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RESUMO

Este trabalho ¢ o resultado de uma reflexdo acerca dos hibridismos entre o teatro e o
audiovisual a partir de como eu os experienciei em minha formagao artistica e académica.
Esta dividido em trés capitulos que contextualizam e ressaltam os diferentes aspectos desta
convergéncia. O primeiro contextualiza o advento da arte cinematografica e como esta se
comunicou com o teatro durante o Primeiro Cinema, periodo que compreende as suas
primeiras décadas de producdo. O segundo, pontua as multiplas formas de integragdo entre as
artes performaticas e as tecnologias audiovisuais na contemporaneidade. Por fim, o terceiro
compreende uma andlise das associa¢des entre esses dois fazeres artisticos dentro da minha
formagdo académica, perpassando pelos diversos projetos que realizei durante o meu processo
de graduagdo e como estes contribuiram para o meu entendimento como um artista
multidisciplinar.

Palavras-chave: Teatro. Audiovisual. Cinema. Teatro Contemporaneo. Teatro Performativo.

Hibridismo.

ABSTRACT

This work is the result of a reflection on the hybridisms between theater and
audiovisual art within the course of my artistic and academic training. It is divided into three
chapters that contextualize and highlight the different aspects of this convergence. The first
contextualizes the advent of cinema and how it communicated with the theater during First
Cinema, the period that comprises its first decades of production. The second points out the
multiple forms of integration between performing arts and audiovisual technologies in
contemporary times. Finally, the third comprises an analysis of the associations between these
two artistic practices within my academic training, going through the various projects I
produced during my graduation years and how they contributed to my understanding as a
multidisciplinary artist.

Keywords: Theater. Audiovisual. Cinema. Contemporary Theater. Performative Theater.

Hybridism.
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Para mim, o cinema combina tudo. E PO ISSO que
fiz do cinema o trabalho da minha vida. No
cinema, a pintura e a literatura, o teatro e a
musica se unem. Mas um filme ainda é um filme.

Akira Kurosawa



INTRODUCAO

Arte e vida sdo termos sindénimos, irmdos, amantes, correlacionados, simbioticos,
gémeos siameses que ndao podem sobreviver separados. A arte estd presente em todas as
esferas da vida social e urbana, nada se pode imaginar sem ela. E aquilo que esta presente nos
grandes espetdculos e nas pequenas acdes do dia a dia. As diferentes maneiras com que
escolhemos expressar essa arte interior sdo o que nos constituem como seres humanos.
Alguns escolhem expressar sua artisticidade cuidando do préximo, outros cozinhando, outros
desenhando, outros cantando e eu escolhi expressa-la, ou talvez ela me escolheu, através da
atuacdo e da encenagdo. O artificio de transformar o invisivel em algo palpavel, seja isto feito
através do meu corpo, das minhas palavras ou das lentes da minha camera.

A memoria mais antiga que possuo data da minha primeira ida ao cinema, do encanto
de me encontrar diante daquela enorme tela exibindo imagens fantasticas que, aos 3 anos de
idade, pareciam tdo reais quanto o espaco que me circundava. A arte veio a se tornar tdo
vigorosamente presente na minha vida, sobretudo através do teatro e do audiovisual, tendo
culminado em um ponto onde ndo me via capaz de imaginar um futuro que nao a envolvesse.
O teatral e o cinematografico estabeleceram-se como os dois grandes pilares da minha
existéncia, tendo esta monografia surgido do meu pulsante desejo de refletir sobre as formas
com que essas duas linguagens, tdo diferentes e ao mesmo tempo tdo similares, se
relacionam, se imbricam e se contaminam. Esta reflexdo se da, sobretudo, dentro de um
contexto majoritariamente teatral, visto que a pratica associada a esse projeto foi desenvolvida
dentro dos meus quatro anos e meio de vivéncias dentro do bacharelado em Interpretagdo
Teatral na Universidade de Brasilia.

Através de um olhar cénico, busco analisar a relagao entre esses dois fazeres artisticos
a partir do surgimento do cinema, no final do século XIX. Esta monografia ¢ dividida em trés
capitulos que contextualizam as relagcdes entre o audiovisual e o teatro, desde o seu
surgimento até a contemporaneidade, com o primeiro capitulo abrangendo o periodo das
primeiras décadas de producdo cinematografica e os diferentes atritos que, de acordo com
Aumont (2008), essa nova arte, vista socialmente como uma prima e rival do teatro, teve de
superar para se emancipar € encontrar uma linguagem singular de expressdo. Ja o segundo
capitulo busca analisar as diferentes formas de integragdo entre o teatro € o audiovisual dentro
do contexto contemporaneo no qual, apos a superacao dos conflitos iniciais, estas duas artes
passaram a se imbricar e contaminar cada vez mais. Por fim, o terceiro e ultimo capitulo

busca refletir sobre as diferentes formas de incorporacdo do audiovisual na minha formacgao
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como estudante de teatro. Sendo essa embasada em uma pratica académica e em processos
que, ao decorrer dos meus anos na universidade, oportunizaram o elo entre essas duas
linguagens singulares, mas indissoluveis dentro da busca por uma constituicdo artistica
individual.

O hibridismo, ou seja, a mistura de diferentes linguagens, perpassa ndo s6 a minha
formagao académica, como também toda a minha vida pessoal, tendo levado a me definir
como um artista inerentemente visual e intrinsecamente multidisciplinar. O comprometimento
com o elo entre diferentes fazeres artisticos ¢ o que permeia essa pesquisa € busca
promover-se para além dela, em busca de experimentagdes artisticas cada vez mais
contemporaneas, que borrem barreiras previamente definidas e que se emancipem para além

de defini¢des categoricas e restritivas.
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CAPITULO 1

As Fricc¢oes e a Teatralidade Inerentes ao Primeiro Cinema

A apresentacdo do cinematografo pelos irmdos Lumiére, no dia 28 de dezembro de
1895, no Café¢ Grand em Paris ¢ considerado o marco zero do cinema e trouxe consigo a
maior revolugdo que o campo das artes ja havia presenciado até entdo (BAZIN, 2018). O
teatro representava, até aquele momento, a expressao maxima da comunicagdao de massas, um
local para onde as pessoas se dirigiam para se informar sobre o que acontecia no mundo e
para, principalmente, observar uma vida outra aquela que era delas. E importante frisar que,
durante esse periodo, o teatro do norte ocidental, no qual me debrugarei nesta pesquisa, era
ainda essencialmente textocéntrico, todos os elementos cénicos serviam ao texto e
trabalhavam para amplificar sua poténcia, sendo ele o verdadeiro protagonista do espetaculo.
Com o surgimento do cinema, a camera se mostra capaz de captar e expressar a realidade de
forma mais fidedigna e eficiente do que o palco, na poética realista/naturalista (LEHMANN,
2007). O teatro entdo encontra sua posicao social e cultural colocada em conflito, sendo
exponencialmente pressionado a se reinventar, a fugir do discurso e a se emancipar da
literalidade (LEHMANN, 2007).

Porém, esse processo ndo se deu da noite para o dia. Varias décadas se passaram até
que o teatro norte-ocidental pudesse assumir uma nova funcao artistica e social, que fugisse
daquela expressao realista cada vez mais datada aos seus mecanismos e, por conseguinte, para
o cinema se emancipar da teatralidade que era inerente as suas primeiras décadas de produgao.
O Primeiro Cinema, periodo que data da invengdo do cinematografo' até a estabilizagdo do
cinema sonoro?, de 1895 a 1940, ¢ marcado pela luta do cinema para se estabelecer como uma
arte singular e emancipada do seu irmao mais velho, o teatro, que influenciou fortemente suas
primeiras décadas de produgdo, em tentativas de reproduzir na camera aquilo que se estava

habituado a ver no palco.

! Cinematografo ¢ um termo antigo para vdrios tipos de mecanismos de filmes cinematograficos. O nome foi
usado para cimeras de cinema, bem como para projetores de filmes, ou para sistemas completos que também
forneciam meios para imprimir filmes (como o Cinematdgrafo dos Irmaos Lumicre) (ABEL, 2004).

2 Um filme sonoro ¢ um filme com som sincronizado, ou som tecnologicamente acoplado a imagem, em
oposi¢ao a um filme mudo (ALTMAN, 2005).
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1.1 - Teatro vs. Cinema.

Um dos maiores expoentes do Primeiro Cinema foi o francés Georges Mélics, que
trabalhava como ilusionista antes de se aventurar com a recém inventada pelicula
cinematografica. Mélies foi um artista crucial para o alvorecer do cinema ao experimentar e
desenvolver diversas técnicas, narrativas e estabelecer os primérdios do que hoje conhecemos
como efeitos especiais (BAZIN, 2018). Porém, apesar de sua importancia e avangos obtidos,
os filmes do cineasta ndo fogem do grande dilema inerente ao periodo do Primeiro Cinema: a
teatralidade exacerbada. De acordo com o tedrico cinematografico André Bazin, o problema
de Mélies, assim como da esmagadora maioria dos cineastas das primeiras décadas de
producao audiovisual, foi de que no fundo ele via o cinema apenas como um aperfeicoamento
do fascinio teatral. O ato de filmar era para ele nada mais do que um prolongamento da
prestidigitagdo® (BAZIN, 2018). Os primeiros filmes produzidos eram curtos, visto as
limitacdes da pelicula cinematografica que, além do alto custo, ndo permitiam filmagens
muito longas. Bazin denomina os filmes produzidos durante o final do século XIX e das
primeiras décadas do século XX como “teatro filmado”, pois se limitavam, em sua maioria, a
um unico plano estatico e frontal, loca¢do unitiria e representagdo mimética onde se

representava uma acao longa com escassas, ou nenhuma interrupgao.

