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RESUMO
Em uma perspectiva histérica, este
estudo tece cruzamentos entre a pratica
teatral e a evolugdo da tecnologia de
imagem no decorrer do século XX ao
inicio do XXI. Desvenda as aproxima-
¢Oes e desconfiangas iniciais do teatro
face as transformagdes tecnoldgicas
ocorridas no seio da sociedade e desta-
ca a situagao atual de uma cena teatral
em que, sem preconceito, se mesclam
imagens compostas por corpos vivos
e imagens produzidas por recursos
técnicos. Nessa trajetoria, examina-se
a fungdo pedagodgica do emprego da
imagem cinematografica no teatro po-
litico de Piscator e Meyerhold; a recusa
da tecnologia pelo teatro essencialista
dos anos sessenta, em nome da pureza
ontoldgica da arte teatral; as isoladas
experiéncias formais e tecnoldgicas
de Svoboda e Poliére e, finalmente, as
significativas mudancas do pensamen-
to teatral que conduziram a presenga
freqiiente, hoje, de imagens virtuais
sobre uma cena motivada, acima de
tudo, em interrogar a percepcao sen-
sorial do espectador.

PALAVRAS-CHAVE: teatro; evolucao tec-

noldgica; projecao de imagem.
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ABSTRACT
From a historical perspective, this article
investigates the links between theatrical
practices and the development of image
technologies that took place throughout the
20th century up to now. It unveils the early
proximities and suspicions of theatrical
performances in regards to technological
transformations, though attention is paid
also to the contemporary scene, wherein te-
chnical resources bring together live bodies
and images. The article intends to examine
a set of issues: the pedagogical function of
both Piscator’s and Meyerhold’s usage of
cinematographic footage in their political
theater; the essentialist theater’s refusal
to the use of technological devices in the
1960s in the name of ontological purity;
Svoboda and Poliére’s unique formal and
technological experiences; and, finally, the
significant changes in theatrical thought,
which ushered in today’s frequent presence
of virtual images that aims at instigating

the audience’s sensorial perception.

KEYWORDS: theater; technological develop-

ment; image projection.

Cada vez mais a cena teatral contemporanea serve-se da eletronica,
eletromagnetismo e informatica, ampliando os recursos técnicos a servigo
de sua composigao. Observa-se o emprego de tecnologias, particularmente
o uso de videos e de microfones, tanto na cena do teatro comercial quanto
naquela considerada “cult”. Evidentemente, a densidade de produgoes

ArtCultura, Uberlandia, v. 13, n. 23, p. 7-22, jul.-dez. 2011



e o grau de sofisticacdo dos recursos tecnologicos empregados sobre a
cena variam de um pais para outro, refletindo tanto uma maior ou menor
permeabilidade cultural quanto um maior ou menor poder econdomico da
producao artistica. Afinal, nao sao todos os encenadores que podem dispor
de um laboratdrio tecnoldgico ao modelo da caserna de Robert Lepage,
situado na cidade de Québec, de forma que o processo criativo se construa
em um intimo didlogo de experimentacao entre artistas e técnicos. Mas,
mesmo no Brasil, onde os espetaculos se fazem com or¢amentos bastante
estreitos, varias experiéncias podem ser contabilizadas nas duas ultimas
décadas, notadamente, aquelas realizadas por Gerald Thomas, Enrique
Diaz, Felipe Hirsch, Otavio Donasci e o Grupo Fila7.

Certamente, a expansao do emprego de recursos tecnoldgicos sobre
a cena, a hibridizagao hoje percebida sobre a cena, reflete o surgimento da
tecnologia digital e a nova paisagem cultural, onde o homem estd mergu-
lhado em uma realidade de interferéncias midiaticas. Um celular no bolso,
um palm a mao, um GPS no carro, um netbook na pasta, um notebook
no escritdrio, uma TV de LCD transmitindo em HD...como diz Nicolas
Bourriaud, “nossa época é realmente a época da tela” '. Essa ¢ a realidade
contemporanea, as tecnologias multiplicam, em uma velocidade vertigi-
nosa, o namero de recursos de comunicagao e informacgao, tornando nossa
existéncia rodeada por monitores de todos os tamanhos, com resolugdes
cada vez mais perfeitas que tornam quase impossivel distinguir o real e o
virtual, deslocam nosso olhar para espago onde nossa visao naturalmente
nado poderia alcangar e nos tornam presentes onde na verdade nao esta-
mos. Diante de tal realidade, nao é de espantar que o teatro tenha, nas
trés ultimas décadas, cada vez mais sem pudor, se tornado permeével aos
recursos tecnologicos audiovisuais, empregando equipamentos digitais
de toda ordem, diversificando os suportes de projecao visual e sonora e
as modalidades de seu uso.

Sob o tema de “teatro e tecnologia”, diferentes estudos vém sendo
desenvolvidos, até porque o tema engloba situacdes muito diversas, o
que nos convoca a apontar o perfil de nosso interesse de pesquisa. Ao
definir o recorte desse estudo, parte-se da distin¢do proposta por Laura
Gemini * da existéncia de quatro modalidades de performances cénicas,
conforme o tipo de interagao entre os trés sujeitos: o performer, a maqui-
na e o espectador. Assim, tem-se no modelo tradicional a interagao direta
performer-espectador; nos veiculos de radio, televisao, video, a interagao
performer-maquina-espectador; na cena eletronica, a interacao mista,
performer-espectador e performer-maquina-espectador e, finalmente, na
performance on-line performer-maquina-homem.

Dentro do contexto da relagao “teatro e tecnologia”, nosso olhar de
investigacao se volta entdo a terceira modalidade mencionada por Gemini,
onde a tecnologia, mais particularmente as tecnologias de imagens, aden-
tra o universo da cena teatral sem, no entanto, suprimir completamente
o convivio real do ator com o espectador. E dentro desse enfoque, que se
busca aqui fazer um resgate histdrico da convivéncia, por vezes solidaria,
por vezes de desconfianga, do teatro com as tecnologias de produgao de
imagem. Uma trajetdria histérica de curso bastante instavel, pois, até a
situagao verificada hoje, quando se observa uma cena teatral hibrida, onde
as interagdes com o espectador se fazem de forma mista por imagens com-
postas por corpos vivos e por imagens compostas por recursos tecnoldgicos,
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se vivenciou uma querela que opunha o humano ao artificial, um embate
motivado em grande parte pelo receio ingénuo da desumanizagao pelas
maquinas e, por consequéncia, da desrealiza¢ao da obra.

