneidade, esta como manifestacfo estética impulsionada
pela sobreposig@o de significados encadeados & sobreposicfio de significantes. O tempo
simultineo de operacio simbolica e ludica desafia a criacfio, a atuagdo e a recepgio. Nessa
estrutura de dissolugdo do absoluto, o espectador fica livre da identificagfio ao mesmo
tempo em que € desafiado a vivenciar o espeticulo enquanto jogo, e operar nele ndo

propriamente wma catarse aristotélica, mas uma iniciagio estética a realidade empirica.

“Essa cena aproxima-se, dessa forma, das proposi¢des dos teatralistas —
Gordon Craig, Appia, Meyerhold, entre outros, do teatro do limite de
Antonin Artaud — com o privilégio das totalizagdes cénicas ante o
discurso de palavras ou o ‘teatro pobre’ dos atores” (Cohen;1998:100).

No contexto de parceria com as tecnologias de imagem, o universo de solugdes em que
se imerge o espectador, explode pré-conceitos, e pode alterar estados de compreenséo.
Onde o corpo alcanga a emotividade, os operadores do espago implantam codigos de
associacdo e signagem dindmica, apontando livre acesso aos elementos de
desmaterializacdo do consciente, além de permitir a emersdo do subconsciente. Esse
espectador, atingido pela quebra da ordem sistematizadora de usos e de conceitos,

dinamiza a obra, potencializando novas fases para a criagéo e para a atuagéo.

NOTA

! E importante ressaltar que em termos da abordagem signica do c6digo teatral, se aplicam praticamente
indistintamente os termos semidtica e semiologia teatral.
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II1. TENDENCIAS CONTEMPORANEAS DA ATUACAO CENICA.

Procurar-se-4 uma analise sobre a interface video como linguagem artistica e atuagfo
cénica ao vivo, tratando-os como paradigmas da arte cénica contemporanea. Incorporando
o ambiente polissensorial como conceito de espago, buscar-se-a situar o atuante numa
proposta de contexto cénico, pensado a partir da participagdo criativa do espectador ¢ de

um papel social de agente cultural para o artista (Popper; 1985:69).

A sensibilidade estética na contemporaneidade solicita do acontecimento cénico que
contemple a multiplicidade de sentidos, caracteristica de uma época de complexos
comunicacionais disponibilizados continuamente para uma intervengdo no cotidiano, e

cujas transformagdes tecnolOgicas perpassam 4 arte.

“Nessa revolucdo artistica manifesta-se um novo
sentimento de vida, uma nova consciéncia da realidade,
uma nova viséo de homem e da posi¢cdo do homem no

universo e na sociedade” (Rosenfeld; 1993:107).

As artes cénicas se impdem tragos destas tendéncias tr&nsfomadofas da concepgdo de ser e
de sociabilizacio, por esta concentrar-se neste como principal material de pesquisa de
criagdo estética. Podem-se relacionar estas transformagdes com marcos historicos como a
Revolugdo Industrial e a Psicanélise. para o século 900, € em seguida com a modificagédo
das nocgBes de distancia e de cultura, ocasionadas pelas Novas Tecnologias
comunicacionais. O ser passa por uma redefinicio da sua anatomia corporal, sua
racionalidade que se integra 4 emotividade como forma de conhecimento, restabelecendo

uma especificidade da sua presencga no mundo.

Através da tradugfo desta cinese para o contexto de uma manifestagdio estética, a cénica na
contemporaneidade busca contemplar a perspectiva hipertextual de fruigio, perceptivel no

espectador deste tempo-espaco histérico. Trata entdo de elaborar contextos de estimulos
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sensorials, regidos pelo atuante, concebidos como ambientes polissensoriais, onde varios
canais perceptivos sdo acionados simultaneamente. Esta perspectiva de cénica requer
recursos que possam ser manipulados pelos participantes com razoavel flexibilidade, e que

a0 mesmo tempo sejam factiveis de thes ocasionar prazer de jogo.

O video possui a faculdade de convergir a informacdo e a sua fabulagio para um jogo de
camadas sobrepostas de entendimento, o que proporciona recursos de ampliagdo do
ambiente e do atuante, para multiplos formatos, proporcionando processos de representacio
com alto grau de complexidade. Além disso as numerosas praticas que o video abrange, tais
como a exibicdo e manipulagdo simultdnea de uma imagem e a combinacgéo de suportes
imagéticos em esculturas-totens, suscitam também convenientes formas de hibridizacéo de

tempo-espago cénico, pensado como ambiente polissensorial.

O atuante focaliza o humano no ambiente e animando o espectador a acfio criativa em
relagdo ao acontecimento cénico, transita entre propostas estéticas a serem relacionadas
numa rede de associagdes que objetiva proporcionar satisfaco de sentidos a ambos. Nestas
circunstancias, a atuaco performatica, onde conscientemente se desafia o espectador a
vivenciar 0s conceitos estéticos na obra e a externar impressdes de forma criativa no tempo
de presentagdio, coincide com as necessidades desta manifestagéo. Trata-se de um processo
de preparacdio de outra ordem que o procedimento de construgdo de um personagem atraves
de tragos psicologicos imanentes ao texto dramatrgico literdrio. Verifica-se uma tendéncia
para a dramaturgia corporal, isto ¢, a elaboragdo textual a partir do gesto e da corporalidade
ativa no espago, ritualizando a vivéncia para o espectador. Nesta dire¢do, as encenagdes
vinculadas a esta proposta, passaram a transcodificar textos de origens variadas e a solicitar
do atuante uma composi¢do corporal prépria para cada manifestagdo, gerando uma
dramaturgia unica de cada espetaculo; esta dramaturgia recicla a nogéo de texto, mantendo-
o como elemento sobre o qual a manifestacio se desenvolve, mas ampliando seu arcabougo
para as dimensOes ndo-verbais ¢ ndo-objetivas que emanam da sua enunciagfo. Isto tem
exigido do atuante uma disponibilidade para experimentar a desintegragdo das fronteiras
entre as linguagens artisticas, bem como uma prepara¢do corporal que Ihe permita

transcrever a dramaturgia do movimento na cena.
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Se pode pensar que desde que a arte cénica adotou o sensorial como elemento primordial &
composicdo da manifestacéo, basicamente a partir do Expressionismo, entre os anos 1920 e
1940, tem se processado uma reavaliagfo do corpo enquanto lugar de linguagem artistica.
Suas possibilidades significantes assumiram a representagio da natureza do humano,
retratando uma angustia de vida e de poténcia de agfio diante das tecnologias que se
sucedem no tempo convulsivamente. Contudo a dramaturgia de texto resiste paralela ao

dominio do corporal, tentando inclusive absorvé-lo para seu repertorio.

No ambito da dramaturgia corporal, porém, vem se afirmando uma renovagio do
procedimento cénico da atualidade. A arte cénica ao vivo influencia a cena mediada em
video e vice-versa, e é possivel reconhecer elementos coincidentes entre os seus aspectos
caracteristicos, como a busca do didlogo direto com o espectador. Estes procedimentos,
objetivam a compreensdo hipertextual do acontecimento cénico; esta possibilidade de
participagfo criativa, traz em si a multiplicidade de estimulos que absorve o espectador ¢ €
capaz de ritualizar seus desejos, talvez ndo mais para uma catarse aristotélica, mas para
uma acdio materialista cultural, no sentido apontado por Carlson (Carlson; 1997:505), em
que o texto teatral, na sua acepgfio semiltica, ¢ terreno para negociagdo, autorizagéo,
interrogacdo, subversdo, abrangéncia e recuperacdo de poder, a partir do envolvimento

emocional que o ser experimenta em sua vida, que ¢ também em si, fonte de ideologia .

Em outras palavras, o espetaculo cénico contemporaneo parece buscar uma negociagéo com
o espectador, baseada numa estrutura triplice formada por ideologia, cultura e
representagio, sendo esta nos termos propostos por Féral (op.cit.); essa negociagio visa
uma realizago total, ou, segundo Carlson (Carlson;1997:4930, a experiéncia de uma
“presenga plena, tanto fisica quanto intelectual”. O atuante torna-se um canal do
deslocamento da percepgdo, em fungdo da produgdo de significados, capaz de transformar
as relaces entre o espectador e o ambiente; estas novas relagles se orientam no sentido da
eficacia ritual do evento, que parece almejar em ultima andlise proporcionar aos
participantes um processo significativo entre auséncia e presenga: a nogao de que o tempo

de presentacio é Umico e irrecuperével, a sua auséncia ao final € a desconstrugdo dos
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sujeitos envolvidos e a desestabilizagdo dos significados assumidos, objetivando a
redescoberta desses mesmos elementos para os participantes na vida e/ou no préximo

espetaculo.

Se afirma assim um lugar de catalisador para o atuante como criador e condutor da criag@o
coletiva com o espectador. Essa especificidade se solidifica ainda mais no didlogo da cénica
ao vivo com os multimeios em geral, e com o video como recurso de significacdo. Quando
a cénica contempordnea busca integrar atuante ao vivo € imagens videograficas, séo
expostos segmentos superpostos de signos em tempos interpostos; a imagem € uma
manifestagio de um momento anterior aquela atualizacdo, e que foi construido e
manipulado para o formato final de interagdo do atuante com o espago € os espectadores;
neste segmento da manifestagio vé-se o atuante enquadrado pelo olho-video tendo
trabalhado sobre a sua imagem resultante € no agora, e o espectador toma contato com as
imagens anteriores em superposi¢o 4 presenca & qual estd presente. A manifestacéo circula
entre os momentos da sua videogravagiio e 0 momento da sua atualizaco. Também o
espago da imagem gravada funciona como cédigo independente, que informa em paralelo o

espectador criando outra dimensdo, que € espago-temporal, convergente & atual.

A imagem videografica contém uma série de atuagdes potencializadas numa seqii€ncia que
foi escolhida; seus fragmentos so passiveis de manipulacio continua e a cada nova edigéo
podem ser modificados seja em relagfio 4 imagem registrada originalmente seja em relagéo
4 edigdo anterior. O momento da presentagfio restaura o que foi criado pelo atuante, com a
interferéncia do operador de cdmera e a defini¢do do editor de imagem; isso pode tornar o
original, a imagem que foi gravada ao vivo com seu percurso de edi¢dio simultinea, uma
ficgdio: os momentos exibidos podem nfo ter existido naquela sequéncia ou como conjunto

no tempo, formalizados que estdo numa sintaxe autoral.

Assim é que as imagens gravadas fazem referéncia primeiro a alguns momentos especificos
desempenhados pelo atuante diante da cémera: segundo a uma séric de momentos
preparados antes do trabalho gravado; e terceiro ac periodo de edigdo que cria nesta

sequéncia situagdes ndo existentes na performance ao vivo. Embora comumente a imagem
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nfio traga fixadas claramente as referéncias de todos os momentos precedentes, a percepcio
de espectador relaciona o segmento gravado que est4 sendo exposto & existéncia de uma
performance diante de uma camera, gerando os varios niveis referenciais de tempo para a
fruicdo. A conseqiiéncia disto € a construcdo de uma manifestagdo de tempos recuados
superpostos a tempos reais, que mistura as referéncias especificas de passado e de 1déntico,

mas que cria vinculagdes com o tempo-espago que os atualiza e explora esteticamente.

As diferencas entre presentaco em video e ao vivo, sdo as peculiaridades da tecnologia de
registro e de processamento de imagem e da presenga enquanto signos. Registro e
processamento ja séo aparatos do trabalho do atuante, que se tornam mais sofisticados na
sua versdo tecnologica. Quando a presentagdo cénica integra atuag@io ao vivo € imagens
figurativas geradas tecnologicamente, a combinagio confronta em nossa percepgdo os
géneros de predeterminagdo a que estio sujeitas as atuagles artisticas. A imagem
tecnologica expde o fato de que tanto a presentagdo ao vivo quanto a mediatizada
constituem tecnologias de recuperagdo do material artistico que foi gerado em tempo
anterior. O espectador exercita simultaneamente a consciéncia de que existe uma obra no
presente da sua presenga € que esta obra € uma sequéncia possivel do todo de uma

reprodugdo, que pode se diferenciar sempre daqui por diante.

O processo reprodutivo do trabatho do atuante se reflete na videografia cénica, no sentido
de que a atuagdo-atualizagdo para o espectador € quase sempre, a recorporificagiio de um
projeto no passado, por um complexo processo de restauracdo manipulada da atuagdo.
Pode-se concluir que a atuagfo conjunta com um midia de imagem, utiliza a presenga do
atuante em ambos 0s tempo-espacos, real e ficcional, para restaurar a percepcdo dos nivels
superpostos caracteristicos da atualidade para o espectador. Solicita-se assim, um dialogo
entre sensacio e conhecimento para a plena fruicSio da manifestacfio. Trata-se de arair o
espectador para um composto de signos, que o abordam através de variados niveis
perceptivos, € o estimulam a situar-se diante deles, diferenciadamente de apenas assistir a

um espetéculo.
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A utilizagdo do video na presentagfio cénica, entendida aqui como restauragfio do processo
de cria¢do em presenca de audiéncia, cria uma interface homem-tecnologia provocativa de
processos relacionais nfo meramente técnicos. Analisar-se-a esta interface a partir dos
seguintes referentes: a necessiria interferéncia do espectador para a combinacio de
imagens num todo inteligivel entre videografia e presentagfo cénica; o jogo em tempo-
espago efémero entre atuante e espectador; a domindncia do movimento como signo da
cena, representado pelo atuante em primeira instdncia; a construgdo de processos abertos de
informagdo na videografia e na manifestagdo cénica; e, a autoria coletiva das obras na

contemporaneidade.

1. 1. O Ater Criador .

O teatro performatico assimila procedimentos do trabalho em processo e aspira a um
espetaculo cénico orientado para a sensorialidade. Este tipo de composi¢do espetacular
abrange desde as instancias da visualidade até as da atuagéo. O que se procura agora € uma
figura de ator criador, para uma formulacfo teatral que leve em conta a polissensorialidade
da estrutura de caracteristicas conceituais, deste teatro performédtico que se estabelece em
processo . Essa manifestagdo polissensorial se estabelece entre os paradigmas
contempordneos de cena e de teatralizagio (Cohen;1998:xxv), que incluem uma
hiperteatralidade do espago e uma multiplicidade de vozes para a sua enunciagio
(Cohen;1998:xxvii). A arte da performance transparece como influéneia por meio da sua
busca da experiéncia sensorial do espectador. Pode-se entender essa hiperteatralidade como
uma interacio de campos de significado existentes entre o texto e a enunciagdio em vozes
plurais, e implica uma consciéncia em seus criadores da sobreposigdo de significados
resultante. O Jocus do atuante passa a ser o uso das interfaces que emergem dos campos de
significncia como material artistico, e a composigio de agles e atitudes que

contextualizem-nas para o tempo e o espago da presentacao.

No processo espetacular hiperteatral, o atuante ¢ catalisador e unificador de sua

circunstancia efémera para o espectador; sob este ponto de vista ¢ que uma atitude de
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relacdo com o processo {Auslander;1997:68), cria uma contraposicdo & atitude de relagéo
com o personagerm, que estd descrito pela dramaturgia literaria e que requer ser executado.
Poder-se-ia localizar, entfo, a questdo do ator-criador, como a reconsideracdo da natureza
das acGes que tém lugar no palco. Além da compreensido dos pardmetros nfo-teatrais que
envolvem a sua figura no ambito do evento cénico, também ¢é preciso relacionar seu
repertdrio técnico e de materiais artisticos com o conjunto da manifestagdo, e com 0 espago
de interferéncia do espectador na presentacdo. O evento cénico contém eixos idealizados
pelos criadores, entre eles o do ator, além de abrir espacos onde cada espectador possa

desenvolver um olhar, a partir do seu repertdrio pessoal de significagdes.