FIGURA 1 - La Lune a un metre (1898) de Georges Méli¢s.

3 Prestidigitacdo ou Ilusionismo ¢ a arte performativa que tem como objetivo entreter o publico dando a ilusdo de
que algo impossivel ou sobrenatural ocorreu. Os praticantes desta atividade designam-se por ilusionistas ou
magicos.
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Em La Lune a un metre, curta-metragem de 3 minutos produzido em 1898 por Mélies,
que ele mesmo estrela, se passa completamente em uma unica locagao, com um plano frontal
e estatico que mostra um compilado de imagens representando os devaneios de um astronomo

obcecado pela lua.

™

el

FIGURA 2 - Viagem a Lua (1902) de Georges Mélies.

Ja no filme Viagem a Lua de 1902, considerado o primeiro filme de fic¢ao cientifica
(CREED, 2009), Mélies demonstra uma maior variedade de locagdes, abundancia de atores e
apresenta aos espectadores uma expedicdo a lua por parte de um grupo de astronomos. Os
cenarios esbanjam a caracteristica encenagdo teatral predominante naquele periodo, com seus
painéis pintados e objetos bidimensionais utilizando-se de forma ostensiva a técnica de
Trompe-l'oeil*. Apesar das diferentes locagdes, a cAmera permanece estatica e frontal durante
todo o filme e os atores interpretam como se estivessem diante de uma plateia, em um palco

italiano.

4 Trompe-I'oeil é uma técnica artistica que, com truques de perspectiva, cria uma ilusdio dtica que faz com que
formas de duas dimensdes aparentam possuir trés dimensdes. Provém de uma expressdo em lingua francesa que
significa "engana o olho" e ¢ usada principalmente em pintura ou arquitetura (TYMIENIECKA, 2006, p.259).
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Vide os exemplos acima, o Primeiro Cinema ¢é visto como teatral para o teodrico
Jacques Aumont ndo porque se baseia necessariamente em um argumento de origem teatral ou
porque adapta para a tela alguma peca, embora isso ocorresse com demasiada frequéncia, mas
sim no que diz respeito ao modelo que se seguia de encenagdo frontal, centralizagdo,
pressuposto da existéncia de bastidores, sobreposi¢do em profundidade e de uma atuacao
caracteristicamente exagerada (AUMONT, 2008). Isto se apresenta como um reflexo direto da
tradicdo europeia que foi pautada pela oralidade. Em contraste com os fazeres teatrais de
origem oriental, como o Kathakali indiano ou o NO japonés, que se estruturam com énfase na
corporeidade, na danga, no coro, na musica e no ato cerimonial, o teatro ocidental urbano ¢
predominantemente pautado no texto lirico ou narrativo e na declamagdo dos mesmos. O
teatro europeu ¢ o teatro do drama, ndo no sentido de género, mas no sentido de literalidade
(LEHMANN, 2007).

Nos primeiros anos de producdo cinematografica, a impossibilidade de se utilizar do
som e os desafios de se lidar com as novas tecnologias implicaram em uma tentativa de
duplicar a encenagao do palco na tela. Isso também fez com que houvesse o despertar de um
sentimento de rivalidade entre as duas artes: o medo de que o cinema viria a substituir o
teatro. O cinema foi visto com maus olhos pelos membros da classe teatral, que o viam como
uma “arte inferior”. Similarmente, durante sua consolidagdo, com o advento da cletricidade e
das novas técnicas de iluminacdo, o prospero teatro europeu foi visto com um grau de
inferioridade pelos assiduos amantes da literatura no periodo. “Muitos eram os criticos que
repetiam essa axiologia, quando ndo acrescentavam que, sendo o teatro uma arte de massas, ¢
necessariamente inferior a arte de elite que € a literatura” (AUMONT, 2008, p.24).

Contudo, segundo Aumont, a ideia de que o cinema viria a substituir o teatro se
mostrou, claramente, infundada e erronea. Para quem se substituiria esse teatro? Nao seria
para o publico de cinema que deserdou hd tempos o teatro e nem para a minoria de
privilegiados culturalmente e financeiramente que constitui a esmagadora maioria da clientela
dos espagos teatrais. O divorcio dos espectadores de teatro e de cinema nao data da noite de
apresentacao do cinematografo no Grand Café em 1985. Trata-se de um publico que sempre
foi diferente, pois, assim como seus respectivos apreciadores, o teatro € o cinema sao,
primordialmente, artes divergentes entre si, apesar de suas inimeras e inegaveis consonancias.

Além disso, conforme Aumont:



15

O teatro filmado passou a ser o estigma dos inicios do cinema sonoro. De resto, os
amantes de teatro ndo viam vantagens nesse cinema. O teatro filmado é atacado por
todos: por aqueles que tem saudade do ‘cinema puro’, feito para os olhos e nao para
os ouvidos, por aqueles que acham que o cinema sé adapta pecas de terceira
categoria, por aqueles que se alegram por o ver a evitar as grandes obras, que s
poderia desnaturar. A causa ¢ conhecida: o cinema nio ¢ o teatro, o teatro filmado ¢
cinema inferior (AUMONT, 2008, p.19).

Serguei Eisenstein, cineasta da antiga Unido Soviética, desde os seus primeiros
escritos explicitava a marcante diferenca entre as artes do cinema e do teatro. Para ele, o
cinema ¢ capaz de mostrar para o publico os “proprios eventos”, enquanto se difere do teatro
que possui como poténcia demonstrar as “reacdes aos eventos” (EISENSTEIN, 2002). O
soviético iniciou sua carreira nos teatros de Moscou, mas ao entrar em contato com a pelicula
cinematografica pela primeira vez durante a encenacdo de uma de suas pecas, se viu
hipnotizado pelas possibilidades que a nova arte oferecia, tendo a tomado a decisdo de migrar
do teatro para o cinema, pois ansiava por explorar elementos dos quais o teatro daquele
periodo nao possuia os meios para realizar. Eisenstein foi um dos pioneiros da consolidagao
do cinema como expressdo artistica, sendo responsavel por formular as primeiras teorias
escritas sobre a arte cinematografica e, principalmente, por criar a no¢ao de montagem, a
justaposicao de planos distintos com a fung¢do de criar sentido (EISENSTEIN, 2002).
Eisenstein dirigiu O Encourag¢ado Potemkin em 1925 com o objetivo de testar suas teorias de
montagem, sendo vitima de censuras na €poca por conta de seu teor revolucionario e do uso
de violéncia grafica. Contudo, trazendo inegéveis avancos de filmagem e edi¢do que fugiam

dos padrdes estaticos e teatralizados que predominavam até entao.
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FIGURA 3 - O Encouragado Potemkin (1925) de Serguei Eisenstein.

Para Bazin (2018), o fenomeno do teatro filmado sé se amplificou ainda mais com o
surgimento do cinema falado. Ao contrario do que podia se esperar com a inser¢ao de som na
pelicula: um maior distanciamento do teatro por parte do cinema e criagdo de uma identidade
propria. Houve na verdade uma onda de filmes que ndo eram nada mais do que a
representacdo vazia de textos teatrais em frente a uma camera. A partir das falhas tentativas
de transposi¢cdo exagerada da encenacgdo e, principalmente, da atuagdo teatral para a tela,
sendo essa incompativel com o realismo congénito da imagem em movimento, que o cinema
se viu cada vez mais no caminho do estabelecimento de uma estética puramente

cinematografica.
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FIGURA 4 - 4 Paixdo de Joana d’Arc (1928) de Carl Theodor Dreyer.

A Paixdo de Joana d’Arc, filme francés de 1928 dirigido por Carl Theodor Dreyer,
mostra as ultimas horas da heroina francesa de mesmo nome e seu sofrimento diante das
acusagoOes que enfrentou perante a Igreja Catolica. Foi um dos poucos filmes da era muda que
obteve éxito cinematografico ao beber de fontes teatrais de maneira mais discreta, com
emprego abundante de close-ups e a “destruicdo do espago”, onde a espacialidade parece
inexistente a primeira vista, pois o foco recai quase que por completo na expressividade dos
atores, sendo poucos os momentos em que somos concedidos por imagens que demonstram as
localidades em que esses personagens se encontram (BAZIN, 2018). O trabalho de camera,

inovador para a época, obteve éxito em fugir da frontalidade de heranca teatral e utilizar
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planos fechados para dar énfase na atuagdo de Renée Jeanne Falconetti, considerada até hoje,
por muitos criticos, como a melhor interpretagdo de uma atriz na historia do cinema (KAEL,

1982).

1.2 - Por uma Estética Cinematografica.