Primeiras aproximacoes

Inicialmente, é preciso reconhecer que os avangos da ciéncia sempre
interferiram de alguma forma na historia do teatro que, desde muito cedo,
acolheu recursos técnicos, a comegar pelas rudimentares maquinarias mo-
vimentadas por polias e cordas empregadas nos tempos aureos do teatro
grego classico. Mas é sem duvida, a época do advento da eletricidade que
a relagao entre arte e ciéncia se estreita, pois significativas sao as transfor-
macdes promovidas no ambito da pratica teatral gracas ao emprego da
luz elétrica, por volta de 1880. Sobre esse fato, lembrava Adolphe Appia
no inicio do século XX: “Somos obrigados a constatar o paralelismo entre
evolugao da iluminagdo no teatro (particularmente sua eletrificagao) e a
concepgao do fendmeno teatral e sua percepgao. O escurecimento da sala
durante a representa¢ao promove o fortalecimento da ilusdo da imagem
cénica” *. Na verdade, gracas a introducao da eletricidade no teatro, a cena
se abriu a novas experimentagoes de ilusdo 6tica, a realizagao de jogos de
luz e sombra, permitindo aos atores descobrir, inclusive, novos modelos
de deslocamentos sobre o palco. No inicio do século XX, André Antoine
reconhece também com entusiasmo o potencial da luz para uma nova esté-
tica da representagao: “Para extrair um magnifico resultado, nao é preciso
temer emprega-la, mas inegavelmente difundi-la” .

Foi gracas a luz elétrica que se consolidou a cultura da ilusdo no tea-
tro, na virada do século XIX para o XX. E dentro dessa cultura da ilusao se
impOs a busca do efeito de real que viria ser definitiva para o surgimento
da mais importante investigagao sobre a arte do ator até entao desenvol-
vida, aquela liderada pelo ator e encenador russo Constantin Stanislavski,
cujos principios e procedimentos técnicos se tornaram referéncia em todo
o Ocidente. Coincidentemente, nesta mesma época da cultura ilusionista,
se realizaram as primeiras experiéncias cinematograficas, desenvolvidas
por Louis Lumiere, George Méliés e David Griffith. E interessante obser-
var que os principios da técnica stanislavskiana sobre a arte do ator e os
atributos técnicos do cinema revelam uma coincidéncia sobre o tratamento
da relagao tempo e espago, em plena consonancia com as ideias cientificas
daquele momento histérico, quando a concepgao euclidiana de espago
igual e imutavel (“espago absoluto”, segundo Newton) aparece contes-
tada pela teoria da relatividade de Eisenstein (multiplicidade de espagos
em movimento) e quando o homem aparece guardando em sua existén-
cia um espago (inconsciente) onde o tempo parece suspenso (Freud). Os
dispositivos técnicos do cinema surgem como possibilidade de conservar
o passado e de trazé-lo como sensa¢do de presente, enquanto a técnica
stanislavskiana da revivescéncia aparece como procedimento de resgate
de um passado preservado pela memoria para imprimir autenticidade
no tempo presente. E na manipulagio do tempo e do espaco, em favor da
construcao de um presente ilusoriamente real que, lado a lado, surgem o
cinema e as investigagoes acerca do trabalho do ator.

Datam dos anos vinte os primeiros cruzamentos do teatro com o
cinema, quando alguns cendgrafos e encenadores na URSS e na Alemanha
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investem na ampliagao dos recursos de composigao cénica, trazendo a cena
teatral a projecao de fotografias e de filmes. E assim que, para festejar o
quinto aniversario da Revolug¢ao Russa, na montagem A terra erquida (1923),
adaptacao da peca A noite de M. Martinet, V. Meyerhold utiliza a proje-
¢ao de textos, titulos de cenas, fragmentos de didlogos de atores, slogans
empregados durante a guerra civil, fotografias da revolugao. As proje¢des
interrompiam a continuidade da agao dramatica, conduzindo o espectador
a estabelecer continuamente elo entre representagao e realidade histdrica.
Asimagens projetadas assumiam uma fungao didatica, contribuindo para
exaltar o espirito da guerra e fomentar a expectativa da constru¢ao de uma
sociedade melhor.

Se Meyerhold pode ser considerado o pioneiro no emprego da proje-
¢ao, E. Piscator foi sem duivida aquele que realizou, a época, as experiéncias
mais refinadas no sentido da integra¢ao de imagens técnicas ao palco. A
leitura de O teatro politico escrito por Piscator nos permite descortinar as
multiplas experiéncias realizadas pelo encenador alemao e acompanhar
passa a passo suas pesquisas cénicas articulando teatro e cinema, que tive-
ram inicio em 1924, com a montagem de Bandeiras (Fahnen) e culminaram
no projeto para um novo modelo de teatro, “Teatro sintético”, concebido
juntamente com W. Gropius.

Realizada logo apds a crise inflacionaria da Alemanha do inicio
dos anos 20, a montagem de Bandeiras (1924), reunindo cinqiienta e seis
atores, trazia duas telas dispostas a esquerda e a direita da cena, onde
eram projetados fotos e textos explicativos sobre a situagao representada.
Através desses recursos, Piscator buscava acentuar a estrutura épica da
peca escrita por A. Paquet, promovendo interrup¢des na continuidade da
acao dramatica (a luta dos trabalhadores de Chicago, ao final do século
XIX, por jornadas de trabalho de 8h) e, sobretudo, despertar o espectador
para as implicagOes sociais e econdmicas de uma realidade similar aquela
em que vive. “Eu nao percebia ainda totalmente a importancia tedrica das
projecoes empregadas ali pela primeira vez. (...) foi necessario alguns anos
de trabalho pratico para reconhecer que os textos intercalados criticados
como ‘nao felizes’ constituiam, ao contrario, o essencial dessa representa-
¢ao”, afirma Piscator °.

