Fluxos de imagens videograficas e seu modo operatdrio sobre a cena
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Cada vez mais as novas tecnologias encontram-se inseridas na pratica das artes
cénicas, nas quais seu potencial criativo vem sendo explorado de multiplos modos, compondo
novas relagdes entre real e representacdo e novas modalidades de didlogo com o espectador.
Dentro do amplo espectro de experiéncias cénicas, tem-se por recorte de pesquisa examinar
criagcdes cénicas, em que a imagem em video, tanto enquanto registro do real como de outro
tipo de referencial, integra-se a performance cénica. Como forma de ampliar nossa
compreensdo sobre as propriedades de agdo criativa dos recursos tecnologicos, busca-se entao
reconhecer os modelos pelos quais as tecnologias da imagem se veem integradas a agdo cénica
e seu conseqiiente desempenho sobre a percepcao do espectador. Afinal, como ja apontava
Walter Benjamim ao tecer suas reflexdes sobre a fotografia e o cinema, o desenvolvimento da
técnica promove modos originais de percepgdo e de cogni¢do que acarretam alteragcdes nos
fundamentos da arte.

Inicialmente, parece importante reconhecer que a tecnologia ndo constitui parte da
esséncia do teatro. Entretanto, entendemos que a imagem ¢ sim uma de suas substancias. O
texto espetacular, gragas a seus elementos visuais e sonoros, apresenta uma dimensio
imagética concreta e uma virtualidade imagética que ¢ atualizada pelo espectador. Os
movimentos dos atores, as palavras pronunciadas, os siléncios impostos, o cendrio, os
figurinos, tudo isso sobre o palco compde imagem. A poténcia do arranjo cénico estd
justamente na sua capacidade de produzir imagens. O teatro ¢ uma técnica de composicao de
imagem.

Logo, a primeira questdo que se impde concerne ao entendimento do que seja imagem.
A esse respeito, conforme identifica o filosofo e engenheiro de comunicacao Philippe Quéau,
a palavra “imagem” guarda na sua esséncia uma ambivaléncia, pois “evoca sentidos
contraditérios”. A imagem remete a alguma coisa e, entdo, revela, faz aparecer. Porém, ela
revela por substitui¢do, faz-se parecer com alguma coisa e, entdo, também oculta. Assim,

conclui ele: “A imagem, enquanto imagem, ¢ sempre encoberta e sempre encobre” (p.174).



Em seus estudos sobre a antropologia da imagem, o historiador da arte Hans Belting colabora
com essa ideia, ao afirmar que “toda a imagem, de alguma maneira, poderia ser classificada
como mascara, seja transformando um corpo em imagem, seja existindo como uma entidade
separada, ao lado do corpo” (Belting, p.70). Para ele, a imagem ¢ finalmente a “presenca de
uma auséncia” (p.76).

Toda imagem se constroi gragas a um medium, por meio do qual a recepgdo concretiza
sua presenca. Belting esclarece a importancia em distinguir a imagem de sua midia, pois a
tendéncia € ignorarmos o médium quando estamos diante de uma imagem, como se esta fosse,
finalmente, capaz de existir por si mesma. Nesse sentido, € preciso compreender que tanto a
imagem cénica quanto a imagem em video existem gracas a midias materiais. Afinal,
diferentemente das imagens infograficas, as imagens fotograficas, videograficas ou
holograficas, sao produzidas por superficies sensiveis e ondas eletromagnéticas, elementos
materiais.

Entretanto, ainda que as imagens cénicas e videograficas sejam veiculadas por midias
concretas, ha uma inegéavel distingdo quanto a seu desempenho sobre a percepcao do
espectador. Na performance, a midia cénica (ator, pedaco de madeira, porta) remete a si
mesma, a sua propria realidade e, pela qualidade do agenciamento dessa realidade, a um
conteudo simbolico. H4, portanto, uma dependéncia entre o real da midia e o efeito de
realidade que ela ¢ capaz de construir. Na situacdo do video, a midia se faz transparente,
remetendo a um referente cuja realidade ¢ atualizada pelo espectador gragas a sua memoria
fisioldgica do espaco. E ¢ o conteudo atualizado de realidade que agencia a referéncia a um
contexto simbolico. Assim, ao incluir a projecdo de imagens videograficas gravadas ou
produzidas ao vivo, o criador cénico convida o espectador a realizar um constante
deslocamento de modelos perceptivos.