Com o frequente fracasso durante os primeiros anos do cinema sonoro por parte de
filmes que transpunham textos teatrais quase que na integra e sem as modificagdes necessarias
para que essas dramaturgias funcionassem para a cdmera, 0 cinema comegou a passar por
momentos de reflexdes e transformacgdes a respeito de sua poténcia estética. A busca por uma
estética puramente cinematografica atinge seu apogeu durante a era sonora quando seus
cineastas percebem que a camera permite a metamorfose de situagdes dramaticas que no
teatro nunca haveriam chegado a fase adulta (AUMONT, 2008). A utilizacdo exacerbada da
encenacao teatral comega a ser vista como incompativel com o realismo cada vez mais
inerente ao cinema, visto que esse € uma arte que € contada em imagens e nao em texto, sendo
esse, principalmente o didlogo, apenas um de seus elementos de composi¢do, nao sendo
necessario para a existéncia do mesmo. Em um roteiro cinematografico tudo tem de ser
mostrado e ndo explicado, algo que o difere do teatro norte-ocidental, onde nao é possivel se
mostrar tudo no palco assim como ¢ no cinema, havendo a necessidade de verbalizar, contar e
relatar, fazendo com que a mente do espectador trabalhe para imaginar o que poderia estar
fisicamente ali, mas ndo estd. Para Aumont, o verdadeiro realismo, a “fatia de vida™, ndo
existe de fato no teatro. Para ele, o simples fato de expor essa a¢do no palco ja a torna um
fendmeno in vitro, a separando da vida com a condicao de estar sendo modificada em tempo

real através da observacao (AUMONT, 2008). O autor declara:

Antoine pode até por pedagos de carne no palco, mas ndo pode, como no cinema,
fazer todo um rebanho passar por ali. Para plantar uma arvore ali é preciso que corte
as raizes e, em todo caso, desista de mostrar realmente a floresta. De modo que sua
arvore procede ainda do registro elisabetano, ¢ apenas, no final das contas, um poste

indicador (AUMONT, 2008, p.183).

Enquanto o teatro ¢ construido sob a consciéncia reciproca da presenca daquele que
atua e daquele que observa, o cinema, ao contrario, se mostra como uma arte solitaria, na qual
contemplamos escondidos em um quarto escuro, através de persianas entreabertas, um

espetaculo que nos ignora ao mesmo tempo que nos permite que facamos parte daquele

5 Fatia de vida é um termo teatral que refere-se a uma representacio naturalista da vida real, algumas vezes usada
como um adjetivo. O termo originou-se entre 1890 e 1895 como um decalque da expressdo francesa tranche de
vie, creditado ao dramaturgo Jean Jullien (1854-1919) (STEIN, 2006).
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universo (AUMONT, 2008). O teatro permite que a a¢do seja de alguma forma modificada
pelo observador, seja essa modificagdo expressada em maior ou menor grau. O acontecimento
teatral s6 existe com a presenca humana e toda a sua existéncia estd pautada nisso, mas ja o
drama cinematografico pode dispensar atores. Em frente as lentes da cdmera tudo pode ser
poténcia dramadtica, o micro e o macro: uma folha ao vento, uma formiga que caminha por um
chao de terra batida ou até mesmo uma porta que bate. A poténcia narrativa que € inerente a
camera dispensa a textualidade. Esse fendmeno comecgou a ser percebido e desenvolvido por
volta da década de 1940, mas atinge seu apice somente na contemporaneidade, com filmes
que utilizam do humano apenas como um mero acessorio, por exemplo, os trabalhos do
cineasta honcongués, Wong Kar-wai, cujo as grandes megaldpoles, as gigantes florestas de
pedra, sao de fato as grandes protagonistas de suas obras (BAZIN, 2018). Em seus filmes
quase nao existe didlogo, Wong apresenta a sensacdo de soliddo e isolamento, mesmo que em
meio a cidades tdo atribuladas de pessoas, utilizando-se somente das imagens em movimento.
Através da integracdo entre cor, direcdo, musica e cinematografia, com planos extremamente
abertos que mostram uma cidade que parece engolir os personagens e corroboram para a
criagdo de um enredo que reflete sobre o que significa ser “humano” no mundo

contemporaneo.

FIGURA 5 - Na coluna a direita: Amores Expressos (1994) de Wong Kar-wai. Na coluna a esquerda: Anjos
Caidos (1995) de Wong Kar-wai.
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Retornando ao inicio do século XX, o cenario no teatro norte-ocidental ainda esta
circunscrito as limitagdes da arquitetura cénica do local em que a obra ¢ performada. Por mais
que, na atualidade, os espacos teatrais possuam uma grande variedade de tamanhos e
qualidades, durante o periodo que estamos a discutir, o norte-ocidental do século XX, os
locais apresentavam-se como majoritariamente fechados, assim sendo possivel a
representacdo de “lugares abertos” somente na imaginacao aquiescente do observador. “Suas
aparéncias estdo sempre voltadas para o interior, diante do publico e do proscénio, ele existe
gragas a seu avesso € a auséncia de um além, assim como a pintura sO existe gragas a sua
moldura” (AUMONT, 2008, p.199). A propria natureza do cinema ¢ fotografica, sendo assim
facil nos convencermos de seu realismo. No entanto, o realismo cinematografico ndo implica
na auséncia do fantdstico e do maravilhoso, muito pelo contrario, esses aspectos nao
enfraquecem o realismo da imagem, mas sdo sua contraprova mais indubitavel. No teatro,
podemos ser convencidos de que o ator estda com medo de um feroz dragdo que se encontra
para além das coxias. Acreditamos no ator que aponta para o espago escuro € demonstra o
pavor de estar frente a frente com uma grande fera por meio de seu corpo. “A ilusdo nao esta
fundamentada no cinema, como esta no teatro, em convengdes tacitamente admitidas pelo
publico, mas, ao contrario, no realismo imprescritivel daquilo que lhe ¢ mostrado”
(AUMONT, 2008, p.203).

No cinema ¢ necessario ver para crer. Esse fato exemplifica a vida prematura de
movimentos cinematograficos como o expressionismo alemao, que buscou criar um novo
universo na tela, alheio ao mundo que nos rodeia, mas que ao se justapor ao nosso, ndo obteve
grande sucesso em se conectar com as audiéncias. Enquanto se assiste a um filme ele ¢ o
Universo, o Mundo e a Natureza, mas esses elementos ndo podem se sobrepor a aqueles do
nosso mundo. Grande parte dos filmes que tentaram substituir o mundo de nossa experiéncia
por uma natureza completamente fabricada em um universo artificial ndo obtiveram éxito.

Em O Gabinete do Dr. Caligari (1920), Robert Wiene, influenciado pelo olhar
deformado dos movimentos géticos e cubistas vigentes na época, produziu uma das maiores
obras do expressionismo alemdo, mas ao subtrair o realismo do espaco sob influéncia do
teatro e da pintura, desconectou os espectadores de sua obra ao se afastar da estética
essencialmente realista que ¢ singular ao cinema. Esse ¢ o principal motivo pelo qual, apesar
de ser celebrado e reconhecido nos dias de hoje por sua estética e originalidade, o0 movimento

expressionista cinematografico alemao viu seu fim tdo prematuramente.
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FIGURA 6 - O Gabinete do Dr. Caligari (1920) de Robert Wiene.

Outro aspecto que passa a ser objeto de estudo e reflexdo durante esse periodo ¢ o da
ideia de ponto de vista. O cinema passa a ser compreendido como uma arte que possibilita
com que o drama seja apreendido a partir de pontos de vista multiplos, por intermédio dos
diferentes planos, angulos e cortes, enquanto no teatro se adota apenas um unico ponto de
vista, aquele da poltrona em que se esta sentado. No teatro, o olhar varia de espectador para
espectador, a partir do ponto em que se senta em relacdo ao palco, neste caso considerando o
formato de palco italiano predominante na época, mas no cinema hé a capacidade de definir e
direcionar o olhar, da camera, e este sera universal para todos os espectadores. Enquanto ¢

possivel que se faca dessa limitacdo do teatro uma poténcia dramaturgica onde,
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intencionalmente, os espectadores observam diferentes desenrolares de eventos a partir do
local em que escolhem se sentar, isso foi, na época, visto como uma desvantagem do teatro
em relacdo a arte da cAdmera e um aspecto importante para que o cinema se emancipasse da
ideia de um ponto de vista estatico, abracando a multiplicidade que a camera era capaz de
oferecer.

Cria-se entdo a ideia de planificacdo, na qual o diretor assume a responsabilidade de
intencionalmente decidir onde a camera estara posicionada a cada plano do filme, de tal modo
que essas escolhas servirdo para amplificar a poténcia da narrativa. A planificagdo marca o
momento em que o cinema fixou-se como uma arte completamente emancipada do teatro,
criando uma linguagem propria que melhor se utiliza de suas tecnologias a servigo do enredo.
O Primeiro Cinema, que durante quase meio século buscou definir os meios de sua arte,
encontra o seu fim simbdlico no langamento do filme Cidadao Kane (1941) de Orson Welles.
O fim da guerra e o declinio dos estilos expressivos europeus marcam o nascimento de um
Segundo Cinema, sendo este pautado na figura do autor. Existe agora a ideia de um cinema do
autor-mestre, do autor comparavel ao escritor, um cinema dos meios encontrados,
completamente emancipados do teatro, e que so6 tém de ser aplicados e aprimorados de filme

em filme (AUMONT, 2008).

FIGURA 7 - Cidaddo Kane (1941) de Orson Welles.



23

O objetivo da arte ndo é reproduzir a realidade,
mas criar uma realidade de mesma intensidade.