Sempre dentro de uma proposta cenografica, distinta do decorativis-
mo proprio da cena ilusionista burguesa, composta por dispositivos nao
figurativos de carater puramente funcional, Piscator d4 continuidade as
suas experiéncias, empregando recursos técnicos audiovisuais cada vez
mais requintados e aprimorando continuamente os modos de sua operagao.
Ao descrever os fatos que envolveram a montagem, em 1925, de Apesar de
tudo (Trotz Alledem!), o encenador afirma: “O filme era para mim, ‘apesar de
tudo’ um documento. Desde o inicio, utilizamos tomadas da vida auténtica
da guerra, da mobilizacao, um desfile das mansoes reinantes da Europa,
etc., extraidas de arquivos imperiais que amigos haviam nos fornecido”
6. Esses “documentos” projetados visavam, portanto, promover a ligagao
entre teatro e vida ”. Uma vida que devia ser sempre trazida a cena na s piscaTOR, Erwin. Le shédrre
perspectiva da experiéncia coletiva. “Nao é mais o individuo, com seu  politique. Paris: L’ Arche, 1972,

destino pessoal, que constitui o elemento herdico da arte dramatica atual, p- 37
mas a época ela mesma, o destino das massas” ®. * dem, ibidem, p. 65.
Quando em 1927, Piscator decide levar a cena Rasputin, de Tolstoi, 7 Idem, ibidem, p. 130.

ele é posto diante do desafio de destacar um tema histérico dentro da obra, $ Idem, ibidem, p. 128.
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pois, fiel a sua convicgao, precisa transpor os limites dos fatos particulares
a vida de uma personalidade em favor da relevancia de questoes sociais.
E assim que, na adaptacio de Félix Gasbarra e Léo Lania, a peca ganha o
subtitulo “Os Romanov e o povo que se revolta contra eles”. No propdsito
de “ampliar o destino de Rasputin até as dimensdes do destino da Euro-
pa” ?, de aprofundar o tema da obra na perspectiva das questdes politicas,
econdmicas e militares do contexto que antecedeu a revolucao, de 1915 a
1917, é novamente em documentos cinematograficos, que Piscator encontra
preciosos elementos para sua encenag¢ao. Apds uma exaustiva pesquisa
realizada por sua equipe em mais de cem mil metros de negativos, Pis-
cator seleciona uma série de documentos, a ser projetada sobre um novo
dispositivo especialmente concebido para o espetdculo: o “calendario”,
uma moldura mével de deslocamento facil sobre a cena, dentro da qual
se estendida uma tela.

Em seu relato sobre a montagem de Rasputin, Piscator classifica os
filmes empregados em trés categorias: o filme didatico, o filme dramatico
e o filme de comentario. Em sua classificacao, Piscator ndo toma como
principio a natureza da imagem veiculada na tela, mas a fungdo que cada
uma assume no espetaculo. Assim, o filme didatico é aquele que contribui
para contextualizar o espectador no tempo e no espago em que a agao se
desenvolve, fornecendo imagens de fatos objetivos, atuais ou histéricos;
o filme dramatico intervém diretamente no desenvolvimento da acao
dramatica, disposto entre cenas ou durante a realizacao de uma delas, ele
aporta elementos que contribuem diretamente para o desenvolvimento
da agdao dramatica, substituindo assim a representacao cénica de deter-
minadas situagdes; e, finalmente, os filmes de comentdrios que possuem
funcao semelhante aquela tida pelo “coro antigo”, despertando de forma
critica a atengao do espectador para aspectos da agao, eles instauram uma
dinamica de contraste entre aquilo que se passa sobre a cena e aquilo que
¢ mostrado através do filme, sejam textos ou imagens.

Nao resta duvida que essas experiéncias, independente de seu modo
operatorio, refletiam mais do que um desejo estético de transpor os limites
da caixa cénica. Inseridas em um momento histérico de enorme turbu-
léncia sociopolitica, correspondiam a busca de articulagao da arte teatral
com a realidade. Nao se tratava mais, portanto, de construir a ilusao de
realidade, mas de fazer a realidade historica adentrar a cena. Em todas as
suas formas, as imagens cinematograficas aparecem entao nas montagens
de Piscator como recurso privilegiado de “elevar as cenas privadas ao ni-
vel da histdria, uma elevacao ao plano social, politico e economico” . O
emprego da tecnologia de imagem tem, portanto, um objetivo claramente
pedagogico, em um teatro politico de influéncia marxista. Elas sdo postas
a servigo do processo de conscientizagao sociopolitica do espectador e,
consequentemente, em favor de transformagdes sociais. Assim, afirma
Piscator, “ndo se trata de utilizar por puro prazer essa ou aquela técnica,
mas de gestar uma nova forma de teatro, fundada sobre uma concepgao
comum do mundo: aquela do materialismo historico” '

Nao ha aqui nenhuma inquietagdo sobre a contaminagdo do teatro
pelo cinema, a introduc¢do de uma arte “reprodutivel” no ambiente da
efemeridade especifica das artes vivas, aspecto que sera objeto de discus-
sOes futuras pelo teatro. Para responder ao desafio de atuar em uma cena
desnuda, composta por elementos metalicos e telas, o ator deve representar
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de forma “auténtica, rigorosa, aberta, desprovida de ambiguidade”, em
um estilo por Piscator denominado de “neo-realista”. Aqui tanto a forma
caricatural quanto o aprofundamento psicolégico de composigao de perso-
nagem estao banidos em favor de um natural criado de maneira “pensada,
intelectualmente e cientificamente”. E preciso “reproduzir o natural a um
nivel superior” 2. Mas mesmo cumprindo esse ideal de representacdo, ao
ator ndo € conferida nenhuma supremacia em relacao aos demais elementos
de composi¢ao da obra cénica. “O ator adquiriu para mim”, diz Piscator,
“que sonhava ao efeito global de uma obra e a sua orientagao politica, uma
fungao andloga aquelas da luz, da cor, da musica, ao dispositivo cénico, e
ao texto ele mesmo” .

Aidéia que anima a articulagao do teatro com a tecnologia de ima-
gem ¢ a de que “as revolugdes sociais e intelectuais sempre estiveram
estreitamente ligadas as transformagoes técnicas. Consequentemente,
a transformacgao da fungdo do teatro implica uma modificacao do apa-
relho cénico” ™. E &, alids, por essa razao, que desse longo processo de
articulagao teatro-cinema emerge a proposta de implementacdao de um
novo modelo de arquitetura teatral. “Nosso principio de trabalho con-
siste em adaptar a cena todas as conquistas técnicas realizadas em areas
estranhas ao teatro: nada de decorativismo, mas uma cena construtiva,
de construgdes funcionais” °.

Ainda que tenha, infelizmente, ficado somente no papel, o projeto
do “Teatro sintético”, concebido por Gropius e Piscator previa, dentre uma
série de novos dispositivos cénicos, a possibilidade do uso da projecao
cinematografica tanto na conformacao de um quadro disposto em palco
italiano quanto em superficie circular envolvendo inteiramente o publico,
gracas a um sistema de aparelhos moveis.

