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RESUMO: A proposta apresentada nesse artigo é de discutir a primeira parte da
pesquisa intitulada Performance polifonica: agenciamento entre imagens, sons,
corpos, objetos e novas tecnologias. A pesquisa tem como um de seus objetivos a
realizacdo e analise do processo de criacdo da obra A sombra dos outros (2017-
2018) para compreender como o agenciamento dos elementos mencionados pode
gerar um discurso polifénico. No presente artigo expomos parte do estudo teérico-
conceitual no qual se ancorou a criagdo daquela obra, ou seja, as possibilidades
expressivas cinematograficas que podem servir de base e inspiracdo para a
composicao cénica.
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ABSTRACT: The currently paper aims to discuss the first step of the research
Polyphonic Performance: agency among images, sounds, bodies, objects and new
technologies. If this research purposes to analyze how the interdisciplinary piece The
other’s shadow can achieve a polyphonic perspective through the agency among the
elements mentioned, the paper presented here aims to think the theatrical
composition through the image’s composition, especially using the cinematographic
language as a reference.
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O presente artigo fara inicialmente um breve mapeamento das influéncias
entre 0s modos de expressao teatral e cinematografico para em seguida pensar a
composicdo da imagem no cinema e analisar suas possiveis contribuicbes para a
composicao cénica. A hipotese € que o0 cinema, com as particularidades técnicas de
seu modo de expressao, viabiliza a ampliacdo dos procedimentos de criacéo teatral
nao somente com base na utilizacdo de novas tecnologias em cena, mas também
pelas possiveis reestruturacdes espaco-temporais da encenacdo. A necessidade
deste estudo surgiu com o projeto interdisciplinar A sombra dos outros quando
percebemos que 0 uso das imagens em sua COmpoOSiCA0 Seguia uma estrutura

préxima da composi¢cdo de imagens no cinema. Desse modo, buscaremos refletir



aqui sobre no¢des do modo de expressao cinematografico que podem contribuir para

a criacao teatral.
Influéncias entre os modos de expressao teatral e cinematografico

Se pensarmos no tempo de existéncia do cinema, em seus pouco mais de 100
anos, e no periodo de presenca do teatro no ocidente — mais de trés mil anos —, é
possivel perceber que o conhecimento a respeito de um contribuiu para a criagdo do

outro.

Ao analisar o cinema do comeco do século XX, é bastante possivel perceber
como o teatro o influenciou de forma marcante seja com o jogo cénico dos atores ou
com as relagbes espaco-temporais do teatro e sua mise-en-scénel. Se os primeiros
filmes narrativos na histéria do cinema se apropriaram diretamente do teatro para
estabelecer seu modo de expressdo, ao longo de sua historia pode-se observar a
teatralidade no fazer cinematografico de diversas maneiras. Podemos evocar obras
de cineastas de diferentes periodos do cinema como Jean Renoir, Raoul Wash,
Joseph Losey, Jacques Rivette, Ingmar Bergman, Philippe Garrel, Peter Grennaway
ou John Cassavetes, entre outros. E possivel constatar a presenca da teatralidade
no cinema num sentido mais direto por meio do jogo dos atores, assim como do
enquadramento frontal, da movimentacdo, gestualidade, valorizacdo da palavra,
iluminacdo ou cenografia. A teatralidade pode ainda afetar o cinema num aspecto

mais estrutural da narrativa.

A teatralidade é passivel de ser analisada sob diversas perspectivas, mas a

fim de pensa-la no contexto da interface teatro e cinema € importante considerar a

forma com que ela conecta as duas linguagens, conforme destaca a pesquisadora da
Universidade Federal do Rio de Janeiro Gabriela Lirio Gurgel Monteiro:

A teatralidade € um conceito relevante a esta discussdo na medida em que

representa um elo de ligagdo entre as duas artes. Ela € uma no palco e

outra no filme, mas, sendo inerente a ambas as artes, é possivel que, a
partir dela, possamos visualizar as influéncias do teatro e do cinema e de

! Termo traduzido do francés para o portugués como encenacgao



gue modo o cinema transforma o material cénico em material filmico, e vice-
versa (MONTEIRO, 2011, p. 34).