O ator-criador toma suas potencialidades fisicas e mentais, as quais conscientiza pelo
treinamento e o auto-conhecimento, e as utiliza como fontes da expressdo personalizada do
material coletivo da manifestagfio. Para compartithar a criagdo da manifestagfo, o atuante,
como ator-criador, fortalece sua presenca cénica e atua concebendo-a como um contexto de
significagdes interassociadas, bem como parte de um ambiente de agbes coletivas
integradas. Compde e/ou coordena a sequéncia de ocupagdes conjuntas do espago, que se
baseiam nas nog¢des de participacdo criativa e de ndo preponderancia de um s6 elemento na
presentagdo espetacular. A participagdio criativa como fundamento do contexto cénico
indicando uma tendéncia da fruicio para a contemporaneidade (Popper; 1983:cap. IX),
transparece ligar-se 4 desmaterializagio da obra, por uma via de arte conceitual ¢ de
posmodernidade. Esses elementos, sejam polissensorialidade, atuacdo-criadora e
participagfio criativa, que triangulam a criagdo de um contexto de manifestacdo cénica,
emergiram com a arte ¢ a teoria da performance ¢ se mantiveram para o teatro
contemporaneo (Cohen; 1998:103), numa relagéo de troca de estimulos com o espectador, e
a permeabilidade da "quarta-parede” para ambas as partes. A utilizagdo de palcos
alternativos ao "italiano", demonstra uma busca de proximidade e de equanimidade de
ocupagdo do espaco cénico entre atuantes e espectadores, e toca ainda a desmaterializagdo
dos limites da autoria do evento. Mediante essa formulagfo cénica, se faz necessdrio
reavaliar a nogdo de ator-criador como resposta historica ao teatro de encenador
(Aslan;1994:321), que se configura como a busca da preponderéncia ou do isolamentc do

ator como autor. Antes, o ator-criador aparece como a articulag@io dos paradigmas da
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manifestagio cénica que tém lugar nas transformacgdes posmodernistas da sensibilidade

estética e do discurso cénico.

O ator-criador € uma figura que parte de uma nog¢fio ampliada de textualidade (Auslander;
1997:06), que ¢ a propria transi¢do historica que vem tendo lugar no teatro, desde os anos
1980 e suas imediages (Carlson; 1997:489), quando a nogéo de "comunicacio teatral”, que
a semiodtica engendrou, fez possivel compreender a necessidade de outros pardmetros para o

entendimento e a critica da arte teatral.

"0 teatro pois, deveria ser visto de preferéncia 'mais como evento do que
como objeto na percepgfio; mais como representagdo do que como
episédio na experiéncia, ¢ mais como ponto de partida para a integragfo
do que para a reflexdo” (Carlson;1997:489/90).

O ator-criador desenvolve seu trabalho baseado numa dupla consciéncia: do eu e do
personagem. Acoplada a isto estd a "progressiva redefini¢io da mimesis teatral”
(Auslander;1997:00), na direco da persona ficcional, ao invés do personagem. Este ¢ um
operador de distincia entre atuante e espectador, através da manutengdo da percepgdo como
funcdo intelectual na psique; ja a persona ficcional expande a percepgéo para o sensorial,
atingindo camadas menos conscientes da estrutura psiquica do atuante, objetivando uma
figura que represente a parte do seu eu mais adaptada a tarefa proposta pelo contexto
espetacular; a persona ficcional proporciona uma criacio a partir da ruptura das resisténcias
psiquicas impulsivas, e a leitura desse processo interno a partir de metaforas fisicas, é o
estimulo ao espectador para se arriscar nesse mesmo tipo de comportamento criativo. A
persona ficcional € um recorte da pesquisa de auto-conhecimento, que se expde ao
espectador; ¢ instrumento de revelacdo de motivagbes subconscientes e emerséo de material
inconsciente, organizados no intuito de atingi-los também no espectador, e baseados num
esforco de entendimento e liberagdio de impulsos genuinos dos seres socializados. O ator-
criador desenvolve seu trabalho tomando o espectador sob o conceito de "espect-ator” ,
cunhado por Augusto Boal (Boal apud Auslander;1997:99): ambos vendo-se a si mesmos
esvaziados de uma parte do si mesmo, seja a da censura comportamental imposta pela

socializacfo e/ou pela inculturacéo.
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A relacdo ator-criador e tecnologias de imagem estd baseada, principalmente, nas
possibilidades de didlogo entre as artes-cénicas e as perspectivas de uma sociedade
mecanizada, sob a influéncia cotidiana da psicanalise. Por volta de 1916, ¢época
expressionista do teatro e da pesquisa de uma linguagem cinematografica, € que se
encontram formalizadas inicialmente as estruturas de atuagfio e de encenacdo exigentes de
comportamento criador para o atuantes. Teatrologos como Paul Kornfeld (1889/1942,
Alemanha), solicitam ao ator que represente de fato, recriando comportamentos e gestual
artificialmente; em outras palavras partindo do efeito gestual e de expressdes faciais para
alcancar movimentos reveladores de estados emocionais. O atuante € liberado das
formalizacdes dramatirgico-literarias para desenvolver seu trabalho segundo os principios
da espontaneidade e da corporalidade. Esta atuacfo buscou uma proje¢éo emocional para o
espectador, que fosse comunicadora do seu desejo de aglio e de auto-descoberta na nova
sociedade mecanizada. Cria-se uma dramaturgia corporal; gesticulacio exagerada, mascara
facial obtida pela tensdo dos miusculos e pelo dinamismo extitico dos movimentos,
objetivando posi¢des fisicas emblematicas. Permeava a dramaturgia corporal uma idéia de
que formas gestuais arquetipicas liberariam agles primitivas no atuante, e alcangariam

entfo, o mesmo estado emocional no espectador.

No decorrer da historia estes elementos foram encontrando eco no desejo de varios
encenadores, e entfo passaram a configurar uma metodologia de atuagio com as pesquisas
de Jerzy Grotowski, a partir dos anos 1960. O objetivo do ator-criador no teatro de
Grotowski era o de construir uma nova estética para o teatro, a partir da restauragio do
modo ritual de envolvimento emocional com o espetaculo (Carlson;1997:442).
Permanecem ainda a construgdo artificial do gesto e a busca de arquétipos para a criagdo da
representagdo, contudo agora o ator-criador busca transcender sua expressividade visivel, e
tornar-se um signo de impulsos orgénicos. E também nos anos 1960 que surge o "Novo
Teatro", de Richard Schechner ¢ Michael Kirby, que nomeia "um teatro que correspondesse
a0 abstrato e ndio ao objetivo da pintura e albergasse manifestagdes como 'happenings,
eventos e teatro casual” (Carlson;1997:443). Aqui o atuante cénico deveria estar apto a uma

experiéncia tdo aberta e nfo direcionada intelectualmente quanto possivel.
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O ator-criador estd para o final aberto, a indeterminaciic e a transitoriedade da
representacio (Carlson;1997:444), como o performatico esta para a intervengdo no modo
cotidiano de visualizagfo e de compreensdo das coisas na contemporaneidade, posto que
nfio esta por tras do personagem, mas abre uma persona ficcional propria do evento para

entrar em didlogo com o espectador e com o ambiente.

Nos processos de mediagdo da imagem, o ator-criador se aproxima ainda mais de uma
criagdo através da persona. Por suas qualidades de criadora do universo e dos pardmetros de
analise de si mesma, a imagem mediatizada cria uma espécie de entidade textual, que gera e
¢ gerada simultaneamente pelo contexto de exibi¢do da imagem. Esta imagem produz a
persona e ¢ alimentada pela criagdo do atuante, nos termos das limitacBes técnicas de
produgdo, e também da via manipulativa da ambiguidade dessa relagdo que ¢

proporcionada por este meio.

Na relaciio de mediag@o da sua imagem o ator-criador responde as imposigdes do contexto
de produgdo ndo propriamente "fazendo”, mas apenas impingindo uma figura emblematica
a0 contexto narrativo construido pela sobreposigdo de figuras; mas como esta representacgéo
retorna para ele como impressdo do espectador a seu respeito num sistema circular, a
atitude criadora se vincula a um estudo continuo da formalizacfo da sua imagem e da
influéncia sobre o procedimento espetacular. Em outras palavras, a principal tarefa do ator-
criador diante a mediacdo da sua imagem é a construgio da ambiguidade entre sua persona

ficcional e a sua pessoalidade.

1. 2. Atuacio ao Vive.

"A atuacdo ¢ uma demonstragio de si mesmo com ou sem disfarce”

(Joseph Chaikin apud Auslander; 1997:30).

Para desenvolver uma analise sobre o aspecto ao vivo da atuagio, e assim buscar visualizar

as influéneias da videografia sobre este, vai-se buscar uma relacdo entre as teorias que se
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propuseram a organizar o treinamento para o atuante. No se tem o objetivo de aprofundar
a andlise sobre cada uma delas, mas, ao contrario, de apontar as transformaces procedentes
destas na contemporaneidade, buscando encontrar diferencas que auxiliem a construir a

figura do atuante no contexto de presentagdo ao vivo na atualidade.

Como teorias principais, em concordincia com Philip Auslander (Auslander; 1997:30),
relacionar-se-d0 Constantin Stanislavski, com a perspectiva da experiéncia emocional do
atuante; Bertolt Brecht com a reflexividade social do procedimento atoral; e Jerzy
Grotowski, com a exposi¢io € compreensdo dos niveis do psiquismo do ser como materiais
artisticos. Essas pesquisas se interpenetraram e abriram caminho para uma forma de
trabalho onde o atuante transita entre os vérios estilos, buscando a comunica¢io com o
espectador numa linguagem essencialmente representacional. Essa linguagem esta livre de
vinculagéo ideoldgico-partidaria, embora contenha seu fio de atuagdo politica tratado com
relevdncia, e seu objetivo ¢ comunicar os significados do préprio material performado, em
cada contexto onde este é inserido. Se caracteriza pela polissemia, e contém a perspectiva
da presen¢a como elemento que permanece no decorrer das transformagdes formais, Este é
o viés de relac@o que sera apontado desde a atualidade, e que parece ser o elemento chave
da compreensdo da atuagfio ao vivo como linguagem: a presenca. Entendida como "a
revelagdo do self do atuante através da sua performance” (Auslander;1997:36), a presenga.
ndo se refere somente ao desenvolvimento do atuante enquanto niveis de energia em cena
(Barba e Savarese; 1995:188), mas tambeém ao efeito dessa expressdo no discurso cénico. A
partir da discuss@o colocada por Auslander (Auslander;1997:cap 03), tomaremos como

elementos que definem a presenga : a diferenga, a ruptura e a justaposicio.

Como diferenca nomearemos o aspecto extra-cotidiano solicitado ao atuante para suas
acBes cénicas, € que causam um impacto de revelagio de uma forma outra de
comportamento alem daquela socialmente reconhecida; tambeém pode-se usar a nogéo de
outramento para o atuante, no sentido da sua compreensio do espalhamento da teatralidade
para o cotidiano (Cohen; 1998:xxix) ¢ da sua sintaxe no texto espetacular, através de sua
persona ficcional, que codifica o instante e reelabora a representagdo a partir do intuitivo e

das emersdes do subconsciente. Por outro lado, a ruptura se organiza pela contestagfio
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explicita de modelos, que vincula o evento cénico ao questionamento emocional e racional
do procedimento social. A partir da quebra da narrativa e do mergulho nas mascaras
contrarias, busca-se evidenciar as atitudes como também, assimilar a critica na auto-critica,
do atuante e do espectador. A justaposi¢io jé € um procedimento de integragdio de camadas
de atitudes, compondo uma persona abrangente, expressa pela fragmentacdo gestual e do
didlogo com o espectador, que se da ao langar-se méo de varios estilos e linguagens de

representacfio formal, além da interferéncia direta no campo do espectador.

Em Stanislavski (ator, diretor e mestre do teatro, que viveu entre 1863/1938) encontra-se
uma sistematizacdo da utilizacio do corpo fisico como locus do trabalho do atuante. O
Método das Acgdes Fisicas se fundamenta na andlise psicoldgica do comportamento do
personagem, € num treinamento do ator para despertar sua inspiragdo no exercicio de
reconstrugio minuciosa de uma psicologia ficcional (Carvalho;1989:80). Essas
caracteristicas demonstram a vinculagfo desse método ao logocentrismo, que exige
inteligibilidade e ordem cronolégica da manifestagdo; o trabalho de atuag@io segue no
sentido de expandir para o corpo a criagdo mental do personagem, buscando uma
justificativa interior para cada gesto e sua respectiva conscientizacdo. A presenca do
atuante se desmaterializa em funcBio da presenca do personagem, que € uma entidade
autdnoma. O atuante interpreta um eu recriado, que deve emanar do seu desempenho e

concentragdo e ndo pode se confundir com seu si mesmo.

Pode-se pensar que esta presenga pela diferenca do Método das Agdes Fisicas, é na verdade
uma ndo-presenca; o atuante se afasta do seu psiquismo, e busca através da sua intuigfo
(voltando portanto ao potencial signico do seu préprio self) a forma de presenca que o
personagem possuiria se fosse carne. A reagfio ao Método, historicamente, vem baseada na
psicanalise, que aponta o processc da intui¢do como uma recuperacdo de informagdes do
inconsciente, que por si provoca a propria criagdo dessas informagdes (Derrida apud
Auslander; 1997:31); em outras palavras, o inconsciente nfo poderia ser visto como fonte
de distanciamento, mas como mediacdo do sujeito das verdades apreendidas culturalmente.

Quem se manifesta o tempo todo "atras” do personagem € o atuante, reproduzindo suas
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memorias de modo distorcido, para que componha uma estética especifica definida

previamente.

Mesmo quando Stanislavski reconhece esta relagdo, o método permanece considerando o
procedimento mental de criagio do personagem como localizado entre inconsciente e
consciente, e 0 treinamento como a conquista da habilidade de interpretacfo corporal dos
elementos deduzidos dessa relacfo. Esta interpretacdo cria uma figura impar, contudo sem
dindmica interna de transformacdo no tempo presente da presentacdo, e nfo da conta de um
trabalho em processo, onde o que se busca é justamente a intima relacfo com o risco das

alternincias e sua absor¢do pela manifestacio.

Por outro lado, a sistematizacio dos elementos emergidos da memoéria emocional do
atuante, passou a procedimento tipico da atuacgdo, empregado como fonte para o repertorio
de acOes na manifestacdo cénica de varios estilos. O Método permanece como estilo de
atuacio na atualidade, e influenciou a revisdo paradigmatica do discurso teatral, sob o
ponto de vista da racionalizacdo e compreensio da emotividade, como critérios de
desenvolvimento e analise da atuacfo; esta emog#o, que era almejada como referéncia da
verdade cénica em Stanislavski, passou na posmodernidade a elemento desconstrutivo da
atuaglo, que requisita sua dindmica de transformacio para o dmbito do trabalho de

representagdo e para a relagdo com o espectador.

Em Stanislavski a presenca tem predomindncia da diferenga; a construgdo da presenga do
atuante se baseia na diferenc¢a do personagem, que ndo implica o atuante nas consequéncias
desencadeadas por aquela no real. Por estar psicologicamente construida, corresponde a
uma linha l6gica de agéo e de unidade que explicita sua atitude de diferenca; contudo esta
diferenga esta condicionada ao repertdrio emocional consciente do atuante, o que a impede
de ser transversal a outras dimensdes do real, tornando-a linear a uma visdo de mundo

individual disfarcada .

Ja em Bertolt Brecht (dramaturgo, poeta, romancista e encenador, que viveu entre

1898/1956), enfatiza-se a ruptura como elemento de construgio da presenca do atuante. O
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método adotado para alcangar o Distanciamento na atuagfo se baseava (e ainda hoje se
baseia em muitos casos) num processo tripartide (Auslander;1997:32): inicialmente o
atuante estudava a fundo o personagem, paralelo ac seu processo de auto-conhecimento e
de formagfo intelectual humanista; num segundo momento, o atuante construia o
personagem segundo o logocentrismo stanislavskiano; s6 entfio, se procedia a quebra da
estrutura do personagem para examinar e explicitar sua pertinéncia social e as
consequéncias desta em termos da histéria e das suas implicagdes politicas. O atuante se
encarregava de produzir rupturas na atuagdo, de modo a inserir comentérios calcados em
teorias das relagtes humanas e no marxismo, sob o0s quais ele mesmo havia construido uma
opinido autorizada por estudos e discussdes. A for¢a da presenca esta calcada no
conhecimento aprofundado dos significados do personagem naquele contexto e da potencial
ruptura que € imanente & explicitagio desses significados no decorrer da presentagdo. Essa
forma se aproxima da nogio de persona ficcional; o atuante, mesmo engajado na discusséo
do politico-social, promove através da sua atuagio uma formalizacdo estética que invoca
uma ruptura, € a sua participagfo consciente nesta, incrementa seu proprio rompimento com

os modelos, e estimula o do espectador.