E nesse mesmo momento histérico que, em meio a discussao filoso-
fica sobre o carater artistico do cinema, o filme como sucessao de imagens
aparece correspondendo as alteragdes da percep¢ao humana advindas das
transformacdes nao so técnicas mas também sociais. Assim, no célebre en-
saio “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” (1935), Walter
Benjamin (1892-1940), afirma:

O cinema é a forma de arte correspondente a vida cada vez mais perigosa que levam
os contempordneos. (...) O filme corresponde a alteragdes profundas do aparelho de
percepgdo, alteragoes com as quais se confronta, na sua existéncia privada, qualquer
transeunte no trdnsito de uma grande cidade, ou com as quais, numa perspectiva
historica, atualmente, qualquer cidaddo experimenta’.

Observa-se que, a época, nao € so o filme enquanto elemento de
composi¢do cenografica que passa a interessar o teatro. Os principios
que norteiam seu processo de criacao (decomposicao da unidade e reor-
denagao das partes), tao bem explicados por Eisenstein em seus estudos
acerca da montagem cinematografica, passam a ser referéncia de inves-
tigacado teatral. Esses principios sao trazidos para o ambito da pesquisa
da pratica do ator, notadamente, por Meyerhold em sua proposta de
treinamento Biomecanico e, posteriormente, para o processo de compo-
sicao de espetaculo, cuja experiéncia mais marcante foi a montagem de
O cornudo magnifico (1922).
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Tempos de desconfiancas

No processo continuo de ampliacao dos limites naturais da visao e
da audigao, ao surgimento do cinema segue-se o aparecimento da televi-
sdo, cujos primeiros experimentos, atribuidos ao engenheiro escocés John
Logie Baird, datam de 1920. Todavia, ¢ somente ao final dos anos 30 que
comegam a serem realizadas transmissoes regulares e aparelhos de televisao
passam a ser vendidos. E é apds a Segunda Guerra Mundial que a nova
midia comeca a se popularizar impulsionada pelo surgimento de grandes
producodes realizadas exclusivamente para a televisao.

Ao estudar a genealogia das midias, André Gaudreault e Francois
Jost apontam para existéncia de um cruzamento das midias"”. Ou seja,
toda nova midia possui um débito em relagdo a uma (ou mais midias)
que a antecedeu, pois o processo de surgimento de uma midia se faz no
entrelacamento do “antigo e do novo”. Assim, o cinema tem um débito
operatorio em relagao ao teatro como a televisdo tem em relagao ao cinema,
independente da diferenca da natureza fisica das imagens envolvidas em
cada dispositivo. O computador tem débitos inclusive com meios primarios
de escrita, pois em sua tela abrimos “péginas”, enviamos “mensagens” etc.

Se, por um lado, toda nova midia tem uma divida com outra que lhe
antecedeu, por outro lado, ela afirma sempre uma diferenga. Dessa forma,
ainda que a televisao veicule, como o cinema, imagens de um espago outro
que nao é aquele em que se situa o espectador, ela traz, diferentemente
do cinema e gragas aos satélites, a inovagao da transmissao das imagens
simultaneamente ao acontecimento. Foi gracas a ela que, em 1937, a coro-
acao do rei Jorge VI da Inglaterra pode ser assistida ao vivo e a distancia
por suditos ingleses. Enquanto o cinema guarda, em relagao ao teatro, a
semelhanca da convengdo de acontecimento representado, mas do teatro
se distingue pela defasagem temporal existente entre agao representada e
expectagao, a televisao ao transmitir ao vivo, ndo sé acontecimentos reais,
mas inclusive pegas teatrais, oferece a possibilidade do acontecimento
representado se fazer no tempo da expectagao de forma similar ao teatro.

Os avangos da tecnologia que permitem a produgao “ao vivo” nao
repercutem, entretanto, imediatamente sobre a cena teatral como acorre em
outras areas artisticas. No verao de 1952, Carolina do Norte, no refeitorio
do Black Mountain College o publico é convidado a assistir um espetaculo,
liderado por John Cage, onde se desenvolvem agdes distintas, musica ao
piano, reproducao de discos antigos, declamagao de versos, leitura de tex-
tos, seqiiéncias de movimentos dangados (Merce Cunningham) e projecao,
sobre as paredes e teto, de imagens cinematograficas. Esse espetaculo,
estruturado sobre o principio da interdisciplinaridade, da convivéncia co-
laborativa e isondmica de todas as artes, reunia musicos, bailarinos, poetas,
artistas plasticos, “s6 faltavam propriamente ditos atores”, observa Marco
de Marinis®. E assim, conclui ele: “o teatro se manifesta totalmente aparte
dessa efervescéncia de novas ideias e novas experiéncias, que caracteriza
a situagao de diferentes setores artisticos na década seguinte ao final do
segundo conflito mundial”*.

Nova Iorque, outubro de 1966, por iniciativa de Billy Kliiver, dez
artistas associados a trinta cientistas e técnicos do centro de pesquisa da
Bell Telefone Laboratories apresentam durante nove dias no 69th Regiment
Armory performances especialmente concebidas na integragao da arte com
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a tecnologia. Tratava-se do histdrico evento 9 Evenings -Theater and Engi-
neering, onde John Cage, Lucinda Childs, C")yvind Fahlstrom, Alex Hay,
Debora Hay, Steve Paxton, Yvonne Rainer, Robert Rauschenberg, David
Tudor e Robert Whitman trouxeram a um publico numeroso propostas
artisticas as mais diversas, fundadas, porém, sobre principios criativos
similares e inovadores. As performances eram marcadas pela “interativi-
dade”, “composicdes em processo aleatdrio” e “colagem ao vivo”, pratica
essa desenvolvida originalmente no Black Mountain College.

Apesar de portar o subtitulo de “teatro e tecnologias”, cabe observar
que o evento reunia em sua maioria artistas vinculados especialmente
as areas artisticas da danga, musica e artes visuais e ndo se pode afirmar
que tal evento faga efetivamente parte da historia do teatro, como faz,
por exemplo, da histéria da danca e da musica. Alids, no que se refere a
articulagdo com novas tecnologias, no ambito das artes cénicas, a danga
adotou sempre uma posigao mais progressista do que o teatro, se firmando
inclusive na lideranca do emprego de softwares de composigao e notagao
de movimentos corporais. Por outro lado, desde o final dos anos 50, artistas
vindos das artes visuais davam forma a happenings e performances onde
a experiéncia viva se misturava ao emprego de tecnologias, imbuidos do
entendimento de que os meios fazem a mensagem. Alids, diferentemente
do tratamento dado pelo teatro dos anos 20-30, onde a imagem projetada
era empregada para informar o espectador sobre a realidade, a época, as
performances empregam a tecnologia para, através de seu modo operatorio,
depositar um olhar diferenciado sobre a realidade.