Alberto Giacometti
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CAPITULO 2
O Teatro Performativo e sua Ostensiva Integraciao com as Tecnologias

Audiovisuais

Apesar das tensdes entre o teatro e o cinema durante as primeiras décadas do século
XX, essas duas artes lentamente passaram de rivais para companheiras e encontraram em suas
singularidades poténcias expressivas que se amalgamam, se contaminam e se imbricam. As
relacdes entre as tecnologias audiovisuais e o fazer teatral ndo sdo uma especificidade do
teatro contemporaneo, mas desde que o este deixou de ver o audiovisual como um
concorrente ¢ passou a tratd-lo como um aliado, essas relagdes se intensificaram
profundamente. Este capitulo ird se tratar da ostensiva presenga das novas tecnologias durante
o desenvolvimento, a partir dos anos 1970, do que Lehmann (2009) chama de teatro
poOs-dramatico e Féral (2008) chama de teatro performativo.

Essa nova era do teatro ¢ marcada pela recusa do textocentrismo e de uma valorizacao
da autonomia da cena, dos processos, da integracdo com outros campos artisticos e da
utilizacdo de novas tecnologias. A palavra “teatro” serd utilizada durante esse capitulo como
um termo guarda-chuva®, visto que na contemporaneidade ela deixa de ser sindnimo de
somente de pecas teatrais, em sua maioria, encenadas frontalmente em um palco italiano,
como a perspectiva classica regente no imaginario coletivo até entdo, mas que agora engloba
ndo sé espetaculos teatrais, como também toda a esfera das artes performaticas da cena:

performance, video-arte, danga-teatro, instalagdes performativas, entre outras.

2.1 - O Desenvolvimento de um Fazer Teatral Performativo.

A partir dos anos 1970, desenrolou-se uma acentuada ruptura nos modos de pensar e
fazer teatro. De acordo com o teorico Hans-Thies Lehmann (2007), o teatro, influenciado
pelas vanguardas europeias do século XX, se desenvolve radicalmente e assume uma posi¢ao
de contraponto artistico ao processo de totalizagdo da industria cultural, recusando a
supervalorizacdo do texto e passando a exaltar a autonomia da cena. O texto agora ¢
considerado apenas elemento, camada e material da configuragdo cénica, e nao mais o regente

absoluto da mesma. As décadas de 70 e 80 marcam o 4pice do avango midiatico, com a

¢ Termo guarda-chuva, outras vezes chamado de termo cobertor, global ou genérico, é um lexema, uma palavra
ou frase que designa um conjunto ou abrange um grupo de conceitos relacionados (OC, Grupo de pesquisa,
2015).
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expansdo da TV e o advento da informética. Por conseguinte, o teatro se vé em uma posicao
de desvantagem dentro de um setor cultural cada vez mais refém da comercialidade e da
rentabilidade, visto que ele ndo cria um produto tao tangivel e, consequentemente, de tao facil
comercializacdo e circulacdo quanto um filme, um programa de tv, um disco ou um livro.

O fazer teatral exige uma atividade constante de pessoas, despesas com a manutengdo
dos espagos de apresentacdo, organizagdo, administragdo e trabalho dos operarios, além das
diversas outras exigéncias materiais necessarias para que uma apresentacdo possa ocorrer
durante uma temporada. Apesar disso, Lehmann defende que essa institui¢do, que parece ser
antiquada para os padrdes capitalistas de consumo cada vez mais opressores, ainda encontra,
com surpreendente estabilidade, seu lugar na sociedade e uma afinidade com as diversas
midias tecnolégicas. E evidente que ela preenche uma fungio, a qual tem justamente a ver
com suas “desvantagens”. O autor acredita que a pressao dessa expansdo fez com que o teatro
mais experimental pudesse chegar perto de “uma reconciliagdo com sua propria existéncia ao
virar para o exterior seu carater de aparéncia, seu vazio interior” (LEHMANN, 2007, p.9).

O teatro performativo tem em seu amago um objetivo de desapassivamento do
publico, o que nado ¢ algo necessariamente novo, visto que Brecht trabalhou esse conceito em
suas producdes, anos antes. Segundo Lehmann (2007), esse novo olhar teatral ¢
pos-brechtiano na medida em que busca expor ao publico o teatro em sua realidade de teatro,
uma arte que nao busca esconder aquilo que a faz ser o que €. Essa no¢ao de um produto nao
finalizado, que sofre modificagdes a partir do publico pode ser observado nos diversos
expoentes do teatro pds-dramdtico que possuem como particularidade a interagdo entre obra e
espectador: a performance, a videoarte, as instalagdbes e os diversos espetaculos
contemporaneos que nao mais estabelecem uma quarta parede, mas que a quebram
constantentemente, interagindo e trazendo o publico para dentro da cena. H4 um
deslocamento dos habitos de percep¢ao, a valorizagdo dos processos sobre os resultados e da
experiéncia sobre a narrativa. Decorre-se um reconhecimento de que o teatro extrapola a
emissao e recepcao de signos, abragando uma dimensao de co-producao de sentidos, fazendo
com que haja o surgimento de um texto comum entre palco e plateia, mesmo sem a presenga
do discurso falado, envolvendo também afetos e sensacoes.

O teatro performativo abrange manifestagdes altamente heterogéneas, engendradas
tanto por realizadores teatrais mundialmente conhecidos como por grupos menos conhecidos
e fora de um cenario mainstream. Robert Wilson, Pina Bausch, Jerzy Grotowski, Eugenio
Barba, Marina Abramovi¢, DVS8 Physical Theatre, Forced Entertainment, Z¢ Celso, Gerald

Thomas, Denise Stokclos, Hugo Rodas, Marilena Ansaldi, e mais recentemente Cristiane
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Jatahy, Bia Lessa, Lia Rodrigues, Rodrigo Portela, Cia Hiato, Lume Teatro, Vertigem e Cia
Brasileira s3o apenas alguns dos grandes nomes que contribuiram fortemente para o
desenvolvimento de um fazer teatral que rompeu com os padrdes classicos a partir de 1970.
Robert Wilson, reconhecido pelo The New York Times como “O principal artista
teatral de vanguarda da América — ou até mesmo do mundo” (ROCKWELL, 1992, p.23) ¢,
até os dias de hoje, um dos principais representantes do teatro contemporaneo performativo.
Desde os anos 60 produz obras que transitam entre a performance, o teatro, a Opera € o
audiovisual e circulam ao redor do mundo. Exemplos notaveis de seus trabalhos incluem 7he
Life and Death of Marina Abramovi¢ (2011), dramatizacdo da vida da performer Marina
Abramovi¢, com a presen¢a da mesma e Rhinoceros (2014), adaptacdo da peca absurda de
Eugeéne Ionesco, ambas contando com o ostensivo uso de tecnologias audiovisuais, narrativas

fragmentadas e fortes criticas sociais.

FIGURA 8 - Na coluna a esquerda: The Life and Death of Marina Abramovic (2011) de Robert Wilson e Marina
Abramovié¢. Na coluna a direita: Rhinoceros (2014) de Robert Wilson.

O teatro performativo ¢ intrinsecamente experimental e marcado pela sua
disponibilidade de correr riscos e explorar territorios ainda ndo desbravados. Nele ndo esta
implicado um juizo de qualidade, mas sim um objetivo de apreciacdo de empreendimentos
artisticos individuais e auténticos (LEHMANN, 2007). E um fazer artistico arriscado por
romper convengdes e com isso desafiar o publico, que pode muitas vezes se decepcionar pelas
obras ndo corresponderem as expectativas de narrativa com a qual estdo acostumados a

encarar através de outros meios como o cinema e a tv. Frequentemente, as imagens
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performadas ndo sdo ilustrativas, mas apresentam histérias fragmentadas e ndo-lineares, onde
pode ser dificil descobrir um sentido coerente de representatividade. Novamente, torna-se
explicito o objetivo de fazer com que a experiéncia seja mais impactante do que um

entendimento impreterivel da narrativa.

2.2 - Teatros & Audiovisualidades.

O teatro tem em sua histéria um constante ponto de convergéncia com a técnica e a
tecnologia, andando lado a lado as artes da maquina. A utilizacdo de diferentes tecnologias
ndo ¢ algo novo, basta rememorar que Eisenstein se apaixonou pelo cinema justamente por
entrar em contato com o mesmo durante a utilizacdo de projegdes em uma de suas pegas no
inicio do século XX. A exploragdo de diversas midias audiovisuais como projecoes,
sonoplastias e iluminag¢des refinadas atingem seu dpice na contemporaneidade, com o advento
de uma computagdo avancada que possibilita o aprimoramento de um teatro que se mostra
cada vez mais tecnologico, que desafia e brinca com as fronteiras da encenacdo. De acordo

com Matsumoto:

Desde o comego do século XX, a proje¢do de imagens cinematograficas tem sido
utilizada como elemento de composigdo cénica; 0 modo de expressdo do cinema tem
inspirado ou influenciado montagens teatrais; e estudiosos e encenadores de teatro
tem adotado o registro filmico ou videografico como ferramenta de suas pesquisas e
processos criativos (MATSUMOTO, 2017, p. 50).