A atuagfio interfere sobre o processo de auto-conhecimento do atuante, e € por ele
alimentada no seu desenvolvimento no tempo € no espacgo. Mas esta ruptura ndo contempla
ainda a interferéncia direta do espectador na manifestacdo, bem como nfio assimila-a a
presentagdo seguinte. Ela mantém a linha coerente ¢ pré-definida na construgfo, que se
congela nesse formato preestabelecido racionalmente. Diferenca e ruptura se integram no
processo brechtiano de atuagdo, com o intuito de langar a ruptura para o espectador, mesmo

que ndo plena e imediata, como ac¢éo no tempo presente da manifestacéo.

Em Grotowski a atuacdo se desenvolve a partir da busca da auto-revelagdo; quer dizer, a
presenca se baseia num grau de ruptura mais individualizado em relagéo ao proposto por
Brecht, e num grau de diferenca extremado em relacdio ao desenvolvido por Stanislavski.
Na sua auto-revelagéo, o atuante movimenta seu corpo a partir da ruptura, e busca eliminar
os entraves psicossociais a liberdade gestual. A diferenca ¢ o ponto de partida para esta

elaboracdo de personagem, e o seu objetivo maior ¢ se fazer visivel nos seus impulsos € no
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seu processo de rupturas para o espectador. Nesse processo o atuante busca tomar
consciéncia do seu proprio sistema de diferencas, para buscar uma ampliagdo das suas

capacidades de irromper da camada socio-cultural para o impulso genuino, intuitivo.

A justaposigdo comeca a transparecer no discurso cénico, a partir da desconstrugéo
promovida pelos procedimentos de busca de uma presenca absoluta (Auslander; 1997:36)
do método do teatro pobre. O atuante, embora calcado na intuigfo, se predispunha a uma
exposicio da sua psique, a procedimentos de quebra da barreira da consciéncia, € a um

aproveitamento das atitudes e a¢des emergidas desta brecha para compor a atuago.

Na atualidade, a justaposicio aparece bastante como viés condutor da atuagéo,
contemplando a diferenca e a ruptura na sua elaboragio. A pratica da justaposigfo ¢é
produtora da polissemia no espetdculo ao vivo, e um meio de didlogo com as tecnologias
comunicacionais de mediacio de imagem. O atuante se auto-desenvolve como midia
transformacional, isto ¢, catalisador da transformacéo conceitual imanente ao tempo-espago
historico e psicossocial; e entdo, a presenga passa a ser elemento invocatorio ao espectador
de justaposicdo de significados para a presentagfo. Esta justaposicfio, no entanto, ¢ um fim
em si mesma, ndo visando a ruptura coletiva com qualquer procedimento em especial, mas
sim, a tomada da ruptura como comportamento do individuo espectador. Sob este ponto de
vista, a atuagéo ao vivo vem buscando a troca com o espectador como formula para ampliar
o contexto de interferéncia da presentagdo no real, e como modo de proporcionar ao atuante

um contexto de presenca plena.

A presenga plena € a prépria justaposicdo de personas, que requer do atuante desde o
conhecimento dos processos psicossociais vigentes, nos ambitos pessoal e coletivo, at€ a
habilidade de reconhecer os aspectos mais relevantes desses processos em cada situagéo de
presentacdo. O fato de lancar mao de varios estilos e de integrar varios metodos numa
relaciio de processo, e ndo de produto, com a manifestagio, proporciona a justaposicéo
repertorio para transitar nos universos individualizados do espectador contemporéneo. O
papel social deste artista se manifesta no dinamismo da criagfio de um outro espago, em si

cinético e pluriartistico (Popper; 1985:cap II), onde o discurso e a interatividade deste com
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o espectador, proporcionam a elaboragfio processual do espetdculo; este processo, em
continuidade criativa no tempo e no espago, pode ser identificado no &mbito do teatro
antropolégico, no Living Theatre e na performance (Cohen;!998:12), e sfo indices das
influéncias sofridas pela cénica ao vivo na relagfio com a cultura audiovisual, e para Cohen-
Séat y Fougeyrollas (Cohen-Séat y Fougeyrollas; 1992:31) o que proporciona uma
constante revis&io da esséncia e da estrutura das coisas; a atuagdio ao vivo, a partir dessa
composi¢do de pensamento leva a uma representacio de mundo mais abrangente e
dindmica, engendra uma revelagéo da propria existéncia da camne e das coisas a ela ligadas,

num contexto presente.

Para além do saber da existéncia da realidade, a cénica ao vivo como que traduz uma
representacdo mutante e direta como esta realidade, que € global. Nesta cénica ao vivo o
pensamento magico se desencadeia no proprio processo de exposigdo do atuante € na
confirmacio pratica da representagéo como elemento de didlogo com o outro; este jogo é
alimentado pelo contato constante do espectador da era audiovisual com imagens
impactantes impostas pela difusdo da tecnologia e o seu tratamento diferenciado da nocéo
de tempo (Machado; 1995:70). Além disso, as imagens tecnificadas pelo processo
videografico atuam como sinais que traspassam a compreensio racional efetiva, atingindo
em cheio a emotividade. Este espectador se envolve, entfio, mais significativamente com

um discurso sensorio-visual que com um discurso verbal.

Em segundo lugar, a atitude dos individuos da era da informag¢fo audiovisual, esta ligada a
uma participagfo empética (Cohen-Séat y Fougeyrollas;1992:45) na realidade; o espectador
de cinema e de video habituou-se .projetapse nos personagens das telas, e esse proje¢dio o
salvaguarda de agOes visiveis pela distincia fisica entre este ¢ o acontecimento exibido, mas
também excita a0 maximo seus sentimentos, justamente por causa da protegdo que
proporciona. A fascinagéo possibilitada pelo desdobramento do olhar nas imagens
audiovisuais, subjuga a atuagdo ac vivo em riqueza e em velocidade. E onde o jogo do
tempo se torna elemento fundamental para a expressio ao vivo. A manipulagio do tempo-
ritmo, em termos corporais e sensoriais, para o espectador, promove o diferencial do seu

envolvimento € da sua participacdo na manifestacdo. A participacdo no evento c€nico ao
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vivo estd repleta da subjetividade do repertério emocional de cada espectador; ao atuante
diz respeito nesse contexto, a vetorizagdo dessa empatia e dessa participagdo, abrindo
situagdes e jogos através das quais o didlogo possa se concretizar entre ele e o espectador, e

dos espectadores entre si.

Essa forma direta de ser contaminada pelos procedimentos de desconstruc¢do da tecnologia
audiovisual, através principalmente do uso de referentes espaciais puramente imagéticos,

cuja representacdo seja variavel em grau de signagem, como a imagem videogréafica.

Por fim, toda uma visdo de mundo espetacularizante tem se imposto através do intercambio
que a filmica e a videografia fazem entre arte e vida. A distingdo real-imaginério segue
cada vez mais fluida, e para Cohen-Séat y Fougeyrollas (Cohen-Séat y Fougeyrollas;
1992:52), tem sido superada em favor de uma fusdo dessas instancias de representagdo. Isso
significa a auséncia de um real detentor de objetividades, em contraposi¢do a um
imaginério inesgotavel, poetizante, que torna a existéncia fonte de criagdo. A atuagdo ao
vivo, na atualidade, é a propria vivéncia desta experiéncia criadora; sua fungéo socio-
cultural renovada poderia ser caracterizada como a dinamizag¢do do controle da consciéncia,
que n3o é mais somente absorver, mas sim, participar do conhecimento e do saber fazer. A
uma espécie de suprarealismo da representagdo é que parece conduzir esta senda do
imaginario, uma vez que tudo pode ser imageticamente trazido a presenga do atuante e do
espectador. Mais uma vez, a imagem videografica surge como parceira para a configuracéo

de um texto espetacular, baseado num imaginario intenso e realizavel a um s6 tempo.

Em concluséo, pode-se pensar que os meios tecnologicos que até entdo criaram contrastes
com a presentagdo ao vivo, tendem a se converter em agentes de uma nova causalidade;
podem criar, a partir de recursos Opticos e sonoros, uma outra representagdo de mundo que
interpenetra as camadas da realidade e que faz possivel conceber uma dire¢do multiforme
para a cénica; além da instauragdo de uma dindmica de inversdes, em que o ao Vivo
represente uma técnica de manifestagdo e elaboragdo da personalidade, paradoxal e de

eficiéncia profunda.
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II1. 3. Atuaciio Cénica e Videografia.

“Q corpo do comediante investido do papel estabelece

por si um espago cénico, mesmo quando em grau zero

cenografico” (Guinsburg;1988:378).
O modo de inser¢do corporal no ambiente polissensorial maquinico é moldado pela
gravitagdo entre corpo e objeto eletrdnico, como vetores pares de atualizagdo do espago
mental do espectador, essa sendo a principal conquista de expressio estética da
manifestagdo cénica ancorada na imagética como via de significagdes. Para Chantal-Heébert
e Iréne Perelli-Contos (Picon-Vallin;1998:174), a propria cena nesse momento historico-
social surge como superficie de projegdo da imagem audiovisual. Uma superficie sensivel,
que assume um papel revelador da imagem latente na meméria social, e que esta envolta

numa estratégia cognitiva de estabilizagfo e fixagdo das imagens flutuantes da realidade.

I1L. 3. 1. O Atuante-signo.

Na perspectiva da semiologia do teatro, a relagdo do atuante com a manifestaco cénica
contém os eixos da produgdo gestual, elaborada em conjunto com os demais criadores, € os
da comunicacio artistica para o espectador destes eixos (Guinsburg;1988:378). Como
unidade significante na manifestacdo, ele estd vinculado a uma andlise de fixago de
sentidos de bases culturais, que pode ser desenvolvida pela via da significagfo gestual ou
do discurso verbal, principais vias de concretude da manifestagfio para o espectador; os
métodos de analise da significacdo da atuagdo, enquanto elemento da manifestagfo cénica,
aparecem como derivados da nogéo de teatralidade nas presentagdes contemporaneas, onde,
embora se ofereca um espaco de combina¢des e de correlagdes espacgo-visuais, o que se

almeja é que a atuagfo seja vetor no contexto (Pavis;1996:18/64) para o espectador.

O trabalho de compor e de presentificar essa vetorizacdo, langa méo de categorias historicas

g estéticas, bem como das proprias descri¢des semioldgicas do espetacular e do seu aspecto



relacional, e da pragmaética do jogo corporal. O atuante converge elementos para a
unificagdo do idedrio cénico no corpo {gesto e voz), a partir do amadurecimento mental e
emocional dos aspectos histéricos, estéticos e semilticos. Busca-se aqui relacionar os
elementos do jogo corporal com os usos da videografia na cena, com o objetivo de apontar

convergéncias, para a reflexo do ponto de vista da convivéncia e da parceria entre estes.

Como base para os aspectos do jogo que se tornam relevantes na presentagdo, pensaremos
as indicagdes sugeridas por Michel Bernard (Pavis:1996:62) e por Pavis
(Pavis;idem:ibidem), considerando sua pertinéncia para a idéia de ambiente polissensorial
que norteia este trabalbo. Com objetos mutantes como parceiros na manifestagdo, as
implicagbes sensorio-corporais do atuante podem ser vistas como configuragdes originais
para um imagindrio, ou um pensamento, que ¢ multiestimulado e é capaz de significar em
varias escalas de eficcia simbdlica; quer dizer, a presenca ¢ a atuagfo do corpo no espago
preenchido pelos objetos eletrdnicos de reprodugfio da imagem, constituem um metaponto-
de-vista do presente imediato, com o diferencial de a mediagdo tecnologica introduzir uma

distancia espacial entre os corpos-atuantes num mesmo tempo real de presentagéo.

Esta dupla presenca introduzida pela videografia cénica, produz linguagem ao vivo quando
penetra a percep¢do do espectador como um duplo registro da visibilidade do corpo-
atuante, onde os fragmentos podem ser dissociados, manipulados ou multiplicados de modo
disjuntivo, gerando operadores plurais de estruturagéo da recepgdo. Do ponto de vista da
videografia o duplo emerge no uso do fragmento como tematica da imagem, quando a
camera foca 0 corpo em partes e as envia dissociadas para a tela, ou no desmembramento
espacial da figura em vérias telas que compdem uma figura abstrata no ambiente, seja pelos

recursos de captagdo e exibic#o conduzida da imagem.

Para a visualizacdo corporal, elemento apontado por Pavis, o atuante desenvolve o
entendimento da diversificagfio de campos visuais oferecida ao espectador; trabalha para
compor os significados das disposigdes e orientagfes corporais em relagio a suas proprias
faces corpéreas, ao espago e ao conjunto dos elementos do contexto. Aliado a estes

aspectos pode-se relacionar a compreensdio da dindmica de ocupacio do espago cénico na
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sua relagio com a imagem e também com seu suporte. A escritura cénica, outro elemento
apontado por Pavis, transcodifica seus elementos especificos de linguagem, para abordar os
novos habitos perceptivos engendrados pelo ambiente tecnologico da atualidade. Esta
transcodificagio € o correlativo entre o olhar ¢ o avango tecnoldogico que o informa,
contudo a esséncia dessa escrifura ndo se liga mais ao assombro diante do poder
tecnoldgico, como nos anos 1920/30, mas sim ao pensamento reflexivo diante da

concretude dessa realidade.

Os elementos da cena imagética teriam o papel de nos fazer perceber os modos de
apreensdo da realidade, bem como promover o didlogo entre memoria e imaginagéo,
envolvendo, a partir dos usos da tecnologia eletrdnica de imagem, a percepgdo como
elemento constitutivo do obra. Nesse lugar de expressdo visual do pensamento, esta cena
faz da imagem um midia determinante de acesso ao seu discurso, € contrapde a presenga
como garantia de explorag@io multisensorial dos elementos desse mesmo discurso. A figura
humana, como imagem, se mantém como signo do movimento (Machado;1995:43) para a
videografia cénica, e como presen¢a, possibilitando a tridimensionalidade entre a
representagio € o olhar do espectador projetado no espago. Uma relagdo dindmica se
instaura entre espectador e imagem ampliando a representacfo de seu sistema primeiro de
referéncias, dotando-o de novas possibilidades de entendimento e participacio. Cada um
destes elementos cénicos tem seu valor especifico e compde um valor totalizado pela
presentagiio, ¢ a atuagio se desdobra numa composi¢do ritual e logocéntrica
simultaneamente, 4 que o atuante desenvolve uma persona, que funciona como “mascara
ritual” (Cohen;1989:58), e um encadeamento de agdes destinado a reforcar aquele instante
de contato, onde as a¢Ges podem romper uma significacio explicita na diregio de re-

representar motivagdes para o espectador.

Nestas circunstincias o duplo emerge também na relagfio do atuante com sua persona, pois
a relevancia do tempo presente obriga a uma ambivaléncia entre espaco-tempo real e
espago-tempo ficcional. E uma espécie de confronto face a face com o espectador, que se
amplia para a relagdio com o espago cénico, nas suas localizagdes e imprevistos técnicos, e

que requer treinamento diverso do teatro teologico. Para um processo desta natureza a
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prontiddo e a improvisagdo sfo tdo preponderantes quanto a criagdo da mdscara. A
diferenca de uma cénica paturalista, ¢ que a imagem, € 0 seu contraponto a presenca,
acionam um estado estruturador de formas para a percepcdo do espectador tipico da
informacio audiovisual, ou seja dando forma tanto & representacio quanto vida ao
objeto/ser representado, e intervindo diretamente na capacidade estruturadora de
representagdes do espectador. Para Cohen-Séat y Fougeyrollas (Cohen-Séat y Fougeyrollas;
1992:39), essas estruturas ultrapassam as inflexdes do raciocinio e se impdem a
sensibilidade do espectador levantando suas defesas contra o mundo externo; o duplo
desenvolvido na convivéncia da imagem videografica com o atuante ao vivo desencadeia
entdo, estruturas metaforicas que permitem abordar um “novo” olhar, tipico dos tempos

eletrénicos e transpd-lo para a cena de modo impactante.