O teatro, desde sempre, se organizou como uma arte multidisciplinar,
reunindo literatura, artes visuais, musica, por vezes até mesmo a danca.
Mas, certamente, foram nas palavras de Richard Wagner que a concepcao
do teatro como expressao multidisciplinar tomou uma forma mais evidente.
Quando, em “Obra de arte do futuro” (1850-1851), o compositor caracteriza
o drama como “obra de arte total” (Gesamtkunstwer), arte cuja existéncia
e beleza estdo vinculadas a integragao de todas as artes e na qual cada uma
dessas desvenda um potencial que nao poderia atingir em separado®. Se
o pensamento de Wagner é revistado por diferentes homens de teatro da
primeira metade do século XX, a concep¢ao de uma cena multidisciplinar
permanece. E assim que A. Appia, em A obra de arte viva (1921), propde
uma hierarquia entre os elementos do espetaculo, relacionando as interfe-
réncias existentes entre ator, espago, luz, cor, tempo sob a tutela do movi-
mento. G. Craig, por sua vez, considera as artes mencionadas por Wagner
como fontes de meios de expressao presentes na composigao teatral: “A arte
do teatro nao é nem a atuagao dos atores, nem a peca, nem a encenagao,
nem a danga; ela é formada pelos elementos que as compdem: do gesto
que € a alma da arte do ator; das palavras que sdao o corpo do texto; das
linhas e das cores que fazem a existéncia da cenografia; do ritmo que é a
esséncia da danga?!.

Na segunda metade do século XX, a cena teatral se distancia, porém,
da concepgao wagneriana que norteara o teatro moderno. Se, por um lado,
o fendmeno do teatro politico, o ideal de um teatro de agao revolucionaria,
fortemente influenciado pelo pensamento de Bertold Brecht, persiste, por
outro lado, surge um novo movimento teatral cujos valores vao a contramao
da aproximacao interdisciplinar e que se mostra refratdrio a aproximagao
com as inovagoes tecnoldgicas. Na realidade, o teatro mergulha em um
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questionamento ontoldgico. Os fatores sociopoliticos do pds-guerra, so-
mados a popularizacao da televisao e as novas formas de contato com a
realidade, instauradas por ela, impulsionam o teatro a interrogar-se sobre
seu papel social e, consequentemente, sobre sua propria natureza. O que
é o teatro? O que é preciso para que ocorra o fendmeno teatral?

Certamente foi J. Grotowski quem formulou de maneira mais precisa
essa resposta, em seu manifesto acerca de um “teatro pobre” e que, através
de uma prética artistica de impacto de publico e critica, conquistou em
diferentes continentes muitos adeptos aos seus principios artisticos. Sua
resposta surge de um processo de eliminacao, no qual interroga o carater
efetivamente imprescindivel de cada elemento de composicao cénica (texto,
cendrio, figurino, musica, etc.) para que ocorra o acontecimento teatral. E
assim, conclui que os tinicos elementos indispensaveis para constituicao
do fato teatral sdo o ator e o espectador. Dessa forma, a esséncia do teatro
estd naquilo que se passa entre alguém que faz na presenca real de alguém
que V&, aspecto do fendmeno teatral com o qual as midias tecnoldgicas nao
podem rivalizar.

Imbuido desta visao purista, o teatro experimental nao se mostra, a
época, permeavel a travar um didlogo com os novos recursos tecnoldgicos.
As realizag0Oes teatrais, explorando tecnologias de imagem cinematograficas
e de video, notadamente aquelas concebidas pelo cendgrafo tcheco Josef
Svoboda (1920-2002) e pelo encenador francés Jacques Poliere (1928), podem
entao ser consideradas como caminhadas teatrais solitarias. Na verdade,
para Svoboda e Polieri, os avancos da mecanica, cinética e 6tica deveriam
ser empregados de modo a extinguir a frontalidade tradicional da cena e
promover a composicao de uma realidade, nao iluséria como aquela al-
mejada na virada do século XIX-XX, mas “magica”. Compreende-se entao
porque Svoboda denomina Lanterna mdgica seu famoso espetaculo criado
especialmente para a Exposi¢ao Universal de Bruxelas (1958), no qual uti-
liza um sistema de projetores eletricamente sincronizados e multiplas telas
que adotavam variadas posigOes. Esse sistema, levado posteriormente ao
estidio experimental Lanterna magica, fundado por Svoboda em Praga,
permitia que a agao se passasse, alternadamente, em cena e na tela. Na
continuidade de sua pesquisa sobre tecnologia, Svoboda concebe a “poli-
tela”, cujo funcionamento nao visa um efeito ilusério de realidade e, conse-
quente, envolvimento psicoldgico do publico, mas oferecer ao espectador,
através da projegao simultanea de multiplas imagens de um mesmo objeto
ou sujeito, uma “visao cubista do universo”?. E com propdsitos similares
aos de Svoboda, no intuito de compor magia cénica, que Polieri concebe
o “Teatro do movimento total”, onde cameras e projecdoes em video se
integram para a criagao de cenas moveis e a imersao dos espectadores em
projecoes sonoras e visuais em 360°.

E preciso considerar que as experiéncias formais e tecnoldgicas,
tanto de Svoboda quanto de Polieri, sdo fruto mais do convivio e sintonia
com o pensamento da vanguarda de outras areas artisticas do que com
aquele do teatro experimental da época. Alids, Svoboda nao era um artista
exclusivamente do teatro, como comprova o conjunto de produgoes (apro-
ximadamente setecentas) realizadas por ele ao longo da vida, reunindo ce-
nografias para danga, dpera e outros eventos cénicos de grande magnitude,
além de cinema e televisdo. E em parceria com arquiteto Le Corbusier que
Polieri promove a realizacao dos famosos Festivais de Arte de Vanguarda
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em Marseille (1956), Nantes (1958) e Paris (1960)%, eventos de intercambio
artistico e de investigagao de novos procedimentos audiovisuais, reunindo,
entre outros, o coréografo M. Béjart, o artista plastico M. Ragon, o cineasta
C. Fond, o musico A. Hodeir.

Na perspectiva essencialista da arte teatral, defende-se a preservagao
da qualidade artesanal do teatro, recusando-se o emprego de recursos
tecnoldgicos em nome da supremacia da atuagao do ator, que se torna
objeto principal de interesse das mais diversas investigagdes. Neste teatro
repudia-se tanto a ilusao da realidade quanto a constru¢ao de uma realidade
magica. Afirma-se o valor da “autenticidade” e, assim, a singularidade do
fendmeno teatral no centro de uma sociedade cada vez mais investida na
reprodutibilidade técnica.