Desse modo, a exploracdo da fascinacdo proveniente dos efeitos mididticos e
tecnologias audiovisuais se amplifica quando integrada com a presenga corpérea dos atores
em cena. Uma das caracteristicas do audiovisual, principalmente da tv e do video, ¢ a
percepcao fragmentada de suas acdes, hd apenas o minimo de continuidade e unidade, onde
somos constantemente coagidos a mudar o nosso foco de ateng¢do, seja zapeando entre canais,
sendo interrompidos por anuncios ou realizando diferentes atividades diarias enquanto
consumimos algum conteudo. Essa fragmentagdo da percep¢do se mostra refletida no teatro
contemporaneo através das narrativas fragmentadas e nao lineares, dos atores que
constantemente entram e saem de seus personagens, ou que até mesmo nao possuem um
personagem definido em cena, assumindo a posicdo de performers que interpretam a si
mesmos dentro das condi¢des do espetaculo e, também, através dos diferentes niveis de

realidade estabelecidos em cena.
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Segundo Lehmann (2007), a integragdo midiatica ndo tira a teatralidade do teatro,
muito pelo contrario, quando usada corretamente amplifica a acdo viva no palco e da suporte
para o surgimento de novas formas de dramaturgia visual. Decerto, ha um efeito quando o
rosto dos atores sdo ampliados por meio de uma tela ou projecdo, mas a mera adicdo de
recursos ndo ¢ suficiente para realizar uma alteracdo da realidade teatral, sendo que, somente
quando essas tecnologias imagéticas se encontram com a corporeidade viva em cena, é que ha
o estabelecimento de uma estética midiatica do teatro. Como mencionado anteriormente, essa
integracdo ndo se limita somente a utilizacdo de tecnologias audiovisuais em cena, mas
também pela inspiracdo na estética das midias que nos rodeiam diariamente: referéncias a
cultura pop, ritmo de conversagdo abreviado, o gag das comédias televisivas, alternancia de
imagens e de diversos temas veiculados pela indistria publicitaria e cinematografica.

Uma das principais consequéncias desse teatro mididtico ¢ o reconhecimento, por
parte dos espectadores, da situagdo real dos atores em cena em detrimento dos personagens
que eles representam. O ator agora € visto como um "entertainer". Dentro do Departamento de
Artes Cénicas na Universidade de Brasilia, muitas vezes, utilizamos os termos “atuador” ou
“performer” no lugar de “ator”, que carrega consigo uma certa carga de significado que
pressupde a existéncia de um texto dramatico e evoca um local de representacdo que, no
imaginario coletivo, estd pautado com énfase no realismo e que hoje localiza-se, quase que
por completo, no cinema e ndo nas artes performaticas. H4 uma poténcia nessa nova
perspectiva de um ator que ndo se restringe a um personagem isolado entre as quatro paredes
imagindrias da caixa cénica, mas que agora se vé como um parceiro vivo do publico, que
interage regularmente com ele, seja diretamente ou indiretamente, através de atributos
imagéticos e audiovisuais.

As imagens fascinam e abrem caminhos para diferentes tipos de comutagao. Em vez
de corpos humanos individualizados, nesse ambiente tecnoldgico encontramos sons,
movimentos ¢ imagens que sdo articulados eletronicamente e estabelecem conexdes que
podem ser altamente controladas conforme as necessidades da narrativa. Em Coro (1995),
uma instalacdo interativa do grupo italiano Studio Azzurro, os atores sao projetados no chao
em um sono profundo e comegam a ser acordados e a se mexerem a medida que os visitantes

“pisam neles”.
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FIGURA 9 - Coro (1995) do grupo italiano Studio Azzurro.

Em Splayed Mind Out (1998), uma performance hibrida que combina danga, texto e
video, idealizada pela dangarina Meg Stuart e pelo artista audiovisual Gary Hill, as costas
nuas das performers aparecem ampliadas em uma proje¢do no fundo do palco. A pele se
converte em um elemento de dramaturgia, em uma nova realidade teatral que € explorada em
sua degeneracdo e transitoriedade. A camera ¢ capaz de mostrar aquilo que a plateia nao
consegue ver a olho nu. As superficies dos corpos das atrizes se transformam em narrativa a
medida que elas as movem, as apertam e as esticam, sendo amplificadas em tempo real
através da proje¢do. A imagem videografica ndo ¢ utilizada apenas como mero recurso de
fascinagcdo, mas transforma a pele das atrizes em um corpo-paisagem de intensa poténcia

dramaturgica.

FIGURA 10 - Splayed Mind Out (1998) de Meg Stuart e Gary Hill.
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Outro exemplo de uso integrado das tecnologias audiovisuais em cena ¢ a performance
Ldhto (2013) dirigida pelo artista visual finlandés Kalle Nio. Nela acompanhamos um casal
que se afastou um do outro e que agora flutua em meio a um universo de imagens oniricas €
ilusorias. Através da combinagdo de projegdes e ilusionismo vemos cortinas se abrem e
revelam o mar, panos que caem e se transformam em tempestade e personagens que veem
seus reflexos projetados em diferentes telas ao seu redor refletindo a fragmentacdo de seu
relacionamento. O audiovisual ¢ utilizado como poténcia narrativa que propicia uma
experiéncia Unica de ampliacdo da representacdo dos atores que interagem frequentemente

com suas contrapartes digitais.

FIGURA 11 - Lihts (2013) de Kalle Nio.

Segundo Matsumoto (2017), existem diferentes possibilidades de didlogos entre o
teatro e o audiovisual que incluem, mas nao se limitam apenas ao uso dessas tecnologias em
cena. O audiovisual pode ser utilizado também como ferramenta metodoldgica de pesquisa
teatral e no registro de processos criativos. A entrada da cdmera nas salas de ensaio serve
tanto como ferramenta de criacdo, como para a fotografia e filmagem desse processo, que
pode posteriormente ser utilizado de inumeras formas, que variam desde a apresentagcdo de

resultados de pesquisa, até o seu uso como material de divulgag¢ao. De acordo com a autora:

Os mais puristas podem considerar uma violéncia a arte efémera a sua cristalizag@o
por meio do registro audiovisual, mas ¢é preciso considerar a importancia do filme de
teatro ao menos como material de pesquisa e material didatico a partir de uma
perspectiva arqueologica, ou seja, como vestigio do espetaculo cénico, indice das
escolhas estéticas e de sua materialidade (MATSUMOTO, 2013, p. 29-38).
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Até os dias de hoje, existe uma certa relutancia por parte de alguns artistas cénicos no
registro videografico do fazer teatral, por medo de que isso venha a suprimir a sua
caracteristica efémera. Porém, Matsumoto defende a importancia de lembrar que todas as
vezes em que assistimos a um “teatro filmado™ nao assistimos ao espetaculo teatral em si, mas
sim a uma nova obra que surge em decorréncia da gravacao.

Essa no¢do de uma outra obra que surge a partir da presenga da cAmera no registro
cénico ¢ explorada como poténcia criativa por encenadores como a diretora do Théatre du
Soleil, Ariane Mnouchkine. Sendo filha de um cineasta e tendo crescido em meio a sets de
filmagem, Ariane buscou explorar as capacidades que a filmagem dos processos realizados na
companhia poderiam trazer, buscando realizar isso de forma a criar uma obra original, que
ndo substitui a prestigiacdo da peca teatral, mas que torna possivel que essa historia seja
apreciada por um numero maior de pessoas, as quais ndo podem comparecer pessoalmente
durante a temporada de apresentagdes (FERAL, 2021). Tambours Sur La Digue (2003) é um
filme criado a partir da peca de mesmo nome e dirigido por Mnouchkine. Nao trata-se de uma
filmagem do espetaculo, mas sim de uma adaptacdo do mesmo, onde a diretora realizou
diversas modificacdes para que essa historia pudesse funcionar dentro da estética audiovisual,

utilizando-se de diferentes cenarios, angulos e movimentos de camera.

FIGURA 12 - Filmagens de Tambours Sur La Digue (2003) de Ariane Mnouchkine.
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Podemos observar esse fendomeno de amoldamento entre midias também no cinema.
Na contemporaneidade, a no¢do discutida por Bazin (2018) de “teatro filmado”, filmes que
nao passavam de pura conservacao da representacdo teatral, foi por fim suplantada. O que
desfrutamos agora ¢ de uma apropriacdo de elementos teatrais de forma essencialmente
cinematografica. Bazin se refere ao uso do teatro no cinema contempordneo como um
“sobre-teatro”. Tratam-se de filmes que se inspiram em uma estética teatral e ndo escondem
esse fato. Nao ha uma tentativa de acobertar que os atores possuem um texto a dizer, ou que
os elementos cenograficos sdo simbdlicos, em sintese, de que estamos diante de um mundo
imaginativo e que este possui em seu cerne uma existéncia teatralizada.

Um exemplo representativo dessa nova perspectiva € o filme Arca Russa (2002) de
Aleksandr Sokurov, onde acompanhamos em um unico take, assim como em um espetaculo
teatral, uma histéria que abrange os 300 anos de existéncia da cidade russa de Sao
Petersburgo. Trata-se de um filme experimental e significante da utilizagdo de uma estética
teatral adaptada para o cinema pois, por ndo possuir cortes, sua montagem esta incorporada na
encenagdo, assim como no teatro. Ha a elaboracdo de uma coreografia complexa, que carece
de inumeros ensaios, de elenco e de camera, para estabelecer uma mobilidade que rege o
espectador. Esse tipo de abordagem também pode ser observada em outros filmes como, por
exemplo, na producdo francesa Climax (2018) de Gaspar Noé, onde seguimos de forma
ininterrupta uma trupe de danga que vé€ sua festa tomar um rumo sombrio apds alguém
contaminar sua bebida alcoodlica com LSD. O filme foi feito de forma quase totalmente
improvisada, ndo houveram ensaios e os atores recebiam apenas vagas indicagdes do que
deveriam fazer naquele dia de filmagem. Os longos takes se mesclam de forma que temos a

impressdo de estarmos assistindo a uma tnica cena de 96 minutos de duragao.
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FIGURA 13 - Na coluna a esquerda: Climax (2018) de Gaspar Noé. Na coluna a direita: Arca Russa (2002) de

Aleksandr Sokurov.