Examinando algumas experiéncias contemporaneas sob a perspectiva da relagao
estabelecida entre imagem viva e imagem videografica, dois modos operatorios destacam-se.
De um lado, a encenacdo subtrai ou oculta uma parcela da acdo cénica que, pré-gravada ou
produzida ao vivo, ¢ transposta a cena, por vezes de forma autébnoma (reproduzida em monitor
ou teldo) por outras vezes na forma de incrustagdo holografica sobre o espaco cénico, criando
uma experiéncia espectral ao olhar do espectador. Dentro dessa modalidade, pode-se pensar
em montagens dirigidas por Enrique Dias, producdes da Sutil Cia de Teatro e performances de
Otavio Donasci. De outro lado, a encenagdo emprega a imagem videografica em paralelo ao
desenvolvimento da acdo cénica sem um didlogo evidente com a cena, sem interferéncia direta

no seu desenvolvimento. Essa modalidade pode claramente ser observada nas montagens dos



ultimos anos do Teatro Oficina, coletivo artistico que no seu terreiro tecnoldgico vem
misturando em cena imagens pré-gravadas e ao vivo reproduzidas sobre telas ou monitores de
televisio. E assim que em O Banquete (2009), a a¢do cénica encontra-se acompanhada de
imagens reproduzindo obras de arte, espermatozoides, ondas do mar, meteoros. Além de
imagens pré-gravadas, as encenagdes do Teatro Oficina fazem uso continuo de tomadas ao
vivo da agdo cénica e dos espectadores cujas imagens capturadas sdo instantaneamente
projetadas em diferentes suportes.

O fluxo de imagens videograficas, remetendo as imagens dos atores e aquelas dos
espectadores em estado de “expectacdo” ndo ¢ procedimento particular do Teatro Oficina e
aparece com freqiiéncia como recurso de composicdo cénica. O desempenho desse
procedimento desperta multiplas questdes acerca da relacdo cena e a sala. Nesse sentido, ¢
preciso considerar que, pela sua autonomia representativa, a projecdo de imagem instaura
novos espacos de representacdo dentro do grande espaco arquitetonico que acolhe o
acontecimento cénico. Segundo Foucault, o teatro ¢ “heterotopico”, pois possui “o poder de
justapor sobre o palco varios espagos em um unico lugar real, varios locais que sdao neles
mesmos incompativeis” (2004: p.17). No modelo aqui em estudo, a heterotopia nao diz entao
respeito a multiplos espacos ficcionais associados, mas sim a multiplicidade de perspectivas
espaciais de mesmo fato. Ele ndo s6 amplia numericamente as possibilidades de olhar a
performance oferecidas ao espectador, mas possibilita ao olhar do espectador ver aspectos
incompativeis de serem vistos de um unico angulo de visdo como ¢ aquele que normalmente
possui. Ele espelha de certa forma os desdobramentos visuais possibilitados pelos meios
modernos de comunicacdo e informagdo. A cena, como espago de representagcdo, aparece
entdo como um mosaico de imagens simultaneas. O tradicional principio do foco agenciado na
composi¢do, por exemplo, pela movimentacdo, enunciacdo de um ator ou artificio de
iluminacdo, se v€ absolutamente desestabilizado pela presenca de multiplas outras
possibilidades de olhar. Esse desenquadramento da encenagdo obriga o espectador a escolher
o direcionamento de seu olhar. Essa exigéncia transforma a relagdo do espectador com a obra,
passando da posicao de estar diante de uma obra para estar no contexto da obra. A cena torna-
se cada vez mais lugar de experiéncia em vez de espaco de representacao, e o espectador se vé
mais incluido como agente participativo da criagao.

Para a constituicdo desse lugar de experiéncia, corrobora a captura e projecdo de
imagens do publico. Ao transformar também a “expectacao” do espectador, seu olhar atento
ou disperso, em objeto cénico, a encenagdo torna os dispositivos tecnoldgicos em “lugares de

passagem” de todos. E, assim, promove a desterritorializagdo da cena e da platéia. O mosaico



de espacos permite tal circulacao dos atores e dos espectadores que dissolve as fronteiras entre
cena e sala.

Transpondo sistematicamente imagens da cena e dos espectadores, o dispositivo de
video assume finalmente o atributo de maquina de visdo. Impossivel de ndo lembrar aqui do
modelo prisional panoptico de Bentham, em que o observador encontra-se invisivel aos
prisioneiros visiveis. Se o video opera como maquina de visdo, ¢ porque nesse espaco ha
alguém que ndo ¢ ator nem espectador, um desconhecido que, mesmo visivel, mantém-se
andnimo e que transforma o gesto vivo dos atores em gestos videograficos e as reagdes dos
espectadores em objeto cénico. Assim, uma nova fronteira se estabelece, separando atores e
espectadores daqueles que estdo no controle da maquina de visdo. Impossivel ndo pensar mais
uma vez em Foucault, em seu estudo “Surveiller et punir”’, no qual denuncia o modelo
pandptico como “diagrama de um mecanismo de poder levado a sua forma ideal” (p. 202).
Assim, de certa forma o espetdculo encena a situagdo contemporanea de um poder presente,
mas desconhecido de todos. Nesse lugar de comunhdo, em que aparentemente reina a

liberdade, a experiéncia encontra-se vigiada.
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