O teatro é a arte de “representar” porque comunica, através de um
significante, um referente ausente como as demais artes. O fendmeno tea-
tral, entretanto, € mais do que representacao é “re-apresentacao”, pois opera
para além da repeticao de elementos de composigao previamente definidos.
Em seu estudo sobre a obra de arte na época da reprodugao técnica, W.
Benjamin avanca a idéia de que “o aqui e agora do original constitui aquilo
que se chama de sua autenticidade”*. Ora, o fendmeno teatral — ainda
que em certo sentido reprodugao — se caracteriza pela atualizagao do hic
e nuc, pois toda obra cénica possui, tal qual a vida, um carater de imper-
manéncia, obrigando a se recriar constantemente. E oportuno lembrar
que a palavra “reproducao” denota tanto o sentido de copiar, produzir
novamente, como também o sentido, dentro da perspectiva bioldgica, de
formagao de novos seres. Assim, enquanto a reprodugao técnica assegura
a estabilidade de um original sem a “aura”, a reprodugao propria ao teatro
pode entdo ser associada a reproducao organica das espécies onde se da
sempre 0 nascimento a um novo “original”.

A autenticidade reivindicada pelo teatro essencialista ultrapassa,
porém, a questao da “originalidade” da obra cénica implicita em todo
acontecimento teatral. A autenticidade ¢, entdo, compreendida como
sintoma humano genuino nao percebido no ambito da realidade da vida
quotidiana. Mais exatamente, o teatro almeja oferecer ao espectador o
contato com uma verdade nao percebida na vida do dia a dia e, através da
forga dessa experiéncia, promover a congregacao social perdida na esfera
da “sociedade do espetaculo”. Alids, conforme denunciava a época Guy
Débord no célebre texto La société du spectacle (1967), o sistema espetacular
possibilitado pelo avango da técnica acarretou o isolamento do homem:

O isolamento funda a técnica e o processo técnico isola por sua vez. Do automduvel a
televisdo, todos os bens selecionados pelo sistema espetacular sido também suas armas
para o reforco constante das condigdes de isolamento das “multidoes solitdrias”
(...) O que une os espectadores é somente uma relagio irreversivel que constitui o
centro mesmo daquilo que mantém o isolamento deles. O espetdculo retine o sepa-
rado, mas ele o reline enquanto separado. (...) A alienagio do espectador em favor
do objeto contemplado (que é o resultado de sua prépria atividade inconsciente) se
expressa assim: mais ele contempla, menos ele vive; mais ele aceita se reconhecer nas
imagens dominantes da necessidade, menos ele compreende sua propria existéncia

e seu proprio desejo®.
Afastando-se dos aportes da tecnologia, o teatro experimental surgido
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nos anos sessenta defende o ideal da autenticidade organica, associando
essa a um processo subjetivo (vivido pelo ator) cujo sintoma emergente
tera efeito de exemplaridade. E somente investindo na individualidade
que, dialeticamente, o fendmeno teatral resgatara seu poder original (dos
tempos primitivos) de congregacao social, instituindo-se como experiéncia
coletiva, vivéncia cada vez mais ausente na sociedade do espetaculo.

Novos dialogos

No sébrio cendrio que retine somente uma mesa, algumas cadeiras
e um cabide para roupas, Peter Brook, um dos mais importantes encena-
dores de concepgao teatral essencialista dos anos sessenta, dispoe em 1993
na composicao da cena de L’homme Qui de dois aparelhos de televisao nos
quais sao difundidas imagens dos atores, capturadas ao vivo. Sem renun-
ciar a uma encenagao minimalista e a supremacia do ator sobre a cena que
caracterizam sua obra e através da qual conquistou notoriedade internacio-
nal, Brook ndo se furta entao de recorrer agora a imagem tecnologica para
retratar os movimentos interiores e exteriores do homem contemporaneo,
seus traumas neuropsicoldgicos.

Desde seu retorno do exilio, em 1984, Z¢é Celso Martinez Correa, cujas
produgdes artisticas nos anos 60 se viram marcadas pelo carater politico,
mas igualmente pelo resgate das energias essenciais dos tempos do ritual,
surpreendentemente, fomenta a ideia de construir um espaco teatral, onde
o primitivo e o tecnoldgico estejam intrinsecamente associados. Em suas
“consideracdes intempestivas para a criacao do primeiro teatro de estadio”,
esse grande artista afirma:

O Teatro deve estar equipado, portanto, como uma “Lanterna Mdgica” contempo-
rdnea, um Svoboda sem a Caixa Preta. A Grécia tinha os chamados Bucdliuns que
eram anfiteatros enormes onde se fazia uma espécie de reality show com os aconte-
cimentos intimos, puiblicos e privados, todos misturados, dando-se para a cidade.
A revolucdo digital tende a desenvolver cada vez mais a tecnologia de captacio que
amplia as capacidades humanas. Teldes de grande intensidade e qualidade, gravagio
do espetdculo no escuro, com olhos do que nio enxergamos, projegoes visiveis a luz
de sol intenso, microfones de super sensibilidade para agdes sonorizadas que contra-
cenem com as ambiéncias energéticas e climaticas criadas pela relagdo piiblico-ator,
vividas em montanhas russas sonoras — em grande volume, sussurrando, captan-
do siléncios das mais diversas atmosferas, imprevisiveis no contato da tecnologia
com a sempre imprevisivel energia viva criada pela atuacdo direta e pela presenca
explicita voltivel do universo. Assim como a Natureza, o Teatro deve ser Bdrbaro,
mas também tecnizado, com a sequnda Natureza: a Cyber %,

Enquanto o Teatro Estagio nao se concretiza, Zé Celso se incumbiu
de transformar o espago do seu Teatro Oficina no que chama de “terreiro
tecnologico”, empregando hd mais de dez anos recursos multimidias na
maioria de suas encenagoes, usando tanto a modalidade de imagem pré-
gravada quanto imagem gravada ao vivo.

Considerando como exemplo esses dois encenadores e suas trajetdrias
artisticas, ndo ha mais como negar que o teatro passou por uma mudanga
significativa no que tange sua relagao com a tecnologia e, em especial, a
tecnologia de producgao de imagem. Ele mudou radicalmente, se compa-
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rado a atitude de desconfianga do teatro anos sessenta. Multiplos fatores
podem ser elencados como motivadores dessa transformagao, tanto fatores
associados ao desenvolvimento da propria tecnologia, notadamente, o
surgimento do video compacto a partir da década de 70 e a miniaturiza-
¢ao dos equipamentos de captura, proje¢ao de imagem e de som a partir
da década de 90, quanto fatores especificos da histdéria do teatro, a emer-
géncia de novos artistas, encenadores filhos da geragao pds-nascimento
e popularizagao da televisdao. Assim, testemunha Enrique Diaz sobre sua
motivagao em articular a cena teatral e o video: “...a heranca do cinema
esta ai, ha muitas décadas, a televisao ha décadas também se encontra em
nosso cotidiano, permeando nosso imaginario. E natural imaginar uma
imagem tridimensional, uma imagem projetada em monitores dentro do
espetaculo. E uma coisa que parece gostosa, tem intensidades poéticas,
enfim, interessantes .