Dogville (2003) de Lars von Trier €, ao meu ver, uma obra cinematografica que bem
se utiliza de elementos teatrais de forma singular em integracdo com a camera. O diretor
optou por situar todo o filme dentro de um enorme estidio mergulhado nas trevas, onde a
aldeia de Dogville esta, literalmente, desenhada no chdo como uma planta baixa em tamanho
natural. Os personagens entram e saem de seus lares por portas invisiveis, que ouvimos
rangerem ¢ baterem. Existem pouquissimos elementos de fato materiais em cena. Suas
privacidades sdo estabelecidas através de paredes invisiveis, mas nds, espectadores, somos

capazes de ver permanentemente todos os habitantes dentro ou fora de suas casas.

FIGURA 14 - A aldeia de Dogville (2003) vista através de um plongée absoluto (90°), onde podemos observar o

desenho da cidade.
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O diretor opta por rodar o filme da mesma forma que o realizaria em um cenario
plenamente naturalista, utilizando-se de uma cenografia pouco comum para o cinema, mas
que somos acostumados a observar dentro do teatro. Os atores agem como se realmente
estivessem representando em uma locagdo realista, brincam com o cachorro imaginario e
colhem legumes de uma horta que ndo passa de desenhos no chao. Trata-se de uma obra que
mostra o proprio dispositivo da ficcdo e, ao fazer isso, traz consigo uma poténcia que jamais

poderia ser alcangada fazendo o uso de uma encenacao naturalista (AUMONT, 2008).

4.
3
-
-

FIGURA 15 - Dogville (2003) de Lars von Trier.

Durante a pesquisa desta monografia, me encontrei imerso em diversos outros filmes
que se utilizam de elementos e estéticas teatrais de maneiras singularmente cinematograficas.
Visto que trata-se de um trabalho de final de curso com um recorte especifico, ndo posso me
estender tanto e por isso, selecionei os filmes acima para me debrugar, pois exemplificam da
melhor forma os conceitos sobre os quais dissertei. Contudo, houveram diversas outras obras
que assisti durante esse periodo que, a0 meu ver, também se encaixam dentro desta conexdo
contemporanea de teatralidade no audiovisual e, portanto, gostaria de deixa-las mencionadas

para quem possa se interessar a mergulhar mais fundo dentro desta vasta tematica.
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FIGURA 16 - Da esquerda para a direita: Birdman ou (A Inesperada Virtude da Ignordncia) (2014) de Alejandro
Gonzalez Iharritu, Quando Duas Mulheres Pecam (1966) de Ingmar Bergman, Ervas Flutuantes (1959) de
Yasujird Ozu, O Beijo no Asfalto (2018) de Murilo Benicio, Romeu + Julieta (1996) de Baz Luhrmann e Tudo
sobre Minha Mae (1999) de Pedro Almodoévar.

FIGURA 17 - Da esquerda para a direita: 4 Tragédia de Macbeth (2021) de Joel Coen, Noite de Estreia (1977)
de John Cassavetes, Deus da Carnificina (2011) de Roman Polanski, Quem Tem Medo de Virginia Woolf? (1966)
de Mike Nichols, Tatuagem (2013) de Hilton Lacerda e Um Clardo nas Trevas (1967) de Terence Young.
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E meu objetivo ndao ter uma forma final. Para
nunca ser definido, para nunca parar de explorar
e aprender. Para experimentar a vida enquanto

eu estiver vivo.

Jerico Silvers
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CAPITULO 3
Hibridismos Teatrais e Audiovisuais no meu Processo de Formacao

Artistico-Académico

Os quatro anos e meio que passei dentro do Departamento de Artes Cénicas da
Universidade de Brasilia foram marcados por experimentagdes e aprendizados
intrinsecamente contemporaneos. Isso se deu ndo apenas pelo fato da maior parte das
disciplinas explorarem a experimentagdo de técnicas e textos da atualidade, mas também pelo
meu inerente interesse pelo cinema e pelas tecnologias audiovisuais, algo que me acompanha
desde o meu primeiro dia na academia. Este capitulo ird se tratar de uma analise da minha
trajetoria dentro do bacharelado em artes cénicas, tendo como foco os diversos momentos em
que usufrui do audiovisual como inspiragdo para os meus trabalhos de construgdo de
personagem e da utilizacdo das tecnologias midiaticas nos processos em que participei. Tendo
ainda como base os conceitos e reflexdes discutidos pelos autores mencionados nos capitulos
anteriores para refletir sobre as minhas escolhas durante a graduagdo e as perspectivas para

além da academia.

3.1 - Experimentac¢des, Caminhos e Descobertas.

Michel Mourlet costumava dizer que “a arte ¢ a religido da lucidez” (MOURLET,
1965, p.31). Desde o ingresso no bacharelado até os dias de hoje, sinto que ainda nao
consegui encontrar uma defini¢ao clara do que seja arte para mim. Este termo, utilizado em
tamanha abundancia, pode definir uma gama de coisas diferentes para pessoas, areas e saberes
distintos, algo que ao mesmo tempo que significa tudo, também ndo significa nada em
especifico. A perspectiva do autor vé€ a arte como algo religioso e sagrado, algo sublime, até
mesmo metafisico, que esta acima de ndés ao mesmo tempo que ¢ produzida por nos e para
nds. Porém, que concomitantemente se distancia da desafei¢do a elucubracdo, geralmente
acompanhado por outras praticas religiosas, me apetece bastante. Um fato é que eu sempre
soube que apreciava a arte e que era nisso que eu queria focar minha trajetéria de vida, mas
que durante o principio da minha formacao académica ainda ndo sabia muito bem como e
onde eu me encontrava dentro deste mundo artistico tdo vasto em possibilidades.

De inicio me encontrei entre dois caminhos distintos: a escolha entre o cénico € o

cinematico. Ao decidir pelo caminho das artes cénicas, me encontrei em uma nova
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encruzilhada: como ndo abandonar meu interesse pelo cinema, mas sim encontrar formas de
conectd-lo a esse novo percurso que estava comecando a trilhar? Esse foi o meu interesse
soberano durante esses ultimos quatro anos e meio: encontrar maneiras de conectar esses dois
interesses que de inicio pareciam tdo distintos, mas que com o passar do tempo se tornaram
cada vez mais imbricados ao ponto de se tornarem inseparaveis dentro da minha formacao
artistica e académica. Ao me encontrar entre as quatro paredes do Departamento de Artes
Cénicas, comecei a perceber que o teatro era visto ali por uma perspectiva que se assemelha a
de Mourlet da arte como crenga, mas ndo no sentido do sagrado e sim do comprometimento,
da entrega e da responsabilidade que esse fazer coletivo exige para que possa decorrer-se
plenamente.

Durante os primeiros dois semestres esse contato entre o teatral e o audiovisual se deu
de forma um pouco mais timida, sendo marcado pela minha adaptacdo as regras da academia
e principalmente ao ritmo de trabalho de um teatro com viés profissional na UnB, que se
diferenciava bastante das montagens recreativas que havia participado até entdo. Recordo-me
de me inspirar no filme Blade Runner 2049 (2017) de Denis Villeneuve, minha maior
obsessdao cinematografica naquele periodo, para compor a primeira partitura de movimentos
que apresentei na vida, sendo essa guiada pela musica Rain de Hans Zimmer e Benjamin
Wallfisch, parte da trilha sonora do filme. Também, utilizei-me de uma referéncia filmica, a
cena da cangdo Why Did It Have to Be Me de Mamma Mia! La Vamos Nos de Novo (2018) de
Ol Parker, para me apresentar pela primeira vez cantando diante de um publico. Essas
primeiras experimentacdes, por mais simples que fossem, me colocavam em uma posi¢ao de
reflexdo sobre as formas de adaptar essas referéncias cinematograficas para uma linguagem
teatral, de forma que eu ndo perdesse a esséncia de nenhuma das duas linguagens, mas sim
encontrasse um novo local que estava situado no limiar entre os dois fazeres artisticos.

Meu terceiro semestre se iniciou em 2020 e, como consequéncia da pandemia, o
audiovisual acabou se tornando o principal meio de realizar as atividades propostas nas
disciplinas do curso, mesmo que estas ainda possuissem um viés essencialmente teatral.
Apesar de terem sido dois anos dolorosos € com aspectos negativos em sua maioria, €sse
periodo de pandemia acabou por me propiciar a oportunidade de explorar ao maximo as
potencialidades de conexdo entre as artes da cena e o audiovisual. Através da disciplina de
Técnicas Experimentais em Artes Cénicas lecionada pela Prof. Adriana Lodi no semestre
2020.1, com foco na integracao de uma atuagdo que transita “entretelas”, pude perceber que o
teatro e o cinema na realidade ndo eram fazeres artisticos tdo distintos como eu outrora

pensara. A partir deste primeiro estopim comecei a explorar ndo s nesta disciplina, mas em
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todas as outras durante o periodo de pandemia, em como me utilizar dessas diferentes telas e
tecnologias midiaticas para potencializar minha atuacao e fazer com que as limitagdes de estar
preso em casa se tornassem ferramentas de interacdo entre o meu eu fisico € minha
contraparte digital.