O olhar treinado pela imagem eletrnica, registra ¢ analisa imagens a partir da nogéo de
acdo, posto que a imaginagfio e a memoria estio também treinados para considerar um
enquadramento € uma montagem dos signos mostrados. Os efeitos visuais que esta
escritura cénica desenvolve apontam no sentido da sensibilizag@io para a dindmica de
escolher, corrigir, enriquecer e transformar a representagdo; uma visdo multifacetada que
atrai e estimula o espectador emocional e intelectualmente. O atuante, como figura, ¢ uma
fonte de energia, de desejo vetorizado, de fluxo pulsional, de intensidade e de ritmo. Nesse
ambiente cénico, o corpo do atuante ¢ fonte de signos e de efeitos para o corpo € para o
olhar do espectador projetados no espago. Sua atuagdo passa a considerar uma
propiocepedo de espectador em relacéio a nogéo de outro, de corpo de outro e das sensaces
e impulsos que se transferem para o seu proprio. O atuante dispbe sua corporalidade,
impregnada de cultura, para processar uma significagfio que atravessa o espectador numa

velocidade de pensamento.

O percurso do corpo em relagdo a4 imagem busca a percepgdo representando um mundo
fragmentado, tal como a imagem produzida. Ao mesmo tempo esse corpo ¢ um
microcosmo que aponta uma perspectiva particular dessa imagem (e do seu mundo), que ¢
dotada em si mesma de sentido. Questdes como: qual a anatomia revelada por esta

imagem, qual a anatomia que importa entdo revelar com a presenca; qual a relagdo de
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tempo entre presenca e imagem que solicita o inconsciente do espectador e o seu
envolvimento, ou a sua participagdo; como interagir com a imagem para gerar um
comportamento comunicacional do ambiente; se uma perspectiva 6ptica ou uma
perspectiva cinética estimulariam a memoria corporal e a motricidade do espectador na
situagdo estética proposta; que atitudes seriam sincronizadoras e mantenedoras da interagéo
entre atuagio e ambiente, ambiente e espectador, espectador e dimensfio signica da
manifestagdo; qual escala de imagem se integra 4 presenca proposta e cria dimensdes de
signagem, sdo temadticas idiossincréticas ao trabatho atoral em presenga de objetos e de

imagens eletronicas.

Nestes pontos a atuagio se direciona, ao nosso ver para uma perspectiva performatica, pois
todo o movimento do atuante € no sentide de uma criagio vertical, onde o processo de
leitura do mundo (e das suas imagens) e sua capacidade de relagfio dual, com as dimensées
signicas e técnicas da manifestagfo, sdo indispensaveis. A postura ¢ de manejo do tempo €
da consciéncia, pessoal € do espectador. O que interessa fundamentamentalmente ¢ a
capacidade de instaurar um processo signico, no caso, a partir de um discurso da presenga,
onde a realidade se torne operativa de conceitos ¢ vivéncias no espectador. A atuagio
psicologizada ndo contém a dindmica de transformagdes que permite o imprevisto, o
mutavel, o inusitado que essa cénica imagética exige. Os dngulos diferentes e simultineos
oferecidos ao espectador pela cénica de imagens, instauram uma tens3o cognitiva
especifica, principalmente pelo seu grau alto de velocidade. Para Chantal-Hébert e Perelli-
Contos (Picon-Vallin;1998:182), sfo metaforas de uma passagem de uma cénica do

reconhecimento para uma outra do conhecimento.

Nesse sentido, a atuagdo psicologizada, entendida como restrita & dindmica psicoldgica de
um personagem ao invés de uma vinculada ao encadeamento de uma dindmica de agdes
ficcionais num ambiente coletivizado, ndo se aplica. O reconhecimento ja nfo impacta
suficientemente o processo artistico para ¢ espectador, a ponto de atingir seu éxtase com a
presentacio. O salto para um conhecimento multidimensional aponta para a necessidade de
instauragdo da troca, € da concepegéo a partir do ja conhecido de um discurso que penetre a

formalizacdo mesma, e a libere para representar o instante e a sua dindmica de
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transformagdes. No processo da manifestagdo enriquecida pela imagética eletrbnica, a
atuacdo €, a wm s0 tempo, discurso intelectual, discurso sensério e pensamento magico. A
metafora aberta através do confronto presenga - imagem, amplia a nogdo de real e de

gutramento.

Dentre as poéticas alternativas a4 cénica imagética, aquela chamada reatro de imagem
(Picon-Vallin;1998:175), ¢ uma das que proporciona o processo mais aberto de recepgdo. A
organizagio dos sentidos na sua forma narrativa escapa totalmente da linearidade, e se
molda pela idéia de circulagfio, isto é, as metaforas produzem uma escritura cénica
virtualizada, onde os atuantes (atorais e espectadores) empreendem individualmente uma
cartografia do presente imediato, com a possibilidade iminente de se distanciar e viajar nos

sistemas signicos que possuem no seu pensamento, abrindo novas escalas para eles.

Se a representagdo cénica imagética ndo se pde mais como reprodugéio do real, mas como
uma configuracdo original de um devir, ou um “teatro da individuac&o™ (Hébert e Perelli-
Contos apud Picon-Vallin;1998:185), a atuagéo neste contexto passa por ser uma interagfo
permanente com os modelos do real num espago de deslocamentos. Essa cénica abre mao
de a prioris, e busca uma associa¢do de idéias e de elementos capaz de engendrar o
pensamento multidimensional, com uma eficicia emocional prépria. Aponta para os
participantes a construgo de uma rede reflexiva interna, que circula entre a manifestacéio e

seu contexto, a memoria pessoal e o fluxo metaforico do real.

Concluindo, podemos refletir sobre a colocacdo de Johannes Birringer (Birringer;1998:154)
de que a videotecnologia tende a “dissolver identidade, presenca fisica, tempo, lugar,
continuidade, historia”, mas também, “sempre reconstroi uma nova relagdo espacial ¢
temporal de produgfio de identidade™. As imagens confrontadas com a presenga ao vivo,
geram discursos revisores das relagfes interpessoais, por suas caracteristicas intrinsecas de
reflexo e emanacdo do mundo fisico e de relacdo biunivoca entre imagindrio e real

(Santaela;1999:28/9).
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Embora a artes cénicas tenham sempre procurado este fopos para desenvolver sua relagio
com o espectador, a associagdio imagem - presenga inscreve a multiplicidade no universo da
recepgio, recriando um discurso de simultaneidade, de velocidade e de descontinuidade, ja
impresso a fruicéo pelo cinema e pela TV, num contexto ao vivo. Ao impor a este contexto
ficcional a fisicalizacfo nos termos limindides em que atuante e espectador fundem suas
presencas, a imagem videografica discursa sobre o deslocamento da percep¢do como forma
de abordagem do mundo pela obra cénica, vinculada & posmodernidade. Na relagdo de
compreensdo e de recriagdo da figura no contexto de criac8o artistica maquinica, a relacéo
intima entre imagens videograficas e presencas sugere o dominio dos icones que formulam
o imaginario fabricado pela convivéncia cotidiana com imagens. A partir de tal dominio,
atuantes e receptores acumulam repertério de interferéncia na grade econdmico-simboélica
do social, agindo no complexo tempo-espaco-movimento-imagem-relagio, capitalizando

uma percepegao historico-sécio-cultural sobre seu presente.
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IV.SOBRE A RECEPCAO.

Enquanto o atuante € suporte com o seu corpo para os elementos formalizadores da
enunciacdo de uma poética da manifestagio, o complexo de relagdes fruitivas fica
suportado na cénica contemporanea, no corpo-espectador, em contraposi¢io as nogdes
mentais de percepgéo para o teatro teoloégico. A manifestagdo & desenvolvida através das
corporalidades vocal e gestual, explicitando os discursos dos objetos e ambientes estéticos
formalizados e buscando o didlogo com o espectador. Essa atitude € mantenedora do
aspecto de vinculo energético, operador indispensdvel & praxis cénica, em qualquer das
suas modalidades e estilos. No contexto contemporaneo, o espectador vivencia, isto € v€ ¢
experimenta, o conceitual da representagdo, através de fatores psicologicos, sociologicos e
antropologicos do seu repertorio cultural (Pavis; 1996:207), nos termos do - seu
envolvimento ou distanciamento da obra, sua identificago ou distdncia critica em relagéo
ao universo simbolico exposto; além de sofrer a incitacdo & participagéio ativa explicita no

ambiente fisico da presentagéo.

Esse modelo de compreensdo de Recepcdo tem influéneia dos aspectos espetaculares
identificados na motivagdo social (Giacche; 1991:19). O espetacular aparecendo como
modelo social dominante (Debord; 1997:14), retifica o espectador como Jlocus onde se
desdobra a obra cénica. Nesta ele ocupa uma posi¢éo viva e significativa para a capacidade
da manifestacfio de constituir-se pela diferenca em relacfio ao cotidiano; sua presenca passa
a ser analisada segundo uma realidade individualizada de produgdo de sentidos e de

apropriacdo de significados.

A nocdio de suporte se amplia para abranger a vivéncia do desejo e de seus fluxos emotivos,
agrupados num esquema estético pelos criadores e submetidos & sintese do espectador. A
cénica busca o sensorial como base do vinculo com o espectador, ¢ com isso solicita que
este reescreva a cena comm seu proprio intertexto, ndo por uma reivindicagéo logocéntrica de
iniciativa ou de autoridade, mas sim, pelo deslocamento da significag8o, pela dispersdo do

pessoal socialmente elaborado, em busca da autenticidade do seu desejo. O ambiente cénico
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esta entdo para oferecer espago de cruzamento entre as referéncias e as simulagdes do real,
promovendo a ativagfio da “figuragfo, da alteridade, do poder, da memoria, do reflexo, da
espacializagio do pensamento e do desejo” (Blau apud Carlson; 1997:503). Se constata a
existéncia de uma rede de associa¢des como base para se implementarem as condi¢des de
recepgdo adequadas ao universo simbodlico de cada manifestagfio, e o espetacular se

configura na relagdo entre os seres, mediado pelas figuragdes estéticas.

Relacionar-se-80 aqui os aspectos enumerados por Pavis (Pavis; 1996:3% Parte), para a
composi¢do de um panorama das influéncias ds quais a Recepgfo esta sujeita, no intuito de
informar a analise para a elaborag@o da obra cénica. Esses aspectos estarfo vinculados as
trés diferentes vias de acesso pelos criadores: psiquica, sociologica e antropologica. Esse
panorama busca visualizar a Recepgfio como aspecto da formalizagdo da manifestagéo,
onde ¢ fundamental realgar o grau relativo de controle que lhe é proprio; a recepgio
incorpora o aleatorio ao contexto cénico de presentagdo, e no sistema de frui¢do do ao vivo
no contemporaneo, conta-se com o desenvolvimento de um pensamento complexo no
espectador, ambientado socialmente pela imagem tecnologica (Cohen-Séat v Fougeyrollas;
1992:40).

No desenvolvimento do aspecto interno de relagdo com os fatores aleatorios & presentago,
a perspectiva de assung¢fo da presenca corporal do espectador , instaura o explicito espago
de modelacdo para o acaso na manifestacio. O espectador vem contribuir com unidades de
interferéncias compostas pela mcerteza, e o procedimento cénico € que € encarregado de
fornecer determinagdes e assoclar a ambigiiidade entre real e ficcional para uma solugiio de
continuidade do evento. Em presen¢a dos objetos tecnolégicos de reproducéo de imagens
em movimento, a visualizacfio da manifestacdo contém os simbolos da abertura da imagem
para a experiéncia do pensamento e da imaginagfio como processos espago-temporais; a
velocidade das mudancas na figuragéo e a insercdo de efeitos visuais através da videografia,
refletem uma pratica atoral de interacdes comunicativas de elevado conteGdo simbdlico,
exigindo competéncias particulares, que sdio apreendidas da propria natureza simbolica da

imagem videografica (Machado; 1995:48).
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Inicialmente, temos a abordagem psiquica do processo de recepgfio, onde Pavis aponta
analises de cunho psicologico e psicanalitico. O aspecto veforizagdo (focalizagfo e
interacdo), engendra o movimento da obra (Pavis; 1996:209), no sentido da cria¢o do seu
ritmo: o espectador percebe e experimenta com mais facilidade processos em segmentos
orientados no tempo-espago, segundo uma dindmica ritmica de agdes e reagbes energéticas.
Recolhido dos estudos gestalticos, o processo cognitivo do espectador constitui um eixo, a
partir do qual se desprendem outros vetores que permitem o transporte deste para o

sirmbolico.

O aspecto efeifo, estd intimamente ligado & perturbagfo a sensibilidade que a obra é capaz
de produzir no espectador (Pavis; 1996:210). Sua elaboragdo se compbe do conhecimento
da pletora de estimulos necessdria a uma reagdo do espectador, seja de formagio de
imagens mentais seja de ag#o, ¢ da analise das resisténcias ao estado de vivéncia sensorial
do grupo espectador. Os criadores, de posse do mapa textual da obra, analisam os
bloqueios (afetivos, sexuais, pulsionais) que se refletem nas suas proposi¢Oes, para elucidar

os mecanismos relacionais entre a cénica e o espectador.

Outro aspecto, este reconhecido com facilidade na cénica naturalista, € a identificagdo, esta
associado a denegagfo, € ao seu estudo psicanalitico. Contém o prazer do perigo € a nogdo
de auséncia de risco que garantem a satisfagdo de quem observa e sente a representacao.
Pavis propde organizar o estudo desse aspecto a partir da tipologia de identificacdes,
desenvolvida por Hans-Robert Jauss (“Pour une esthétique de la réception™ Paris,
Gallimard, 1978): Associativa — reconstitui a finalidade e a motivaciio de cada ponto de
vista apontado, no consciente; Admirativa — se entrega a admirag#o a wm personagemn, sem
reservas, e busca-se imita-lo ou seguir com ele sua trajetoria de modo encantado; Simpética
— provocada pela compaix3o e a sentimentalidade pelo personagem; Catartica — além da
simpatia contém a irrupgdo da emogdo violenta, a catarse aristotélica; Irbnica — a partir de
um sentimento de superioridade provoca a simpatia pelo personagem. A identificacfo
contém a nogio de distanciamento, como elemento que se opde a esta. Este distanciamento
¢ uma convencdo expressiva que, numa perspectiva atual, se desdobra numa outra

dimensio mental: ficgdo / nfo-ficcho. Uma relagfo direta, fisica e psiquica, com o corpo do
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atuante, que visa uma percep¢lo cinestésica da angustia da fragmenta¢do do ser, pelo

tempo e pelo perigo (Pavis; 1996:215).

Como a identificagdo estd ligada a cultura (Pavis;1996:219), a teoria feminista reivindica
determinar na analise da recepgfo seu carater de género, argumentando que a corporalidade

49

¢ fonte da produgfio de * sistemas de conhecimento, de regimes de representagfo, da
produgdo de cultura e da transformagédo sdcic-econdmica™ (Elisabeth Grosz apud Pavis;
1996:220), e a pré-expressividade ndo garante a liberagio do gesto do aprendizado politico

ao qual ele foi submetido.

O aspecto corporalidade, propriamente dita, assume trés dimensdes de andlise: a Situacgdo
Concreta — 0os movimentos € comportamentos do espectador que, regidos pelos ritos de
interagdo propostos pela manifestagio, podem ser de neutralizagfo ou de solicitagdo motora
do corpo; a Antropologia — o corpo repleto de mediages do espectador contemporaneo tem
aparéncia, hébitos perceptivos e prontiddo totalmente especificos, € o seu estudo ¢
fundamental & composic¢do do texto da manifestaciio, como elemento de interacdo; o Prazer
— além da cognigdo e da decodificacdio, o espectador passa por uma trajetdria perceptiva
onde a representa¢do movimenta estruturas do tonus muscular, que se ligam a economia
simboélica do cotidiano, seja pela fixacdo seja pela ruptura de comportamento, e o prazer

esta vinculado & profundidade com que estas estruturas sdo atingidas.