Robert Lepage salienta que a familiaridade ndo s6 do encenador, mas
também do espectador com equipamentos e os modos de producao de ima-
gem Otico-sonora foi decisiva para seu emprego no ambito do espetaculo.

Nos anos 69, 70 e inicio dos anos 80, as tecnologias de projegio (video, slides,
multimidia) ndo eram familiares. As pessoas tinham televisdo, mas ninguém sabia
como ela funcionava. Era estranho utilizar essas tecnologias em cena, porque 0s
espectadores ficavam somente maravilhados ou subjugados por elas, e nio suficien-
temente sensiveis a poesia ou a narrativa. Entendo que as coisas mudaram, pode-se
a partir dai empregar o video sobre a cena: todas as pessoas possuem uma cimera
em casa. Essas tecnologias foram desmistificadas, elas se tornaram como sombras
chinesas. As pessoas aceitam agora embarcar em uma viagem poética quando se
utiliza o video®.

Dentre tantos outros fatores que poderiam aqui ser arrolados como
motivadores da mudanga de comportamento do teatro em relagao a tecnolo-
gia, destaca-se um em especial: o fortalecimento da importancia concedida
a comunicagao sensorial da cena com o espectador. Na verdade, até a me-
tade do século XX, o fendmeno teatral encontrava-se, fundamentalmente,
calcado no exercicio da comunicagio de ideias e pensamentos. E o teatro
essencialista, muitas vezes inspirado em Artaud, que vem investir no
contato sensorial com o espectador. E visando esse dialogo sensorial que
o teatro dos anos sessenta elege investir na “organicidade” do ator como
potencia primeira a comunicagao. As produgodes teatrais de Grotowski se
compunham, mesmo, sobre o principio da dissociacdo entre a organicidade
da acdo fisica do ator e o valor semantico dessa dentro da montagem do
espetaculo. A luz do pensamento de Artaud, até entdo esquecido, mais do
que comunicar ideias, o teatro passa a investir no oferecimento, ao espec-
tador, de uma experiéncia sensdria inusitada, depositando sobre a atuacao
do ator a fonte essencial.

Novos modelos cénicos, surgidos nos anos 70 e considerados, pela
critica, como expressdes de um “teatro de imagem”, vieram fortalecer a
importancia do didlogo sensorial com o espectador. Nesse teatro, a cena nao
é trabalhada como simples lugar de transposi¢dao de um texto, mas acha-se
explorada como lugar de construgao de uma escrita visual e sonora. Ela
aparece portando significado proprio construido na articulagao de todos os
elementos cénicos, atuacao, cendrio, figurino, musica, etc, Ocorre entao, o
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que Bernard Dort chama nos anos 80 de “emancipagao da representagao”,
despertando, inclusive, novas teorias teatrais, nas quais a nogao de repre-
sentacdo aparece substituida pela de “escritura cénica”. Assim, escreve
o critico francés: “Constatamos hoje uma emancipagdo progressiva dos
elementos da representagao e vemos ali uma mudanga de sua estrutura: a
renuncia a uma unidade organica prescrita a priori e o reconhecimento do
fato teatral enquanto polifonia significante, aberta sobre o espectador” .

A emancipagao da representacao se afirma no desenvolvimento de
um teatro experimental imbuido do desejo de explorar a cena como espago
visual e sonoro. As montagens do renomado encenador americano, Robert
Wilson ou do inesquecivel criador polonés Tadeusz Kantor constituem
expressao exemplar desse momento da arte teatral, no qual a cena revela
uma precisdo formal extraordinaria pela manipulagao do tempo e pelo
rigor absoluto no tratamento do espago. Na exploracdao do espago e do
tempo na composi¢ao da obra cénica, o teatro afirma que a imagem é um
fator essencial da natureza mesmo do teatro. A poténcia do arranjo cénico
estd justamente na sua capacidade de produzir imagens. O teatro é uma
técnica de composigao de imagem para a qual concorrem os mais variados
elementos. Os movimentos dos atores, as palavras pronunciadas, os silén-
cios impostos, o cendrio, os figurinos, tudo sobre o palco compde imagem.

Fruto na maioria das vezes de um processo criativo descentralizado
do texto dramatico e fortemente marcado pelo principio do jogo aleatorio,
as paisagens visuais e sonoras das encenagdes promovem um impacto
sensorial que permite reconhecer o teatro de imagem como um teatro de
investimento na comunicagao sensorial. Ao espectador oferece imagens
visuais e sonoras que o convidam muitas vezes mais a contemplar do que
a compreender. Nojogo do espago-tempo, desenha com os mais diferentes
elementos de composi¢ao plastico-sonora, imagens que inebriam todos
os sentidos do espectador. E é somente em um mergulho sensorial que o
espectador podera aceder a frui¢ao completa da obra. Ainda que se orga-
nize de forma diversa do teatro que o antecedeu, o Teatro de Imagem veio,
assim, reforgar o investimento de uma cena comprometida com a experi-
éncia sensorial do espectador, tal qual buscava do teatro essencialista, s6
que desprovido de toda intimidagao no que se refere ao apelo a recursos
plasticos e sonoros, tecnoldgicos ou nao.

Ao afirma a relevancia da imagem, o teatro se v instigado a am-
pliar os meios de composi¢dao cénica, o que promove seu interesse pelo
emprego de recursos tecnoldgicos de captura e de projecao de imagem.
Empregando imagens ao vivo ou gravadas, diversos sao os modos pelos
quais a relagdo entre imagem viva e imagem videografica aparece sobre
a cena contemporanea. A imagem virtual surge, ao olhar do espectador,
tanto em escala menor do que aquela das imagens dos corpos cénicos
reais, nos casos de reprodugao em monitores, quanto em maior escala, na
situacao da projecao em teldes ou outras superficies, em estruturas planas
ou concavas (onde se torna mesmo possivel a incrustacao da imagem real
sobre a imagem virtual, como realizou Lepage em Le projet anderson, 2006).
Pode o ator ser ele mesmo o gestor da imagem virtual, quando se torna
um ator-cameraman, empunhando cameras de video (Endstation Amerika
de Frank Carstof, 2000), ou quando tem seu corpo conectado a sensores
de captacao de alteragoes corporais que ditam operagoes de producao de
imagem (Recombinant — the techn(o)rganic body, Kondition Pluriel, 2003).
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Pode ele ser objeto da imagem virtual (Os sertoes de Zé Celso, 2001/2006)
multiplicando-se de forma ampliada (teldes) ou reduzida (monitores) ou,
ainda, contracenar com imagens projetadas. As imagens projetadas apa-
recem, por vezes, sendo as do préprio ator e, por outras vezes, a figura de
um individuo ausente, ou seja, a proje¢ao pode operar tanto como espelho
quanto como espectro.