Em Euneirophrenia’, trabalho final da disciplina mencionada acima, busquei explorar,
através de uma dramaturgia prépria, o mundo onirico, os devaneios de um garoto atormentado
pelas visdes do mundo 14 fora com o qual ele ndo podia interagir a ndo ser em seus sonhos.
Tirando inspiracdo de filmes surrealistas como Perfect Blue (1997) de Satoshi Kon,
Videodrome - A Sindrome do Video (1983) de David Cronenberg e Um Cdo Andaluz (1929)
de Luis Bufuel e Salvador Dali, busquei criar uma obra que perpassa o teatral e o
cinematografico, utilizando-me das potencialidades de uma atuacdo ndo-realista para
amplificar o sentimento katkiano. Também me empreguei dos rapidos cortes de video para a
composicdo de uma narrativa ndo-linear que evocava o onirico. Para mim, o interessante
como um ator que estd produzindo uma obra que esta situada no limiar entre duas artes, ¢ a de
ndo ter que necessariamente me prender aos principios que regem uma ou outra, podendo
explorar uma performance que foge do realismo congénito ao cinema contemporaneo € que se

assemelha ao teatral em sua composi¢ao, mas que nao o é.

FIGURA 18 - Euneirophrenia (2020), projeto final do TEAC Entretelas.

7 Disponivel em: https:/youtu.be/POhsQwJIfsK8



https://youtu.be/PQhsQwJfsK8
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Em Interpretacdo Teatral 3, ministrada pela Prof.* Ana Cristina Vaz no semestre
2020.2, cujo foco recaia nas metodologias e praticas interpretativas desenvolvidas a partir do
século XX, decidi produzir o video Norman Bates® como meu trabalho final, sendo este um
estudo performativo que misturava teatro, cinema e literatura. Tendo como base o
emblematico filme Psicose (1960) de Alfred Hitchcock e o romance de mesmo nome que
serviu de inspiragdo para o filme, escrito por Robert Bloch em 1959, utilizei-me do
protagonista Norman Bates para aplicar os métodos de representacao trabalhados no decorrer
da disciplina. Foi um fardo e um prazer decidir interpretar um personagem tao reconhecido na
cultura pop mundial, com performances eternizadas por Anthony Perkins na obra de
Hitchcock e também por Freddie Highmore na série prequel’ Bates Motel (2013-2017). Tive
que trabalhar em como encontrar um novo Norman que a0 mesmo tempo ndo ignorava as
performances dos atores que o interpretaram antes, mas que se distanciava delas ao criar um
Nnovo personagem que se misturava com o meu proprio ser e com o material que estava a criar,
que ndo era um filme, uma série e muito menos uma peca de teatro, mas sim um video
performativo de 10 minutos que sintetizava os momentos mais importantes desse homem que

havia sido previamente desenvolvido em um romance de mais de 250 paginas.

FIGURA 19 - Norman Bates (2021), trabalho final de Interpretagdo Teatral 3.

8 Disponivel em: https://voutu.be/PZey0x7VEok
® Prequel, em portugués prequéncia ou prequela, é uma obra narrativa que contém elementos ambientados no

mesmo universo ficcional, cuja histéria antecede ao trabalho anterior, apresentando eventos que ocorreram antes
da obra original. (DAVILA, 2005).


https://youtu.be/PZey0x7VEok
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Como ultimos exemplos de projetos cénico-audiovisuais desenvolvidos no periodo de
pandemia, gostaria de comentar sobre Eu, Ele e o Monstro'’, projeto final da disciplina Voz e
Palavra na Performance Teatral Contemporanea 1, ministrada pelo Prof. Dr. César Lignelli no
semestre 2020.1 € O Reflexo”, projeto final da disciplina de Oficina Basica de Audiovisual,
ministrada pelo Prof. Dr. Sérgio Ribeiro de Aguiar Santos no semestre 2021.1. O primeiro
trata-se de um video de contacdo de historias que explora as potencialidades de modulagao
vocal através da oralidade em trés linguas distintas: portugués, inglés e coreano. Com esse
projeto busquei integrar o cénico € o cinematico com a mesclagem dos trés idiomas que se
misturam a todo momento através da atuagdo, mas cujo o espectador consegue entender o
discurso em sua integridade através da utilizagdo das legendas. Por muito tempo tive a
vontade de atuar nas outras linguas que dominava, o inglés e o coreano, mas isso ndo havia se
mostrado viavel em exploragdes teatrais presenciais, mas que finalmente pude investigar
através do video.

Em O Reflexo, curta desenvolvido para a disciplina da Faculdade de Comunicacao, me
vi desafiado a demonstrar meus aprendizados cé€nicos em um local cujo foco era o cinema. A
dramaturgia para criagdo de um mondlogo se baseou no conto O Espelho, escrito em 1962 por
Guimardes Rosa, cujo foco recai num homem que torna-se tdo obcecado por sua imagem
refletida que passa a ndo mais reconhecer a si proprio. Optei pela utilizagdo de uma estética e
de uma interpretacao substancialmente cartunesca, trabalhando com elementos de palhacaria e
fazendo o uso de tela verde para criagdo de fundos digitais irrealistas e para a duplicacao da
minha propria imagem, que por diversas vezes demonstrava o personagem atonito ao ter que

estabelecer dialogo com seu proprio reflexo, ou seja, consigo mesmo.

httiat T colldifiood:
e eu poderia inundar

FIGURA 20 - Eu, Ele e o Monstro (2020), projeto final da disciplina Voz e Palavra na Performance Teatral

Contemporéanea 1.

19 Disponivel em: https://youtu.be/WjhGwn9I50g
' Disponivel em: https://voutu.be/-nbaBE63BdQ



https://youtu.be/-nbaBE63BdQ
https://youtu.be/WjhGwn9I5Og
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FIGURA 21 - O Reflexo (2021), projeto final da disciplina Oficina Basica de Audiovisual.

3.2 - O Abracar de uma Artisticidade Multidisciplinar.

Durante esse periodo, me descobri para além da atuagcdo, como um artista da
visualidade e da multidisciplinaridade. Cada vez mais vejo a necessidade da integragao das
artes na cena com as novas tecnologias, principalmente no que diz respeito ao audiovisual, ha
muito tempo presente no ambito teatral como j& discutido nos capitulos anteriores, mas cuja a
participagdo se mostrou muito mais latente apos o periodo de pandemia e através das
reinvengdes pelas quais o teatro precisou passar. Com isto em mente, busquei realizar cursos
ligados ao audiovisual que poderiam contribuir para a minha formagao e inser¢ao como artista
no mercado de trabalho ap6s a graduacdo, tendo esses contribuido diretamente para a escolha
do tema desta monografia.

Em 2021, realizei o curso Transmedia Storytelling: Narrative Worlds, Emerging
Technologies, and Global Audiences™ através do convénio da Universidade de Brasilia com a
UNSW Sydney (Universidade de Nova Gales do Sul). Tratando-se da elaboracdo de historias
e narrativas transmidia, ou seja, a criacdo de obras que ndo se limitam a um meio especifico,
como o teatro ou o cinema, mas que integram e borram as barreiras entre as diferentes artes.
Pude aprender sobre todo o processo de concepcao e realizagdo de uma narrativa

transmidiatica, sendo de extrema importancia para abrir minha mente a respeito dos diversos

12 Curso de 26 horas realizado remotamente em julho de 2021 através da plataforma Coursera e ministrado pelos
professores Prof. Dr. Geoge Khutda, Prof. Dr Jeffrey Koh, Prof. Dr. Ollie Bown, Prof. Simon Mclntyre e Prof.”
Emma Robertson da Universidade de Nova Gales do Sul (UNSW Sydney). Certificado e contetido programatico
disponivel em: http://coursera.org/verify/GGGQ329U73]Q



http://coursera.org/verify/GGGQ329U73JQ
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caminhos artisticos possiveis na contemporaneidade e em como as novas tecnologias podem
auxiliar a constante reinvencdo do ambito cénico-performatico de diversas maneiras. Além
disso, também realizei o curso A Arquitetura do Cinema' que tratava-se do estudo da
cenografia e da direcdo de arte, sendo de bastante importincia para suprir a falta de contetidos
relativos a essas duas areas durante a minha formag¢do. Também, pude participar de diversos
outros cursos ¢ oficinas como de assisténcia de dire¢do e fotografia, tendo trabalhado em
curtas e vivenciado sets de filmagem que me trouxeram aprendizados que refletem
diretamente no meu trabalho cénico e nas escolhas em relacao a minha carreira.
Acompanhado por essas novas ferramentas, retornei ao ensino presencial com novos
anseios de explora¢ao das audiovisualidades dentro da cena. Encabecei uma investigacao
sobre as potencialidades de interacdo entre o corpo do ator e a projecao de video, tendo
experimentado isso pela primeira vez na disciplina de Interpretacdo e Montagem, ministrada
pela Prof.* Dr.* Nitza Tenenblat no semestre 2022.1, onde fui responsavel pela execucao
audiovisual da peca So Percebo Que Estou Caindo Quando Vejo Que Estou Correndo. A
projecao desenvolvida por mim era integrada com a utilizacdo de cameras que projetavam
imagens ampliadas dos atores em cena. Um exemplo disso ¢ a uma cena em que utilizava uma
lente fisheye (olho de peixe) acoplada a um celular que transmitia a ampliagdo do rosto do
personagem, interpretado por mim, como se ele estivesse olhando pelo olho magico de uma
porta. Essa imagem era projetada ao vivo atras da protagonista do espetaculo, dando a
sensacdo de opressdo, constante vigilancia e do male gaze'* que a mulher experimentava ao
lidar com um namorado que ndo respeitava seu espago pessoal e suas escolhas. Além disso, o
recurso de transmissdo ao vivo também servia para simular um repérter € uma cameragirl que
seguiam os personagens da peca lhes fazendo entrevistas, sendo que a proje¢do também era
utilizada em diversos momentos para delinear o corpo dos atores € compor a cena através de

suas sombras e de seus movimentos.