Em seguida, temos a via Socioldgica de abordagem da recepgio, que se desenvolve a partir
da compreensdo do espectador como um sujeito individualizado no interior da nocéo de
“pablico”, e pela conceituagfo de obra cénica como produto da interagdo social e ndo como
entretenimento (Pavis; 1996:236). As chaves para uma tal abordagem podem ser
enumeradas da seguinte forma: Empirismo — a adocio de dados empiricos para classificar o
espectador, tais como a sua participagfio na estrutura socio-demografica; Logica do campo
cultural — o capital cultural incorporado a produgfio da manifestacdo: os mecanismos e as
mensagens disponibilizados pela manifestagfo; Perfil sécio-cultural do grupo espectador;
Representagio — a maneira pela qual a sociedade esta representada na escritura cénica, suas

chaves ficcionais; Atuante — a escolha das técnicas e estilos de atuagfo e a sua motivagio;
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Estruturas sociais — relagdes entre a ficgdo e a sociedade onde ela foi produzida, e também
a qual ela é oferecida; Funcéo social da manifestagfo; Custos de produgéo e sua relagio
com a inser¢do da manifestacdo no mercado; Questdo ideologica — a fonte de signos
adotada pelos criadores € os objetivos desta escolha; Estética da Recepcio — conjunto de
elementos de analise desenvolvido por Hans-Robert Jauss (op. cit.), que busca o ponto de
vista pessoal do espectador para compreender a manifestagdo: seu horizonte de
expectativas, a tipologia dos codigos adotados e sua pertinéncia para o grupo social, as
condigdes pré-receptivas (intelectuais, ideologicas, afetivas, materiais), a experiéncia
estética acurnulada, hermenéutica, e a critica do gosto, isto €, sua determinacgfo e

generalizagdes possiveis.

Por fim a compreensédo da recepgdo como elemento do contexto cénico pode ser pensada
pela via Antropolégica. Trata-se na verdade, de uma perspectiva de analise em andamento,
que inclui uma andlise intercultural, isto ¢, a observaciio de como cada cultura segue
conservada nos individuos delas emersos, e de como as culturas entram em contato numa
perspectiva de esséncia universal. Fundamentalmente, a perspectiva antropoldgica se
organiza a partir da nogdo de outro; um olhar que procura a alteridade e a partir dela
desenvolve uma andlise da manifestagdo. O objeto da analise antropologica ¢ a pratica
espetacular (Pavis; 1996:254), no seu amplo contexto de preparago da manifestacio as

reacOes explicitadas pelos espectadores.

A pratica espetacular ¢ a “cultura em agéo” (Pavis;1996:255), nas suas dimensfes ludica,
ficcional e estética. Em termos dos elementos que compdem a analise antropologica, temos
o conceito de “Séries Paralelas” como estrutura para a determinagfio dos pardmetros da
analise. No sentido de que as sequéncias espago-temporais de acOes mantém entre si uma
relagdo de paralelismo, e o contexto de significados se apoia em reparar as principais
articulacdes, “no sentido préprio e figurado do termo” (Pavis; 1996:266), a aproximacéo
antropologica procura a signagem de sequéncias com motivaco cénica, que se deslocam
dinamicamente no tempo-espago historico. A metodologia de aproximac#o antropologica
toma como base a discussfo das trocas culturais em seus formatos cénicos. Se utilizando de

disciplinas como a Etnocenologia ou os Estudos da Performance, procura na manifestagfo



76

cénica sua escritura, vendo-a como linguagem em si € sob o confrole de um autor
(Pavis;1996:265). Nestes termos esta de acordo com a semiologia da cena, ¢ Pavis chama a
atencdo para o agregacio de nogSes como a presenca, a energia, o bios, o real e a
autenticidade (Pavis; 1996:265) no vocabuldrio de andlise da recepgiio inclusa na

manifestagio como evento.

As categorias buscam interfaces que déem conta de uma troca perpétua e inevitivel entre as
culturas, e de métodos de outramento para o analista (Pavis; 1996:266). Surgem entdo
questdes como a alteridade entre energia e significacdio na presentagdo, tratando a energia
como tempo-espaco da cultura apontado numa dada perspectiva e concretizado num dado
ritmo (Pavis; 1996:268). O concreto passa por um filtro de desmaterializagdo em busca das
“acbes de trabalho” (Barba e Savarese apud Pavis;1996:269), para reconhecer as
significagdes na comunicagdo entre os atuantes, sejam os atorais € os espectadores. Como a
semiologia, também vé os elementos da cénica como autdnomos ¢ interassociados, sem
predominéncia absoluta de eixo de criagio para nenhum. Gragas a sistematica de
paralelismo, procura as perspectivas parciais além da centralizadora na estrutura de
significados adotada na composi¢do da cénica, e incorpora a visdo das microdensidades da
presentacfio, em termos da reparticdo diferenciada de energias (Pavis; 1996:271) no
decorrer de toda a manifestaco. Interessa a esta perspectiva os cruzamentos, 0 amalgama
de elementos provenientes de fontes culturais diferentes, e como esse sincretisto permeia a

comunicagio.

A recepgdo como elemento da manifestacdo, a ser considerado no seu universo proprio de
estruturas, vem sendo abordado pelo pensamento reflexivo da cénica, a partir dos estudos
semioticos dos anos 1980 (Carlson; 1997:489). Surge como elemento chave para a
especificidade das artes representacionais, e fortalece a idéia de nexo entre /oci combinados
— texto, autor, atuantes, recepgdo e a diplice consciéncia do efémero e do real nos
participantes. O contexto que se criou de estudo da arte cénica a partir desta perspectiva
relacional, motivou a aproximacio com as ciéncias sociais € com os estudos da
performance e impulsionou toda uma revisdo da representacéio ¢ da relevéncia da presenca

como estruturas cénicas.
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Na sua relacdo com as tecnologias de manipulagio da imagem, pode-se apontar uma
absorcio da epistemologia da mediagfo pelo espectador (Auslander; 1999:33), na sua
fruigdo do evento ao vivo, como principal fator de influéncia. A compreensio e a critica do
absorvido pelo olhar como pardmetro de gosto ¢ de envolvimento com a manifestacdo. A
reagdo do ao vivo no sentido de buscar o sensério, aponta sua sintonia historica com o
efeito audiovisual sobre o espectador. A imagem videografica compde seu vocabulério com
no¢des herdadas da televisdo, que por sua vez, mantém relagdes mais diretas com o ao vivo
que com O cinema, seu antecessor histérico em termos de tecnologia (Auslander; 1999:12),
O principio videografico se estabelece a partir da nogéo de tempo real, no sentido de que
seu relato indica para o espectador o tempo da visdo direta do acontecimento, o tempo de
captagdo do olho. Aliado a isto esta a nogdo de transmissdo direta herdada da tv, e que tem
sido revista na videoarte, pela abordagem simbélica do tempo (Machado; 1995:75). A
recepgdo da videografia conta com a sobreposicdo de nogles de tempo entre o real e o
presente ao espectador, que envolvem a emissdio da imagem na impressfio de imediato e
literal, embora seja explicitamente artificial e analitico o tempo tratado nela (Armes;
1999:201).

Esse treinamento num contexto dual de consumo da imagem tecnoldgica, modela um olhar
para a recep¢do na contemporancidade cujas caracteristicas podem ser pensadas como,
primeiro, uma demanda pelo realismo das imagens ao vivo; essa ¢ uma assertativa de Pavis
(Pavis apud Auslander; 1999:25), e esta ligada a figurago na imagem videografica e ao seu
poder de defini¢d0. Aqui se pode localizar um né cujo centro € o proprio espectador: a
enunciagdo videografica traduz a figura para um feixe de sinais que a decompdem em
reticulas, que exigem a participagdo do espectador para se converierem novamente na
figura inteligivel (Machado; 1995:45); mas esta operagiio ¢ tdo simultdnea 2 emissdo,
prescindindo de fases técnicas intermedidrias (como a revelagdio no cinema), que o
espectador enxerga a imagem como auténtica e presente. Essa expectativa de ver realmente
como €, sem a concorréncia de um jogo simbolico consciente, que na verdade permeia toda

essa relacdo, estimula o espectador a buscar o realismo no evento cénico ao vivo; ndo no
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sentido da imitacgdo da forma, mas no sentido da credibilidade do contexto exposto numa

linha de surrealismo ou de realismo fantastico, mais que de naturalismo.

E num segundo tépico pode-se pensar naquilo que Jacques Attali chama “economia da
repetico” (Attali apud Auslander; 1999:260), a manifestacdo mediatizada como que
acumula um valor na sociedade de producdo de objetos culturais, que pode ser
indefinidamente retomado pelo espectador que possui a fita de video ou 0 CD, ou ainda a
fotografia e o livro. Essa comparacgdo torna a manifestagdo ao vivo uma espécie de fonte
para um produto mediatizado, o que ocasiona um formato para o ao vivo baseado no

vocabuldrio de mediatizado, em termos de velocidade, figuracéo e texto.

Essas influéncias compdem um processo de recepgiio complexo, que jé nfo comporta
desenvolver um personagem linear. O produto mediatizado contém agdes executadas pelo
atuante sem linearidade no tempo e no espago, que adquirem carater representacional ap6s
a edicdo; de certo modo, o ao vivo contempordneo mantém este formato, com seus
significados especificos, e que assumem um modo representacional significative somente

quando o espectador alinha-os no tempo-espago de presentagao.

Em conclusio neste momento, podemos pensar que a dominéncia do objeto cultural
mediatizado no contexto contemporineo, tem sido capaz de substituir o ao vivo no dmbito
da educacdo estética do espectador. Essa posigéo historica do midia de imagem nfio anula o
a0 vivo, mas cria uma situagdio de mudanga de paradigmas, que tem se concretizado na
incorporagdo da mediagdo, como vocabulério e como suporte das agdes, nas presentagdes.
Essa incorporagf0 gera uma epistemologia propria da interface mediatizado — ao vivo, onde
valores de intimidade e proximidade passam a fazer parte da avaliagdo da recepcéo sobre o
ao vivo, herdados da relagdo com o videografico; essa intimidade e proximidade, na
verdade sfio o sentido da percepgdo treinado pela imagem figurativa mediatizada,
modificando a sensorialidade do espectador, concentrando-a na visdo. O ao vivo passa a ter
entdo como esséncia do seu discurso a corporalidade e a existéncia fisica para além da
visfio. A interacdo das duas linguagens tem caréter complementar na abordagem da psique

do espectador. A contaminagio ja se processa nos modos da fruigdo, e para Auslander, néo
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se configura na realidade uma oposi¢io mas uma escritura de mutua influéncia e
dependéncia (Auslander;1999:53).

IV. 1. Ambientes Polissensoriais.

A nocio de ambiente (environnement), passou a configurar projetos artisticos a partir dos
anos 1960 (Popper; 1985:11). Embora sua definicdo tenha permanecido um tanto vaga no
contexto da arte de entfio, o termo ambiente passou a designar o complexo de relagdes entre
o fenémeno artistico e o espectador, num mundo externo a obra propriamente dita. Essa
forma de analise da obra introduziu uma série de pardmetros na sua feitura: a preocupacéo
com trés dimensdes, a escala ambiental do efeito da obra, o espagco como suporte € a
participagdo do espectador como elemento determinante (Popper; 1985:12). O ambiente
artistico precisou ser diferenciado do arquitetdnico, e essa oposi¢do ficou marcada pelo
carater passivo do segundo em relagdo ao ativo do primeiro, estando diretamente ligada
essa diferenca 2 participagfo do espectador. O universo simbélico do ambiente surge entdo
da correlacdo participagdio do espectador — escala ambiental arquitetdnica — materiais
modernos (Popper;1985:40). Pode-se enxergar uma tipologia para o ambiente artistico
baseada em caracteristicas como visual, estatico, cinético, conceptual, hiperrealista,

polissensorial ¢ pluriartistico (Popper;idem:ibidem).

Vamos retomar a guestdo das categorias que planificam o entendimento do ambiente como
obra e como “lugar privilegiado de reencontro de fatores fisicos e psicologicos que animam
nosso universo” (Popper;1985:11), conforme uma expectativa estética, pode-se pensar o
ambiente sob trés aspectos: meta-arquitetdnico, expressivo e social. A criagio de um
ambiente artistico passa pelo “agenciamento de um espaco interior” e pela circunscrigio a

esse ambiente de uma significac8o plastica (Popper;1985:41).

O aspecto meta-arquitetonico se prende & capacidade do ambiente de elaborar, transformar
e realizar exigéncias estéticas. Enquanto proposicdo simbélica, a escala arquitetdnica da

obra toca as nocdes de espaco e de relagfo entre este e seus habitantes orgénicos, entre eles
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o ser humano. Uma busca do exercicio do pensamento sensivel, isto é, da compreensio do
espago como universo de discurso, onde existe uma responsabilidade formal do ser, em

relacdo ao ambiente que o suporta e revela uma sua influéncia continua sobre ele.

O aspecto expressivo da constituicho de um ambiente polissensorial, toca seu contexto
plural de criacfo: seja a perspectiva de uma elaboragdo individual que se dirige ao coletivo
como proposta estética, seja do sistema coletivo de criagfo, estreitamente associado a uma
pratica politica de estudo das necessidades estéticas no social. O aspecto social tem seu
ponto central na participagdo do espectador, e a incorporagdo de pardmetros estéticos as

suas agdes sociais, através da nogio de arte diretamente vinculada & vida.

A criagdo cénica a partir do ambiente (envirommenial theater), teve sua primeira
formalizagio tedrica em 1967, por Richard Schechner, artista e diretor do East Coast
Artists, professor da Universidade de Nova York, do departamento de Performance Studies,
um dos mais renomados tedricos da Performance. Este teatro ambiental tem para Schechner
seis axiomas basicos, que permitem a interacdo e a transformacgdo estética do discurso
cénico num evento social, eliminando a dicotomia arte e vida. Primeiro o teatro ambiental
propde wm evento para o relato das transacGes entre espectador, atuantes, texto, estimulos
sensoriais € demarcacdo espacial (Schechner;1994:xix); esse complexo de expectativas e
obrigagdes, se inicia nos ensaios e tem seu segundo momento na relacio com o espectador,
incluindo a provével transagfio destes entre si. Para a produgéo de significados no dmbito
do conjunto das relagdes a presentacdo langa méo de elementos acessorios (cendrio,
figurino, sonoplastia, luz), e das tecnologias de produgéo de imagem (cinema, tv,
diapositivos) para garantir o impacto de elementos que a atuacglio nfo logra ser suporte. O
objetivo ¢ antes de tudo a bifurcagdo do espago: espectadores e atuantes como “fazedores”

e assistidores de cenas, simultaneamente (Schechner; 1994 :xxvi).

Fm segundo lugar, o evento de teatro ambiental ocupa todo o espago arquitetural de
presentacdo; a manifestagiio tem territorios pré-definidos cujos limites sdo dinamicamente
modulaveis no tempo-espaco de presentagio, e que sfo redefinidos pela acdo dos atuantes.

O objetivo é travar o contato direto entre os participantes, atuantes e espectadores, e buscar
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partilhar as relagBes com o espago, recriando-o a cada agho. Essas transformagdes de
territorio ocasionam uma tensdo extra que possibilita a troca, através do conflito de espago,
entre atuantes € espectadores, num nivel mais préximo do ritual, j4 que ao participar de um
territorio diferente, ambos sdo estimulados a desenvolver comportamentos relativos aquele
territorio, respeitando suas caracteristicas e vivenciando seu significado in contesti. Além
de ocupar completamente seu espago, o evento teatral ambiental deve modifica-lo na sua
totalidade enguanto ambiente; isso pode ser alcangado pela atuagdo, que cria e insere
transformacdes no espago, ou absorve suas caracteristicas e dialoga com elas cenicamente.
Esse terceiro axioma diz respeito & atribuigo de funges ndio usuais para os espagos €
objetos, que ¢ alcangada pelo trabalho direto dos atuantes, atorais e técnicos, no espago € na
criacio do ambiente. Nfo desprezar nenhuma possibilidade oferecida pelo espaco, manter
uma recriagio em curso constante durante a temporada de presenta¢des, adotar um cendrio
que esclarega 0 espago, ao invés de tentar transformé-lo decorativamente e manter aberto o

espaco de criagdes do espectador, sdo principios basicos desse axioma.