Entender o papel da irrupcao sobre a cena contemporanea de ima-
gens tecnologicas exige, inicialmente, o reconhecimento de que todas as
imagens teatrais se concretizam em cena através de midias. Se o teatro
oferece imagens, ele o faz através de midias, pois toda imagem se constroi
gracas a um medium, através do qual a recepgao concretiza sua presen-
¢a, mesmo que, conforme esclarece o historiador da arte Hans Belting™®,
tenhamos tendéncia a ignorar o medium quando estamos diante de uma
imagem. Como se essa fosse, finalmente, capaz de existir por si mesma.
Assim, afirma Patrice Pavis, “o teatro faz parte das midias. Ele constitui
mesmo uma midia por exceléncia e seus componentes mais frequentes sao
eles também constituidos por diversas midias” *.

Evidentemente, o uso de recursos de imagens virtuais sobre a cena
nem sempre escapa a uma apropriacao ingénua, compondo efeitos vazios.
Entretanto, € de se observar que ha um teatro experimental, emergente nas
duas ultimas décadas, que convoca a imagem tecnoldgica a cena sob um
novo modelo. Diferentemente das primeiras montagens com tecnologia,
a imagem virtual nao vem constituir veiculo de informacdes da realidade
social a ser estampada sobre um teldo, nem aparece empregada na cons-
trucdo de uma espetacularidade magica, até porque, como bem coloca
Lepage em citacao aqui ja mencionada, a familiaridade do espectador
com os equipamentos de producao de imagem esvaziou o poder de espe-
tacularizacao da tecnologia. Da-se entao inicio ao desenvolvimento de um
teatro multimidia, no qual aimagem dos corpos reais convive sobre a cena
com a imagem tecnologica em favor da teatralidade. “O teatro multimidia
(multimedia performance) nao é uma acumulacdo de artes (teatro, danca,
musica, projegoes, etc.)”, explica Patrice Pavis, “seu sentido proprio esta
no encontro de tecnologias no espago-tempo da representagao” . Um
encontro que se caracteriza como intermedial.

Apesar do sentido de “intermedialidade”, no¢ao que desperta hoje o
interesse de inimeros pesquisadores de distintas areas do conhecimento,
receber ainda multiplas defini¢des por diferentes autores, constata-se como
recorrente a ideia de que a intermedialidade é mais do que a co-existéncia
de duas midias pré-existentes, constituindo muito mais um espago novo
instaurado no “entre” das midias. Para esclarecer essa ideia, parece muito
oportuno convocar aimagem da ponte de madeira da qual se serve Heide-
gger em um de seus ensaios: “Leve e poderosa, a ponte pende sobre o rio.
Ela ndo liga apenas duas margens previamente existentes. E somente na
travessia da ponte que as margens se destacam como margens. Ea ponte
que as opdem especialmente uma a outra. E gragas a ponte que a segunda
margem se destaca da primeira” *.

Tal qual a ponte erguida entre duas margens do rio, a intermediali-
dade se constrdi entre duas midias ja existentes, instaurando, porém, um
lugar que nao estava antes ali. Um lugar cuja natureza encontra-se deter-
minada pelo movimento de articulagao entre as midias, pela dinamica
de interagao estabelecida. Na articulagao entre imagem cénica e imagem
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tecnoldgica muitos sao os modelos de interacao construidos, como muitos
sao os modos pelos quais 0 homem convive hoje com a tecnologia. De toda
forma, tornando opacas ou acentuando as diferengas entre imagens reais
e virtuais sobre a cena, muitas das experiéncias cénicas contemporaneas
constroem um novo espago, onde a presenca e o efeito de presenca se en-
trelacam. Organizada sob o principio da intermedialidade, a cena instaura
um novo lugar onde, tal qual sobre uma ponte, transitam a presenca e o
efeito de presenca.

Quando a presenga fisica dos corpos em cena se articula efetivamente
com os efeitos de presenca das imagens virtuais, a cena interroga o olhar
do espectador. A intermedialidade cénica instaura um nivel de tensao
perceptiva, seja borrando os limites do real e do virtual por meio de pro-
cedimentos inusitados de entrelacamento, seja destacando o diferencial
natural existente entre as midias. A intermedialidade aparece, entao, como
principio performativo. O “entre” midias, o transito da presenca e efeito
de presenca se torna entdao agao concretizada sob o olhar de quem vé.

Entre o temor da morte e a prote¢do das epifanias, entre a agao do
performer e o olhar da testemunha, entre a vulnerabilidade dos homens e
a punigao dos deuses, o teatro sempre esteve posto no “entre”, “no inter”.
Quando a relagdo intersubjetiva, propria do drama, deixa de ser o eixo de
organizacao do teatro, como aponta Hans-Thies Lehmann em sua tese do
teatro “pds-dramatico”, a cena teatral investe em novos “entres”. E nesse
contexto que se faz o didlogo contemporaneo do teatro com a tecnologia de
imagem. A construgao poética se produz na exploragao mesmo da tensao
natural surgida no intercambio entre midia-cénica e midia tecnoldgica, no
“entre” das relagdes entre imagem real e imagem técnica. A cena contem-
poranea torna, assim, a propria inter-relagao entre os meios, os efeitos de
sua interagao, fator de construgao de sentido. As palavras de Walter Ben-
jamin parecem ecoar no teatro: “o modo em que a percepgao sensorial do
homem se organiza — o medium em que ocorre — é condicionado nao so6
naturalmente, como também historicamente” . Em uma sociedade cada
vez mais permeada por inovagoes tecnologicas que redefinem os padroes
de pensamento, a cena multimidia (acompanhada de uma reflexao filoso-
fica e ética) torna, finalmente, a percepc¢ao do espectador matéria, mesmo,
da construgao do ladico: através da intermedialidade, interrogam-se os
hébitos sensorios e, consequentemente, o lugar do real.

Artigo recebido em dezembro de 2010. Aprovado em margo de 2011.
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