30 curso “A Arquitetura do Cinema” foi ministrado de forma online em julho de 2021 por Paulo Lebnidas e
pela produtora CineUm, com duragdo de 5 horas/aula. Com foco em cenografia e dire¢do de arte, o curso teve
como conteudo programatico: a relagdo entre cinema e arquitetura, didlogos através do espago real, a realidade
estilizada e o cinema que manipula a arquitetura, a construgdo de cenarios, locagdes e ambientes reais.

'4 Na teoria feminista, o olhar masculino (em inglés: male gaze) é o ato de retratar as mulheres no mundo das
artes e da literatura a partir de uma perspectiva heterossexual masculina, ou seja, que apresenta e representa a
figura da mulher como objeto sexual para o prazer do espectador homem (KORSMEYER, 2004).
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FIGURA 22 - S6 Percebo Que Estou Correndo Quando Vejo Que Estou Caindo (2022), montagem final da

turma de Interpretacdo e Montagem.

J& na reta final do curso, utilizei-me dos recursos midiaticos e projecdo de uma forma
diferente na disciplina de Projeto em Interpretacao Teatral, ministrada pela Prof.* Dr.* Simone
Reis no semestre 2022.2. Me encarreguei da elaboracao dos materiais audiovisuais que
compunham a montagem de A4 Cantora Careca. Realizei a criagdo de mais de dez videos que
compunham a encena¢do das cenas e que quando projetadas apresentavam contetidos com os
quais os atores interagiam em cena, além de servirem como um elemento estético que
agregava a cenografia do espetdculo ao criar atmosferas e transmitir informagdes que nao
podiam ser expressas oralmente ao publico. Por exemplo, enquanto o publico adentrava o
espaco e encontrava seus assentos, eles viam os atores ainda se arrumando e projetado atras
deles haviam videos de um jornal ficticio, o London Daily, que apresentava as manchetes
mais absurdas possiveis de acontecimentos na cidade de Londres, local onde a pega se
passava, situando o espectador na atmosfera do espetaculo, ao mesmo tempo que lhe dava
prenuncios do que esperar de uma obra do teatro do absurdo. Além do mais, o audiovisual
também serviu de base para a criagdo da corporeidade e da forma de comunicagdo do meu
personagem, o Sr. Smith, ao me inspirar nos personagens Ron Swanson, da sitcom
norte-americana Parks and Recreation (2009-2015), e da amalgamacdo dos personagens
masculinos idealizados pelo diretor Luis Bufiuel nos filmes O Discreto Charme da Burguesia
(1972) e O Fantasma da Liberdade (1974). Tendo estes uma construgdo quase surrealista,
foram importantes referéncias visuais para que eu pudesse entender e encontrar uma

expressividade propria para o meu personagem.
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INGRESSOS PARA NOVA TURNE DA
CAl RA CARECA ESGOTAM
MENOS DE 1 MINUTO

FIGURA 23 - 4 Cantora Careca (2023), montagem final da turma de Projeto em Interpretagdo Teatral.

Por fim, meu ultimo projeto dentro da universidade ¢ marcado por uma distinta forma
de utilizagdo das tecnologias audiovisuais. Desta vez optei por explorar a fotografia e realizar
o registro fotografico do processo criativo para a montagem da turma de Diplomagdo em
Interpretacdo Teatral, ministrada pela Prof.* Dr.* Alice Stefania e pela Prof.* Dr.* Kenia e Silva
Dias no semestre 2023.1. O interesse na fotografia de processos veio através da leitura do
texto Variagoes Sobre Teatro e Audiovisual de Roberta Matsumoto, citado no capitulo
anterior, onde a autora discorre sobre o poder do registro ndo s6 como ferramenta de criagdo
cénica, mas também para os estudos académicos, sendo essas fotos o meu diario de bordo do
semestre. As fotografias que realizo nos ensaios sdo compartilhadas através de um drive com
toda a turma, que podem se utilizar delas da forma que preferirem. Esses momentos
registrados foram utilizados para a inscricdo em editais para obtengdo de espagos para
apresentacao e como potencial material de divulgagdo do espetaculo. Como diario de bordo,
sdao usados por mim para relembrar experimentagdes feitas em sala e como elas podem me
auxiliar na constru¢do do meu personagem, Samuel, da peca Amores Surdos de Grace Passo.
Além do mais, esse personagem, um garoto reservado e com medo de encarar o mundo fora
das quatro paredes de sua casa, estd sendo construido utilizando como inspiragdo algumas
referéncias filmicas como os protagonistas introvertidos de 4 Garota Ideal (2007) de Craig
Gillespie, O Lagosta (2015) de Yorgos Lanthimos e As Vantagens de Ser Invisivel (2012) de
Stephen Chbosky.
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FIGURA 24 - Registros fotograficos feitos por mim do processo de montagem final da turma de Diplomacgao em

Interpretagdo Teatral.

TR )

FIGURA 25 - Registros fotograficos feitos por mim do processo de montagem final da turma de Diplomagdo em

Interpretagdo Teatral.
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CONSIDERACOES FINAIS

O que ¢ polido ¢ impecavel, ndo déi. Também ndo oferece qualquer resisténcia.
Solicita-nos um Gosto. O objeto polido anula qualquer coisa que possa confronta-lo.
Toda a negatividade ¢ assim eliminada (HAN, 2016, p.13).

O filésofo Byung-Chul Han caracteriza em seu livro 4 Salvagdo do Belo os conceitos
de belo e sublime. Na arte, o belo € aquilo que ¢ polido, que nao oferece resisténcias e com
1sso ndo suscita interpretacdo e reflexdo, possui um efeito anestesiante e nao duradouro. Para
o autor, o fazer artistico ndo deve ser belo, mas sim sublime. A arte deve abalar e derrubar o
observador, através da ocultacdo, necessaria para que se haja o exercicio do pensamento e,
consequentemente, o efeito duradouro de uma obra. Diz “a pornografica presenca permanente
do visivel destréi o imagindrio. Paradoxalmente, ndo h4 nada a ver" (HAN, 2016, p.17). Nesta
monografia, transito entre os variados aspectos de uma trajetoéria que me traz epifanias de
expressao artistica, sendo essas um reflexo do meu constante e incessante amadurecimento
como um artista cénico, audiovisual e, principalmente, multidisciplinar, em busca de
identidade propria e original.

Os quatro anos e meio dentro do Departamento de Artes Cénicas na Universidade de
Brasilia foram tudo, menos faceis. Me encontrei diariamente em uma guerra comigo mesmo
para conciliar o artistico ¢ o académico que, em diversos momentos, ndo combinam muito
bem juntos. Ao mesmo tempo em que enfrentava o ja discutido dilema: se havia feito a
escolha certa ao tomar o rumo das artes da cena e ndo do cinema. Perdi a conta de quantas
vezes pensei em largar tudo e tomar um caminho profissional diferente daquele que estava
trilhando, um que fosse mais simples, mais objetivo e principalmente mais seguro. Contudo,
esses pensamentos nunca perduraram por muito tempo, pois a arte ja estava muito imbricada
na minha psique para que eu pudesse cogitar uma vida sem sua presenga. O que amadureceu e
se transformou foi a percep¢do de mim mesmo como um ser multiplo e de que esta
multiplicidade ¢ refletida diretamente nas minhas produgdes artisticas.

Comecei o bacharelado como um ator que queria cursar cinema. No meu primeiro ano,
me Vi como um aspirante a cineasta deslocado em meio a um contexto teatral. Nos dois anos
que se seguiram, progressivamente identifiquei-me novamente como um ator, mas desta vez
apto a conceber, dirigir e ter controle criativo sobre minhas proprias narrativas. Ja no ultimo
ano, fui capaz de abragar inteiramente a multidisciplinaridade e perceber que nao se faz
necessario constranger-me as amarras imagindrias que regem as diferentes linguagens

artisticas, até porque isso nem existe mais, afinal de contas estamos na contemporaneidade.
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Me observo em uma condi¢do em que posso imaginar diferentes formas de aplicacdo dos
conhecimentos obtidos dentro do bacharelado para além de somente da atuagao.

Nao gosto de me denominar um artista de teatro € nem de cinema. Contudo, sou capaz
de fazer teatro e de fazer cinema. Assim como tudo aquilo que transita entre esses dois fazeres
artisticos: a performance, a videoarte, as instalagdes, a fotografia e o que mais possa vir a ser
inventado e enquadrado no campo das narrativas visuais. Saio da graduagdo de maos dadas
com as inumeras reflexdes, memorias e aprendizados e com o entendimento de que essa
pequena-grande vida que vivi durante os Ultimos quatro anos e meio refletirdo de multiplas
formas nas minhas trajetdrias futuras, sejam elas atuando, dirigindo, produzindo, filmando,
escrevendo ou simplesmente imaginando. Todavia, espero que estas serdo essencialmente

artisticas e inerentemente sublimes.
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