Em seguida, o quarto axioma diz que o foco da cena ¢ flexivel e variavel, isto ¢, o teatro
ambiental adota a pratica de foco multiplo, onde vérios eventos acontecem
simultaneamente no espago, independentemente ¢ competindo entre si pela atengdo do
espectador. Por tras do multifocus estd a intencio intermidia do teatro ambiental. e o
principal canal polissensorial desse ambiente. O objetivo néo ¢ a overdose sensorial, mas a
ampliagio da circulagio de estimulos em varios niveis de captagdo pelo espectador.
Oriundo das necessidades criadas pelo quarto axioma, surge o quinto: todos os elementos
da manifestagio tém sua propria linguagem; em outras palavras: cada elemento surge no
espago apoiado numa pesquisa propria de significados, e vem cooperar com 0s outros para
a criagio do ambiente. Atuantes, objetos, luzes, inser¢des midiaticas e texto verbal
competem entre si na defini¢do do foco, cada um obedecendo a um mapa especifico, ¢
todos orientados no sentido de criar contrastes e atingir o espectador e al¢a-lo para outra
dimensdo do ambiente. E, por ultimo, o sexto axioma diz que o texto (no sentido literdrio
do termo) nfo é o ponto de partida nem o objetivo final da manifestagéo. No evento teatral
ambiental o objetivo da dramaturgia é criar um repertorio de materiais, que possibilite aos

atuantes confrontarem-se com as intengdes que a manifestagdo adota e explicita-las num
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didlogo com o espectador, construindo agbes e palavras sobre o texto escrito, com as
proprias experiéncias ¢ formulagdes emergidas na criagfio dela, liberada de um respeito ou

subserviéncia ao dramaturgo.

O objetivo de relacionar as questdes do teatro ambiental, é o de explicitar uma cénica que
compreende o espaco como elemento da poética e cumpre um projeto de abordar o
espectador por meio da sensorialidade multifacetada. Enquanto aspecto formal da cena, o
ambiente polissensorial estd absolutamente vinculado & absor¢do do cinetismo na préatica
cénica: a mudanga de pontos de vista para a recepgio, a utilizagio de imagens
tecnologicamente produzidas em proje¢Ses para ampliar o espaco global da cena, a
descentralizacdo do foco e a participagio do espectador (Popper;1985:73). A abordagem
polissensorial através do ambiente, se trata de uma representagdio orientada para a
exploragio de materiais, concretos e psiquicos, que transportem ¢ espectador para o
dominio da recepcdo multifacetada, e para uma experiéncia polissensorial de fruigo, que

inclui sua consciéncia e capacidade de atitude relacional.

IV. 2. Imersdo.

O evento cénico como ato de interagio com o ambiente e com os estimulos por ele
propostos, contém a imersdo pensada como enderegamento sensorial, isto ¢, como a
dindmica de tratamento do espectador no 4mbito da obra; onde as capacidades de se deixar
envolver pelo contexto e de comunicar suas sensagdes s@io solicitadas. A manifestagdo
cénica ¢ por sua natureza mesma imersiva, no sentido da atitude de imergir que o universo
cénico exige na sua presentacfo; mergulhar num evento, cuja efemeridade € prevista, e fruir
de sensacdes e reflexdes incitadas pelo jogo de elementos estéticos no ambiente e das suas
associagdes emergentes. Diante de um ambiente polissensorial o espectador imerge numa
exploragio ludica do tempo-espago, evolvendo segundo sua autonomia de uma dimenséo
de estimulo para outra. Para Popper (Popper;1985:92), a experiéncia polissensorial cénica
se constroi sobre uma criatividade consciente e transteatral, o que pode ser entendido como
uma atitude de interacfio que requer atitude imersiva para se consolidar, seja do ponto de

vista dos atuantes preparados seja do espectador de cada presentagéo.
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O ambiente complexo que instiga atitudes corporais, proporciona imersdo do tipo alerta, ja
que o inusitado estd em jogo. Na perspectiva de serem atingidos vérios centros perceptivos
do espectador, através da ludicidade, a participacdo se impde pela necessidade de
movimento que o jogo insere. A imersfo aparece como fator determinante do rompimento
do comportamento condicionado do espectador, posto que proporciona autonomia
comportamental para aquele instante, em relag@o aos reflexos da cultura e da sociabilidade.

Essa autonomia € elemento primordial para uma vivéncia criativa entre ele e a obra.

A pratica de imersdo na manifestagio com o objetivo de fazer o espectador participar da
obra e ser elemento de criagiio da mesma, de certo modo retorna as questSes levantadas por
Guy Debord (Debord; 1997:20), onde uma pratica totalitarizante estd interiorizada pela
sociedade, gerando a necessidade da geréncia das relagdes entre os seres e deles com seu
espago-tempo e seu ambiente. A imersio ¢ um enderecamento semsorial que reflete a
instrumenta¢do que a comunicagdio de massa impds & sociedade e que impregna a relagdo
com o ambiente da existéncia do separado. O que precisa ser integrado e serve de mediacéo
para um mergulho nas sensagles, que por sua vez sio proprias da natureza humana, € a
propria comunicagdo do ser consigo mesmo e com o ambiente. A imersdo revela uma
representacdo de um sensorial desconectado das relagles concretas e envolvido pelas

imagens de relagGes; imerso o espectador recobraria pelo menos uma relagfio factual com o

ambiente.

A imersdo, por outro lado, também ¢ a atitude que garante a relagfo atuantes e espaco-
tempo ficcional. A distdncia social entre artista e espectador, espectador e obra, obra e vida
sio rompidas, e a hieraquia caracteristica de uma arte de contemplacdo se dilui,
ocasionando de fato um pardmetro estético novo. A imersfio reflete a historia da relagfo
espectador — obra de arte, do ponto de vista da busca da absor¢do da percepglo, num
didlogo com a sensibilidade e o pensamento, que se estabelece sobre a impossibilidade da
contemplagdo pura de atingir as necessidades estéticas emergidas do treinamento

audiovisual vivido pelo espectador contemporéneo.
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O pensamento complexo surgido das interferéncias tecnologicas constantes no cotidiano na
contemporaneidade, simultaneamente intelectual e imaginativo (Cohen-Seat vy
Fougeyrollas; 1992:155), € capaz de engendrar uma realidade, tomar conhecimento da sua
concretude e compreendé-la. A imersfo vem garantir que a informacfo visual e sensorial
desloque a percepedo do fruidor, ampliando suas perspectivas de participaco, de emersdo

da vontade ¢ da autonomia desta.

IV. 3. Participacio Criativa.

Os anos 1980 foram decisivos para os estudos semioticos da cé€nica contemporénea; por
meio da abordagem semiotica do evento cénico, entraram em evidéncia a comunicacéo € a
recepcdio como elementos estruturais, o que permitiu uma outra compreensio da relagio
obra-artista-espectador (Carlson; 1997:489). A nocfio de uma "escrita para o palco”
(Carlson; 1997:491), onde os criadores sdo simultaneamente escritores ¢ leitores, busca o
desenvolvimento de uma enunciagio que se integra 4 recepgdo para compor a propria obra
enquanto fato no tempo-espago histérico sob a forma de didlogo. Essa atengéo ao papel do
espectador envolve uma preocupaco com o posicionamento social, cultural e politico do

evento teatral, enfatizando o papel social do artista neste contexto.

A manifestagfo cénica ao vivo passa a se configurar como a interse¢fo entre um plano de
producdo material e uma experiéncia cultural, onde criadores e espectadores avaliam e
desenvolvem o pensamento e o desejo, como fontes de relagfo social e interpessoal. Nesse
contexto o grupo de espectadores € estimulado a observar ndo so a representacdo mas
também a si proprio, vistos como representacio de um real que esta paralelamente presente
ao evento e cuja interferéncia € essencial. Aspectos como ilusfo e verdade, alteridade,
poder, repressdo e desejo, se tornam materiais de negociago entre criadores e espectadores,
e reflexos do sistema socio-politico ao qual pertencem. Sintomaticamente este evento
cénico que considera a voz do espectador no seu papel de estrutura da manifestagéio, vem

desenvolvendo o projeto intercultural de criagio (Carlson; 1997:503), buscando superar o
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fluxo de tradicSes e alcancar operadores que inscrevam o texto ¢énico na rede produtora de

significados estabelecida pelas tecnologias comunicacionais da atualidade.

Na visdo de Popper (Popper; 1985:194), encontramos o artista que ¢ coordenador da autoria
numa situagéo criativa, que se desenvolve em torno de uma proposta artistica colocada
para o espectador. Este artista ¢ um mediador especializado, que tem a habilidade de propor
a manifestacdo e de abrir espago para o que espectador dela participe ativamente; esta
participagfio € suscitada por estimulos diretos & percepcdo e & motricidade do espectador
através do ludico, sob a forma de jogo. A participacdo criativa do espectador é um
complexo de estados a serem despertados pela manifestagio artistica: autonomia
comportamental, participaco total e agfo criativa (Popper; 1985:196). Estes estados levam
o espectador da fase de percep¢fo para a de criatividade, através do ladico; Popper chama a
atengfo para o fato de que a participacfio s6 é possivel a partir da percepgio, isto &,
somente mediante a formagfo de alguma idéia pelas sensa¢les despertadas pela obra,

podera o espectador sentir-se excitado a participar dela.

O nivel de participagfio total do espectador, onde estariam engajados seus sentidos ¢ sua
consciéncia, perpassa uma limitagdo que ¢ do engajamento existencial  deste
(Popper;1985:202). A possibilidade de interagdo total referencia-se num conjunto de
proposi¢des onde este possa reconhecer regras e ligagGes destas com a vida cotidiana. Os
codigos, no seu sentido geral, precisam ser passiveis de associagio com situagdes
cotidianas para estimular a imaginago ¢ a invengfo. A emancipagio do espectador de um
estado de observac8o e de participacdo passiva para outro de agfo criativa, além da
autonomia comportamental ¢ do contexto de reconhecimento, esta ligada a nocdo de
colaboracdo. O espectador de preferéncia, nfo deve se confrontar com a obra, mas traduzir
suas sensa¢des e motivacles em "atos gratuitos”, isto &, atos em que o senso estético é
exercitado e uma relagdo de producfo de significados € estabelecida em conjunto com

outros.

Inicialmente, o proprio aspecto lidico € a garantia da aderéncia do espectador. O jogo é

uma atividade que exercita os sentimentos de virtuosidade e de poder; esta atividade
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ocorre na infincia, j& desde o primeiro ano de vida, e prossegue na idade adulta como
atividade ludica e de socializagdo (Courtney; 1980:270). Uma relaciio estabelecida nos
termos de um jogo recupera uma ludicidade que possibilita a participacfio sensivel, sem
obrigar a um comportamento exibicionista ou for¢ado ou ainda imposto pelo artista. O
prazer de entrar em jogo com a manifesta¢@io envolve o espectador numa atmosfera de
estimulo a acdo que pode suscitar sua participacéo espontaneamente criativa. Esta postura
tanto funciona como elemento constitutivo da obra, quanto pode permitir uma ampliagio da
qualidade de recepgéo, superando a passividade tipica da chamada arte tradicional, e que a
arte moderna procurou romper. A arte posmoderna, que traz a questdo da identidade
formada a partir das vivéncias e das representacdes as quais o ser tem acesso (Reed in
Stangos; 1994:274), com o estimulo & participagfo vai a0 maximo de uma transformacio

da relagdo cultural restritiva e hierdrquica entre fruidor e obra de arte.

Por outro lado, a questio da autonomia do comportamento esta ligada ao aspecto da
percepcdo inteligente; senfio vejamos, o ser social € regulado por processos
intelectualizados de engajamento em atividades. A percepcdio inteligente é um desses
processos, que se constitui numa medida de redugfo das probabilidades de atuagfo até a
acdo inteligente especifica para aquele contexto. A participa¢do criativa decorre da
instaurac8o de uma situacio onde o espectador dé livre curso aos seus impulsos, onde ele
sinta tranqiiilidade para uma liberacdo do seu corpe e da sua alma, sem
constrangimentos ou cobrancas de caradter meramente logocentrista. Liberado da agio
logocéntrica, o espectador pode vivenciar a mtervencio livre do padrdo social de

responsabilidade, ¢ passar ao estado de participagdo total na manifestagdo.

(O ambiente polissensorial se configura como um caminho de desenvolvimento dessa
participagfo criativa, na medida em que o ser é envolvido por uma atmosfera onde sua
percepgdo ¢ totalizada. Espago e tempo sdo  estruturados num enderegamento sensorial
que visa facultar autonomia ao comportamento corporal, consequentemente, emocional e
cognitivo para o espectador. A aplicacio de elementos recuperados da massificagéo
cotidiana, sugerindo relagdes diferenciadas com os objetos e agdes do real, e o incitamento

a experiéncia direta do espectador com essas relagdes, recicla conceitualmente a arte para
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o publico. A simultaneidade tende a estabelecer para o fruidor uma confluéncia de fluxos
intersemioticos (Cohen;1998:2), que recontextualiza a manifestacio enquanto espago
estético e tempo ficcional, instaurando a sua presenca, com a respectiva intensidade que

ela proporciona ao ambiente.

O evento cénico tradicional (ortodoxo para alguns) é um sistema fechado que despreza o
retorno do espectador, restringindo-o ao papel de avaliador do produto final. Neste sistema
fechado todas as agdes sdo conhecidas pelos atuantes e totalmente fixadas; seu ciclo
criativo é fechado, e sua qualidade € medida pela exceléncia das repeti¢cbes. Todo o
processo do atuante se baseia em ignorar a presenga do espectador, e em transitar naquele
universo para criar a ilusfio. Para Schechner (Schechner;1994:69), a participacdo do
espectador esta a servigo da desilusfo, isto €, da construgdo de um universo que possibilite
ao espectador transitar através da ilusfio, num espago que ¢ a um s6 tempo interno e

externo a ele, abordando a situacfio em termos dos seus aspectos duplos, de vida e de arte.

Esta intervengéio de um participante ndo-preparado € um risco tanto para este quanto para
os atuantes que conhecem o processo desde a sua idealizacdo. Esse risco tem como
compensacgdo a transformagéo da manifestacéo cénica num construto de efeitos culturais e
rituais explicitos. Contudo, a participag@io do espectador s0 tera esta legitimidade se for
constituida como troca e como elemento do ritmo da manifestacdo; sem a realizacéo
deste potencial ela torna-se um ornamento, ou até mesmo um desservigo ao todo da

manifestagio.

Para Schechner (Schechner;1994:79) a participacio injeta os elementos "auto-consciéncia”
e " triunfo sobre a morte” , diretamente na estrutura da manifestacdo. Todos os
participantes, atuantes e espectadores, testam a subjetividade e a sua posigdo tradicional de
sujeitos da acfio € da recepgéio, e também superam a distancia da vida, passando a compor
seu tempo real com os elementos emersos da vivéncia conjunta. A aceitacfio dessa
transformacio ¢ a propria quebra do monopodlio autoral dos criadores, e a abertura para
uma logica do vir a ser vivenciado e da sua importincia para os dois grupos de

participantes envolvidos. A criaglo surge entdio como a capacidade de reorganizar no
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campo consciente, operadores perceptivos e de conhecimento do ambiente e do outro,

revertendo-os em atitudes e/ou objetos.

No que diz respeito & relagio entre a participagdo criativa nas obras de arte e as
tecnologias, pode-se pensar num contexto mais amplo de inter-relagdes. Para Popper
(Popper;1985:226) € possivel vislumbrar uma tal situagdo de interpenetragiio arte, ciéncia e
tecnologia, onde surge uma sintese pluridisciplinar, capaz de estimular uma criatividade
prépria da contemporaneidde. As formas simbdlicas da arte e da ciéncia, sob este ponto de
vista, se amalgamariam numa categoria especifica, onde as pesquisas de linguagem
artistica absorveriam descobertas cientificas ¢ suas traduges tecnologicas na propria
elaboracio das obras, e no didlogo destas com o espectador. Para Popper (Popper;
1985:230), a questdo crucial reside nos fendmenos sociais paralelos, relativos 4 nova
perspectiva estética, por ele defendida, de uma arte e um artista implicados socialmente nas
suas op¢des de materiais e de obras. A arte ja nfio poderia ser uma pura expressdo do
pessoal, mas, ao contrario, uma expressio da comunicago interpessoal e um estimulo a
transformacéio criadora por parte do espectador. O dominio do real através do
conhecimento cientifico proporcionaria toda uma trajetéria vertical para o imagindrio,
abrindo um leque de alternativas para o artista que, desenvolvendo seu papel social de
distribuidor do conhecimento e de revelador dos seus aspectos estéticos, humanistas e

fantasticos, transmitiria ao espectador a forga de realizacio que ai reside.

Longe de restringir o artista a veiculo de conhecimento, a relagio entre sua pesquisa
estética e 0 avango gue as tecnologias comunicacionais possibilitam para a sua criagfo,
aponta para uma redescoberta para o espectador dos objetos e das imagens ¢ sons como

elementos de reconfiguracéo da vida, do ambiente e até mesmo da nogdo de outro.

"0 novo naturalismo € eletrdnico e filmico”
(Elizabeth Lecompte in Cohen;1998:xxiv)

O que as tecnologias de produgéo e reprodugéo da imagem podem proporcionar 4 busca de
uma interacdo participativa com o espectador € a vivéncia estética da velocidade, da

justaposiclio e do fragmento, operadores tipicos da contemporaneidade, como mediagfo
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para uma reflexfo multifacetada sobre estes elementos, sobre sua influéncia sobre o

comportamento € sobre o poder fornecido por eles a quem os conhece e/ou domina.

No caso da videografia, o atuante mediatizado no ambiente cénico é prismado na sua
presenca pela imagem, cria um hipertexto (Cohen;1998:xxvi), onde se amplificam e se
distendem os limites corporais para a recepgéo, possibilitando a interagdo com projecdes
subconscientes e desejos ou sonhos do espectador. A exploracdo mesma de imagens,
mediando oposi¢des com o real cotidiano, estabelecendo um campo de experimentos
limitrofes e hibridos entre a verossimilhanga e os territdrios (impenetraveis) do
inconsciente. A adesdo do espectador ¢ quase inevitavel; como diz Popper
(Popper;19885:122), o equivalente da participagio em termos da videografia (e da
cinematografia) se prende & instauragfo de uma visdio atenta e ativa, através de imagens
que incitem & atividade. Ele também cita Gillo Dorfles, numa sua assertiva que diz que uma
das possibilidades de solucionar o impasse criado pela videografia (impressa a televisdo), é
tratar o elemento estético em si mesmo como canal de comunica¢do, e que assim se
incentivaria o espectador a um comportamento de utiliza¢do diversificada dos signos, bem

como uma melhoria da qualidade estética das a¢des do ser (Popper;1985:123).

As relagOes entre participagdo e equipamento eletrfnico estdo como raizes do ambiente
polissensorial. A tradugdo da pletora de estimulos a que o espectador estd sujeito em seu
real cotidiano, para um ambiente artistico, € inclusiva no sentido de que provoca uma
redisposi¢do do tempo e do espaco da fruicdo da imagem, permitindo ao artista que aplique
a tecnologia em formatos conceituais e ao espectador que supere a soliddo da fruicdio da

videografia através da sua tv.
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VI.O VIDEO EM TRES ESPETACULOS

O uso da videografia num espetaculo teatral ac vivo, pode ser pensado como uma atitude
visual, que busca texturizar o ambiente e redimensionar a presenca dos atuantes, bem como
desenvolver uma linguagem de abordagem da recepgfio baseada na media¢do. A partir de
aqui, desenvolve-se uma analise sobre como o video foi usado em dois espetaculos que
estiveram no circuito comercial brasileiro no ano de 1999; em seguida descreve-se a

proposta de uso num espetaculo que tem sido desenvolvido no decorrer desta dissertacio, e
que continua em andamento.

V.1. Por um Nove Incéndio Romaéntice.

Texto Final e Direcio : Felipe Hirsch

Elenco : Leticia Sabatela, Gilda Elisa, Claudete Pereira Jorge, Guilherme Weber, Erica
Migon e Rosana Stavis

Direcdo de Video e Programacdo Visual : Foca

Realizacdo Sutil Companhia de Teatro

Inspirado no texto “A Perfect Ganesh”, do norte-americano Terence McNally, trata-se da
histéria de duas amigas, Mag ¢ Cat, que desde a juventude aguardavam a chegada de um
acontecimento extraordindrio nas suas vidas. Esse dia especial seria o dia do “novo
incéndio roméntico™. J4 na meia-idade, embarcam juntas para uma viagem a India. Cat, vai
levar as cinzas de seu filho, morto por exterminadores de homossexuais, para jogéa-las no
Ganges. Mag busca realizar sonhos, numa vida ameagada por um céncer em razodvel
estado de adiantamento. Durante toda a viagem ¢ a estada na [ndia, as duas sdo envolvidas
por uma atmosfera de lembrangas e de revelagbes de segredos. Ganesha, o deus menino
com cabega de elefante, guia as duas nesse encontro consigo mesmas e com 0s mais
intimos pensamentos e expectativas, sufocados pela vida regular e comum que as duas

levam nos dias atuais.

Uma ‘peca de memdria”, segundo seu diretor, se realiza plenamente neste trabalho.
Segundo o criador desta classificagdo, o critico Paul T. Nolan, esta ¢ uma variedade que

“tenta ultrapassar os limites do drama tradicional para atingir a raiz da agfo, ou seja a
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propria consciéncia.(...), diferentemente da peca onirica ou expressionista, é uma projegéo
da mente em estado consciente, e diferentemente do drama tradicional se ocupa com a agio
que é compreendida e retirada da mente do protagonista” (Programa da pega). De fato
passado e presente, e um subentendido futuro, transitam diante dos olhos espectadores no
palco, desenvolvendo a a¢do de viver e de reconstruir a vida a cada segundo, enquanto isto
for possivel. Em comentario 4 adaptagdo, a profa. Anna Stegh Camati (Depto de Letras
estrangeiras Modermnas), comenta no programa do espetaculo, que este se realiza através da
“meméria voluntaria, que recupera as impressbes do passado que foram formadas
consciente ou inteligentemente. As imagens selecionadas por esse processo sdo tdo

arbitrarias quanto as da imaginacéo, e igualmente remotas da realidade” (Programa da

peca).

Reunindo um elenco muito equilibrado, com boas atuagles, a adaptagdo tem diadlogos
inteligentes e de teor quase filosofico. A deidade Ganesha delibera a respeito dos atos e dos
destinos das personagens, aponta uma ligacdo entre varias dimensdes da existéncia, e

organiza as experiéncias que o inconsciente almeja para cada uma.

O cendrio traz elementos da teatralidade contemporanea, desenvolvidos num contexto de
hiper-realismo: Ganesha porta incensos no seu vestuario, trazendo-nos o sentido do olfato
para a fruigdo das cenas, compondo nossa percepcdo para alem da visio; quase todos 0s
didlogos entre as personagens s@o dirigidos também aos espectadores, nos incluindo
naquele universo onde elas estio vivendo; existe um declive no palco, numa perspectiva
ascende para nos da platéia, dirigindo nossa visualizagio para o alto, insistindo na sugestdo
subconsciente da evolucfio almejada pelas personagens. As cores fortes e vivas aquecem 0

ambiente, nos proporcionando aconchego e uma atmosfera afetiva, roméntica, esperancosa.

A proje¢dio em video, alimenta a expressdo tempo-espacial do espetdculo, pois nos leva a lugares totalmente
inatingiveis fora dos limites do desejo ¢ do sonho: o céu e o interior da cabeca de outra pessoa. Um trem
surge repentinamente nos transportando através da fndia, nos dando um espago em
intersecéo entre o fora e o dentro daquelas vidas, colhendo sentidos significativos da nossa

época, como a velocidade. Vemos as luzes seguirem sua trajetoria continua em diregdes
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significativas, sejam da frente para trds e da direita para esquerda, que segundo a tradigéo
oriental querem justamente dizer de fora para dentro e do presente/futuro para o passado,

ampliando o jogo com nossos sentidos.

Em outro momento a fumaca do narguilé, projetada no teldo, nos da uma impressdo de
sentir as sensacdes da personagens, de esgazeamento do olhar, de relaxamento muscular, da
visdo agugada das cores. E assim também com o fogo projetado, que é real e imaginario,
mostrando a qualidade do personagem por ele representado : Ganesha. E por fim, as
palavras que, projetadas, sobrevoam o espago de negociagdo entre atuantes e platéia :
saudade, livro, adeus, fim, amigo, aparecendo como elementos subconscientes, flutuando

na consciéncia fluida dos nossos dias.

O diretor alcangou amalgamar linguagens, desde o realismo, teatro fisico (em menor
escala), comédia e video, criando um universo de estimulos para o espectador, que
promovem a viagem de retorno ao si mesmo, ¢ alimentam o jogo, nos permitindo entrar no
universo da histéria, a meio como voyers a meio como audiéncia indispensdvel para as

loucuras que, finalmente, as personagens se decidem experimentar.

O uso da tecnologia de imagens € sobrio e conseqiiente. Embora restrito ao cenario, o video
compde O espago € o tempo, dando-nos elementos de identificacdo com o espetaculo,
texturizando o espago, servindo a nossa fantasia de espectadores televisuais por exceléncia.
O tempo do video entra em contato com o dos atuantes, e juntos compdem um trabalho
suave e belo. Infelizmente ndo fol possivel conseguir imagens especificas do espetaculo,
pois ndo foi dada permissdo por parte dos responsaveis pelo espetaculo, nem de fotografia,

nem de uso de imagens destinadas & divulgacfo.

Figura 2 -- Programa do espeticulo Por Um Novo Incéndio Romantico.
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V. 2. Uma Noite na Lua.

Texto e Direcéio : Jofo Falcio
Elenco : Marco Nanini
Cenario : Jodo Falcdo

Realizacio : Marco Nanini e Fernando Libonati

“Um homem, em cima do palco pensando...”, é o enredo basico da peca que o protagonista
se propde a escrever numa noite, para se salvar da faléncia espiritual, em que se
desmantelou pela auséncia de sua amada, Berenice. Seu corpo se concentra diante da
maquina de escrever, € sua mente, memoria e emogdes se misturam a ponto de a noite
passar inteira, € s nos ltimos minutos antes do horario marcado para a entrega do texto, é

que ele consegue termina-lo... ou ndo. A verdade ¢ que nds nfio conseguimos ter certeza

sobre 1550.

O aparato técnico € formidavel: projetores de video, cameras ligadas em tempo presente,
iluminacdo, som espalhado por todo o auditério, cenarios que entram e saem na velocidade
do pensamento, por assim dizer. O atuante interage com as imagens desde os créditos, e é
alimentado pelo tempo que as imagens impingem ao espago. A méo firme do diretor
conduz um tridlogo, entre atuante, imagens em video e elementos cenograficos, que ddo

conta do desespero em que se encontra aquela criatura.

Encontramos elementos do teatro moderno e pésmoderno convivendo nesta cénica: o ator
parte claramente de uma personagem construida psicologicamente pelo dramaturgo, e entra
stanislavskinianamente na sua came; a caracterizacdo € realista, nos moldes do moderno,
com seu traje tipico de homem, elegante e recém chegado da festa onde foi contratado para
escrever O texto que o ocupa; a relacdo, em compensacéo, ¢ direta com os espectadores.
Estes tém sua presenga assumida e participam da angustia da personagem; sio inclusive
algados para acena, com uma tmagem repentinamente projetada no palco, de um espectador
escolhido numa certa medida de acaso. A este espectador nfo € dado o tempo de reacfo, ele

aparece e desaparece. Isto estd coerente com o ritmo de “pensamento em andamento” que o
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espetaculo propde. A relagdo do atuante com isso lembra um show de variedades, que é
sugerido pela proposta Dada, onde se aproveita da surpresa de um nfo-ator para compor a
atmosfera de tensfo do palco; e o encontro dessa imagem com a presenca do atuante nos
‘move a observar a imagem, e até¢ a desejar estar ali no lugar daquele escolhido. A
concorréncia da imagem com a presenga requer um tempo de auséneia do atuante, wma vez

que a tentativa de se suplantar a ela por certo seria de esmagamento da presenca.

Quando as imagens projetadas nos trés teldes moveis trazem elementos do mundo natural,
sejam dgua, luzes, superficies brilhantes, imagens fixas de coisas do cotidiano, o olho
espectador enxerga imagem e atuante simultaneamente. A forca da presenga em
contraposicio a imagens de elementos que ndo estio bem definidos, promove um
amalgama entre os dois, alimentando nossa fantasia de dimensdes de mundo e de

consciéncia.

Todo o processo de atuagfio parece estruturado no teatro fisico, pois o atuante exibe em
seus gestos uma definicdo plastica da personagem, além de ocupar o espago como um

corpo grande e maleavel que se vé paralisado pelas molduras que lhe sdo impostas por seu

pensamento, em total ebuligéo.

O video desempenha o papel de cendrio e de duplicador da presenca. Surgem projetadas
imagens que sdo o mundo invadindo suas lembrancas, investindo contra ele, enchendo de
signos o ambiente, e também, mostrando suas facetas, descobrindo seus &ngulos, todos

afetados por sua confusio mental.

A produgdo de imagens fornece uma linha de ambientagdo cadtica, dentro do mundo
fechado de uma criatura solitaria; estfio conectadas, embora ndo-linearmente, posto que
estio anunciadas pelas palavras do texto, e abrem o canto da sala para onde somos
obrigados a olhar, por causa da absoluta escuriddo na qual estamos mergulhados do lado de
¢4, para um universo que parece continuar para além dele, adiante de nds, nalgum tempo-

espaco desconhecido.
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O uso do video neste espetaculo ainda esta ligado & encenagdo, nfo tanto 4 ambientagfo.
Mas a abertura para a presenca fisica do espectador amplia a area de jogo, sem tirar o
atuante do centro dela, que permanece no palco. Vé-se uma simbiose

moderno/posmoderno, tipica de um momento de transicdo de paradigmas.

A imagem escolhida, procura dar uma idéia do aparato técnico necessario ao desempenho
do espetaculo, 0 que vem demonstrar uma das maiores dificuldades encontradas no uso da
videografia pelo teatro ao vivo, que ¢ justamente a disponibilidade de recursos e de

equipamento.
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V. 3. Acacia.

Texto final e direcdo : Rita Gusmaéo

Elenco : Rita Gusmao

Criagdo Videografica : Rita Gusméo

Fotografia e Direcdo de Fotografia do video : Malu Fragoso e Rita Gusm&o.

Realizagfo : Rita Gusmao, com recursos da Reserva Técnica- FAPESP.

Acécia é uma busca do feminino contempordneo, visto como forga de expresséo num
contexto de fragmentacio e renovacdo de valores sociais € morais. O que se busca é
implementar uma reflexfio sobre o feminino da mulher atual. a nosso ver, repleto de
contradi¢@es. O papel social de mulher numa sociedade que tem visto ruir elementos até ha
pouco fundantes, como a divis#o do trabalho pelo género, e também a reviséo da emocéo

como fonte conhecimento.

Acécia usa como estruturas conceituais o tempo, a atitude e a presenca, elementos da Arte
da Performance, procurando reelaborar estes conceitos do ponto de vista da linguagem
teatral. A performance tem avancado nos dominios da arte cénica, instalando
procedimentos especificos ligados ao contexto e 4 agdio para a atualidade. Quer dizer, que o
processo de um espetaculo cénico passa de uma composicio para o espectador para um
contexto de vivéncias com o espectador. Buscamos oferecer formas criativas de
participagio no espetdculo teatral. que permitam ao espectador uma expressdo das suas

inquietacdes mais intimas.

Acéacia esta composto por cinco movimentos, os quais estdo sendo construidos como
momentos independentes. Estes momentos procuram representar as fases da maturidade
fisica e psiquica de uma mulher. Cada movimento tem sua especificidade de gestual e de
vocalidade, onde se busca traduzir as transformacdes e a poesia inerentes ao crescimento 4o

ser feminino.
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O primeiro movimento € o da chegada a sociedade. A ingenuidade e a crenga nas coisas e
pessoas, fazendo coniraponto as expectativas colocadas pelos outros; esse mesmo outro que
vai se tornando aos poucos uma presenca ¢ uma referéncia. Para construir esse movimento
foi escolhido © universo de clown, no sentido da liberdade e da sentimentalidade que se
pressupde nesta criatura. Um corpo suave e pleno, que elabora gestos a partir do coragéo e
do desejo de deixar-se ver pelo outro. Busca-se apontar um vocabuldrio feminino de
demonstracdo de si mesma, sem contudo firmar essa gramatica como exclusiva da mulher.
Objetiva-se alcangar um ser androgino, mas com o feminino a flor da pele. O corpo desta
criatura, o clown, € voador. E € essa experiéncia de um corpo que voa em si e de si mesmo
para o espago, que se quer alcancar. Acrescentando uma participagdo direta do publico
neste vbo, por meijo da relagéo de jogo com a personagem. Para a sua infincia o corpo de

Acdcia requer a volatilidade e a sutileza do corpo voador clownesco.

A passagem para o segundo movimento se compde a partir de uma danga-pessoal relativa
ao crescimento psiquico. Essa opg¢do se prende aoc mecanismo performatico de criagéo
dramattrgica, no sentido de que o atuante se refere a si mesmo na criagéio desta persona.
Com a danca pessoal se pode buscar informacdes subconscientes e inconscientes, que
venham a sustentar essa transicio da menina para a adolescente. Com a intensidade

necessaria para capturar o corpo do espectador através dos seus olhos.

O segundo movimento, tem um carater performatico relativo a atitude, em contraposigfo a
presenca que € trabalhada no primeiro. Buscar-se-a desenvolver as lembrangas ¢ também
fazer emergir a formagfio emocional da atuante, para formalizar a experiéncia estética. O
corpo desta situagfo, dada a sua opgdo por informacdes da vida pessoal da atuante, se
baseia numa energia medida, de atos pensados e premeditados. Contudo ndo se busca fugir
& imaturidade propria & adolescente. As agdes premeditadas contém uma certa infantilidade,
propria da menina em vias de se tornar mulher. Para alcangar isto se escolheu trabalhar com
a Dilatagdo, definida como a vitalizacfio do aspecto pre-expressivo do atuante (A Arte

Secreta do Ator; "A Mente Dilatada”, Rufini).
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Para nos, a dilatagio provoca uma emergéncia de uma segunda "natureza" construida pela
sintese das sensibilidades interna e externa do atuante. Desse modo se pensa utilizar a
“revivescéncia” da agfio adolescente, para alcancar o “salto energético” que resulta na acdo
inesperada, a liberta¢do da redundancia na atitude fisica, e assim, “desorientar a sucessio

do pensamento e livra-lo do lugar comum™ (idem).

A transi¢fo deste movimento para o seguinte, se baseia na composigdo do corpo pedra, o
corpo altamente tonificado e preciso, cuja energia é puro fogo, em transi¢do para o
feminino sutil do corpo gueixa, num terceiro movimento. Esse corpo dilacerante
corresponde ao momento mulher madura, inteira e intensa, conscia de sua maternidade e
poder criador, nos varios aspectos em que isto pode se manifestar socialmente, aspectos que
compdem o terceiro movimento. O equilibrio e a equivaléncia, ambos conceitos do teatro
antropoldgico servindo de estrutura para a elaboragio deste contexto cénico. O trabalho a
partir do equilibrio visa gerar tensdes organicas especiais, que enfatizem e/ou materializem
a expressdo dos acontecimentos internos a persona nessa fase de transformagio aguda, que
¢ a chegada da maturidade. Trata-se de exercer uma impressdo brutal no animo do
espectador, atraves da expressio intencional da brutalidade desta transformacfo. Através de
uma proposta de equilibrio extra-cotidiano, compor um corpo alterado e em conflito
explicito para o espectador; conflito de carater pessoal de afirmagfio no mundo. Nesse
sentido buscar-se-a aliar a nocdo de equivaléneia, de deslocamento da tensdo dos gestos
para partes do corpo, que possam gerar um didlogo nfo-verbal paralelo e simultneo ao
textual. Equilibrio e equivaléncia, explicitados, como recursos corporais para demonstrar as

fragilidades e as descobertas do feminino.

A passagem para 0 quarto movimento, consiste numa generalizagfo do feminino para o ser
contemporaneo, ou, em outras palavras, o desafio do viver o feminino para o multifacetado
ser social contemporaneo. Acacia como mulher dos nossos tempos se abre para a aventura e
a liberdade, para a realiza¢@o do mesmo para além do proprio corpo. Essa circunsténcia estd
contida no salto. A ruptura da inércia, a iniciativa pelo desejo do movimento, a entrada no
vazio que € o outro lado da certeza. Esse revigoramento serd expresso numa escalada, numa

busca da altura e do ar para algar o vdo libertador. Todo esse movimento se baseia em
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evolugdes aéreas na corda indiana, por seu carater de vdo, de entrada no universo onirico, e
sua adogdo como forma de compreenséo do mundo. Aliado ao vdo aparece aqui a queda ou

o mergulho; este € na verdade, o primeiro passo para o v6o: a atitude da queda.

Esses elementos sdo trabalhados com o intuito de apontar para o espectador a luta pela
liberdade como a ponte para o encontro consigo mesmo, a grande panacéia do ser
contemporédneo. Quer-se trazer & tona o embate com 0s conceitos e comportamentos
ensinados e sua dindmica constante de mudanca no decorrer do tempo historico. Esse corpo
é um corpo lutador, concentrado, porém feminino e suave, é a gueixa contemporanea que
salta na direc&o do desejo que ela desperta. E por outro lado, o salto e a queda sdo signos do
confronto com os limites que compdem a nossa relagio com o mundo externo na
contemporaneidade. A busca do controle do proprio destino numa sociedade individualista
e em absoluto descontrole de sua intervengfo na vida dos sujeitos sociais. Este movimento
busca a exacerbagfo do corpo no seu limite fisico e emocional, para falar do que nos parece

o didlogo possivel com a cultura de aceleragdo em se vive.

O quinto movimento ¢ a celebragdo. A volta do corpo suave e fluido da gueixa, que busca o
amor através da dadiva, da doacfio de sua energia e vitalidade para o seu espectador. Esta
celebragdo contém uma cangfio e uma danca que almeja ser coletiva, influenciar e excitar
ao movimento coletivo, por meio da alegria. Uma busca do éxtase. Assim termina o

espetaculo.

O uso do video esta sendo pensado como textura para o ambiente. Se pensa em projetar
imagens dos elementos naturais ligados a cada estado de espirito da persona Acécia, sejam,
a 4gua para o primeiro movimento, ligada ao nascimento e ao medo; para o segundo o
metal, elemento ligado a tristeza e a maturidade; para o terceiro o fogo, elemento da forca
vibrante da paixfo e da alegria, ligado & descoberta do si mesme e ao encantamento
proporcionado por este encontro; para o quarto o a madeira, elemento da agressividade, do
arrojo, do , para tratar da entrada no mundo e do desafio de se comportar no meio

socializado, correspondendo a papéis sociais predeterminados. O quinto movimento esta
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para nds associado a terra, elemento planetério, ligado & , num momento em que acécia se

dispde & criago e a dedicagdo ao outro.

A proposta é que esta projecio ocupe todo o espago, o lugar da atuante e o dos
espectadores, objetivando a um envolvimento totalizante na atmosfera de conflito. Os
projetores serdo posicionados de modo a desaparecerem o quanto possivel no espago, € a

criar dreas de luz e de sombra, de imagens e de texturas para o ambiente como um todo.

Também estdo sendo pensados momentos de projegfio apenas para o palco, onde a propria
atuante aparece em circunstincias exteriores ao espago de presentacfio, onde se busca a
duplicagfio da sua presenca, bem como a explicitagfio do universo interior a acdo cénica ora
desenvolvida. Estas imagens tém sido produzidas a partir de pesquisas no universo do Y
Ching e suas indicagGes de meditagfio e de relacfo dos elementos naturais com os estados

de espirito.

O espetaculo tem como cendrio uma armagéio metélica em forma de U, virado para baixo,
onde se encaixa um teldo, e de onde pende a corda indiana, instrumento que permite o salto
para baixo. Aproximadamente com cinco metros de altura, esta armago concentra as
projecdes de dentro da area de palco. As projegdes sobre o publico serfio distribuidas sobre

seus corpos e sobre a s paredes do espaco.

A sonorizacio de Acacia esta pensada como estéreo, envolvendo todo o espago, a partir de
micro microfone. Ndo ser@o usados aparelhos mecénicos de reproducdo de sons, toda a
musica do espetaculo sera produzida em cena, pela atuante,

Este espetaculo ainda esta em fase de concretizacio.

Figuras 4 — Foto de Performance de Acécia.
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VI. CONSIDERACOES FINAIS.

Esta pesquisa busca refletir sobre a influéncia da tecnologia videografica de produgfo de
imagens, considerando a sua presenca na elaboragfio mesma da cénica contemporanea.
Toda uma conjuntura da histéria contemporinea da arte ¢ da sua interagdo com a
tecnologia, tem reinventado os fazeres artistico e cientifico, e a presenga e a influéncia da
tecnologia nas artes, gera uma forma diferenciada de criagio e de recepgdo de seus
produtos. O momento atual deste estudo, aponta para o surgimento de uma poética do
contato e da atmosfera, engendrada seja entre arte e ciéncia, seja entre corpo € maquina; e
também, para esta poética como um processo possivel de leitura da relagédo atual entre arte
cénica e espectador, e como elemento preponderante para o futuro proximo de elaboragdo

de manifestagdes ao vivo.

A Videografia e o Teatro sio linguagens da criaco de imagens na contemporaneidade, que
possuem pontos de contato e de mutua interferéncia. Seus processos de criagio e de
recepcdo tém obedecido no decorrer da historia a condigdes semelhantes. Enquanto o teatro
tem procurado se desvincular da ilus8o visual e recriar o ritual de envolvimento coletivo
com sua fruicdo, o video tem buscado alternativas a fruicSio pela contemplacio, tem
buscado uma formula para a interagfio com o espectador, nos moldes permitidos pelo
desenvolvimento tecnolégico da linguagem. Ambos estdo na direcio da interaco com o
espectador e do seu envolvimento na elaboracdio dos seus processos e produtos, embora

cada um esteja num grau diferente de objetivacio dessa interagfo.

No atual momento histérico, é possivel vé-los como parceiros na formulagdo de espetaculos
de entretenimento, mas é preciso considerar que o papel de simples atracfio j4 ndo sustenta
o espectador como fiel apreciador de seus produtos. O video desenvolve experimentagdes
tecnologicas e de linguagem por meio da videoarte, que ndo tem uma entrada massiva no
cotidiano de fruiclio da sociedade. O teatro transita entre as produgdes comercial, no
sentido daquela que explora a linguagem como fonte pecunidria, os trabalhos de pesquisa

de linguagem e os de comprometimento politico com a educagfio estética do publico.
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Ambos, video e teatro, t€m, contudo, se debatido diante da auséncia do espectador ou da
sua displicéncia quanto as presentagles, seja no abandono dos programas, seja no

menosprezo por varios tipos de evento cénico.

O habito desenvolvido pelas linguagens de produgédo eletrbnica de imagens, de olhar e
percepedo velozes e dindmica encantatoria, tem sido o principal deflagrador das objegGes e
das novas exigéncias do espectador. Para o video, nem mesmo a qualidade esmerada de
produgdes televisivas, ou da videoarte, tem sido capaz de abordar novos grupos de
espectadores, para além dos ja habituados e/ou envolvidos com estas produgdes . Claro que
toda uma reflexdo sobre as tematicas e a aplicagdio da poténcia informacional e fabulativa
do video, entram em jogo para a discussdo das preferéncias e expectativas do espectador;
mas a formacdo do gosto do piblico é em si uma das maiores poténcias desta linguagem,
portanto, sempre ¢ dificil abordar a questio da qualidade temadtica das expressdes
abrangentes do video, como a televis@o aberta por exemplo, sem pensar nos interesses
ideologicos que estdo na base destes. O teatro, por outro lado, passa por um momento
confuso, em que ao mesmo tempo o que o espectador estd viciado em reclamar de seus
precos, esta habituado a $6 pagar os espetdculos caros, para ver de perto idolos fabricados

pela midia.

O contexto de fruicfo e de elaboragio da manifesta¢fio cénica, parece estar entrando numa
revisdo total de seus elementos, sejam a tematica, a qualidade estética e o compromisso
social do artista, impulsionados pela propria incapacidade de atingir o mercado, para além

do espectador que vai & casa de espetéculos para desfilar sua propria espetacularidade.

O uso da linguagem do video como parceira numa atitude de fruigdo psicofisica no teatro,
isto €, numa busca de um ambiente sensorio e excitante do aspecto motor para o espectador,
vem a ser uma possibilidade de retomar a trajetéria no sentido da reeducagio de um
espectador que foi sendo afastado do espetaculo ao vivo, ora pela sua banalidade, ora por
uma postura hermética de alguns criadores. Isso porque, principalmente, esse ambiente
videografado pode conter a ansiedade de velocidade do espectador, bem como a sua semi-

inconsciente necessidade de se sentir um ser dos seu tempo historico, onde a tecnologia



109

serve aos interesses das criaturas, e paulatinamente se torna fonte de criacdo estética. Onde
o processo de criagdo estética lhe proporciona apreender outros esquemas de abordagem do
mundo real a sua volta, dos objetos e conceitos disponibilizados pela ciéncia e pela

tecnologia para o uso de todos.

O teatro que opte por utilizar os esquermnas conceituais e tecnologicos da videografia para
desenvolver um elo de vinculagfio com o espectador, tende a despertar a curiosidade e uma
nova disposicdo deste para com o espetaculo. Mas isso sé podera se consolidar, a partir de
um uso coerente ¢ consistente da tecnologia em fungdo de uma revisdo de papéis sociais
dentro da linguagem. A arte cénica na sua parceria com a videografia, podera alcancar o
éxito da revitalizagio da linguagem, uma vez que desenvolva um amalgama entre os
elementos propriamente da linguagem e os elementos circundantes do contexto historico-
social do seu espectador. A simples colocacfo dos teldes na sala de espetaculo pode
renovar a incompatibilidade espectador — espetaculo, que além das razdes econdmicas,
passa também pela angistia do espectador de ndo se sentir nem parte nem endereco das

obras.

Evidentemente, o teatro continuard a ser uma linguagem independente dos multimeios;
contudo a constru¢do de uma manifestacfio hibrida é uma forma consistente de atingir o
espectador contempordneo, ¢ de promover sua interagfio com a arte como forma de
conhecimento do mundo, como abordagem da relacio interpessoal e da compreensio

estética do seu tempo historico-sociai-cultural.

Podem haver artistas que se digam desvinculados do papel social de sua arte, ou da
responsabilidade social de sua atitude estetizada, mas este € também um artista
desvinculado das circunstancias formalizadoras da fruiciio do seu tempo e da sociedade que

ora se forma.

O uso da tecnologia do video no teatro, ndo se prende a um mero contexto de exploracfo
tecnologica, mas, acredita-se, a uma revisdo do poder e do uso possivel da tecnologia pelo

ser, e da possibilidade de desmistificacdo do mundo cientifico. Pela construgiio de uma
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outra forma de iluséo, pela desconstru¢do dos idolos midiaticos, pela formalizacdio de um
pensamento magico e difusor do poder de realizagiio da técnica para o cotidiano e para a

criatura comumi.

A fusfio das varias dimensdes de tempo e de espago, ja visualizadas cientificamente, num
contexto de desvendamento das descobertas tecnolégicas, parece ser no fim a grande
conquista da arte cénica ao vivo, ao desenvolver a parceria com o video. Porque os
elementos de encantamento que ficam assim disponibilizados, podem ir além da
informacéo, na dire¢do da construgio de um imaginério rico e coerente com as realizaces
possiveis do repertério do ser contempordneo. Em termos da arte, o processo decorrente da
interacio com a tecnologia, aborda os aspectos morfoestruturais ligados a derivagéo
interminavel de cada elemento usado, isto é, a possibilidade da interagdo contextual com
cada espectador ou grupo de espectadores ou local onde a obra vai presentar-se. O lugar das
escolhas e das reavaliagdes fica definitivamente estabelecido para o criador que se abrir
para o contexto de troca com o espectador. A manifestagio se torna uma rede de
interferéncias, que pode insistir ora num ora noutro ¢lemento, mantendo imagens ou acgoes
para cada desejo explicitado ou questfio proposta. O ambiente passa a ser um espelho do

tempo em que a manifestac@o entra em contato com a fruigo.

A manifestacdo cénica ao utilizar a imagem videografica, entra em contato com varias
dimensdes da consciéncia do espectador contemporineo, podendo influencid-lo a
reconceituar a tecnologia e o seu poder de construgio de comportamentos e de agdes
sociais, de modo condizente com a expectativa por ele vivida de velocidade e de
conhecimento. Com isso se aproxima e se vincula com o ser social polissensorializado,

policontextualizado e transcultural da contemporaneidade.

Pode-se concluir um trabalho como este, lembrando que um pensamento complexo como o
da contemporaneidade, que trabalha com um namero extremamente elevado de
interferéncias e de interagBes, busca na arte do seu tempo uma compreensdio e uma
amostragem de como ele mesmo pode se inserir num tal universo complexificado,

continuando a ser humano, emocional e sensorial.
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