Com esse Viés, apropriamo-nos do conceito de teatralidade neste texto a fim
de contribuir para a reflexdo sobre as particularidades do cinema e do teatro, além de
possibilitar o entendimento do modo como essas especificidades reverberam umas

nas outras.

Se o teatro foi referéncia para a criacdo do cinema e seu modo de expresséo,
precisando obviamente distanciar-se em varios momentos de sua histéria para
encontrar sua propria linguagem, o teatro comeca a se apropriar do cinema a partir
da crise do drama moderno. E nesse momento que o teatro passou a estabelecer
seus primeiros didlogos com o cinema — momento em que a arte teatral se distanciou
da normativa textocéntrica e prop0s-se a dialogar com outras artes. Essa crise
coincide com o nascimento da luz elétrica e, pouco depois, com 0 surgimento do
cinema, o qual buscou no teatro sua principal referéncia inicial, mas, em determinado
momento, precisou negar os parametros teatrais para constituir seu proprio modo de

expressao.

A renovacao das artes cénicas, com a crise do drama no final do século XIX,
foi liderada principalmente pelos encenadores simbolistas, que entendiam a arte
teatral ndo apenas como uma representacdo mimeética da realidade, mas, sobretudo,
como uma arte subjetiva capaz de olhar para a realidade de forma poética. A
teatralidade passou por uma renovacdo com Adolphe Appia, Edward Gordon Craig,
Lugné-Poe, Vsévolod Meyerhold e Antonin Artaud, na chamada era dos
encenadores, em que estes sdo considerados responsaveis nao sO por marcar
entradas e saidas dos atores, mas também por pensar todos os elementos cénicos
presentes no palco. Conforme Jacques Aumont:

A expressdo encenador (metteur en scene) data, em francés, de 1820. Foi
em inicios do século XIX que apareceu esta personagem responsavel pela
unidade do espetaculo e que substitui aqueles que até entdo assumiam,
normalmente, o diretor de cena (régisseur). As razdes desta pequena
revolucdo sédo de duas ordens. Em primeiro lugar, as técnicas tornam-se

mais complexas, em especial as da iluminacdo; o diretor de cena,
encarregado da regulacdo da maquinaria e do palco, ndo estd preparado



para gerir essas técnicas. Em segundo, e fundamentalmente, as convencgdes
do teatro classico, que automatizam a encenacdo, vao desaparecendo
gradualmente (AUMONT, 2008, p.129).

Ao pensar em todos os elementos que compde a cena, 0 encenador passa a
dialogar mais intensamente com outras artes como a danca, a musica, a poesia, as
artes visuais e o cinema. Dentre as inUmeras apropriacdes precursoras do cinema
nas montagens teatrais do inicio do século XX, vale destacar o trabalho de Erwin
Piscator e Meyerhold. O primeiro faz uso da projecdo em cena a fim de apoiar seu
discurso politico de duas maneiras, no que ele denomina de filme dramatico e filme
comentario. Segundo a defini¢cdo de Piscator:

O filme dramatico intervém no desenvolvimento da acao. Ele substitui a cena
falada. L4 onde o teatro perde tempo em explicacBes e didlogos, o fiime
esclarece situacfGes através de algumas imagens rapidas. Somente o
minimo necessario [...] O filme de comentario acompanha a acdo como um
coro. Ele se dirige diretamente ao espectador, o interpela [...] O filme de
comentario atrai a atencdo do espectador sobre momentos importantes da

acdo [...] Ele critica, acusa, precisa datas importantes (PISCATOR apud
MONTEIRO, 2011, p. 27).

Ja Meyerhold, amplamente influenciado pelo cinema, sobretudo por seu amigo
e aluno Serguei Eisenstein, considerou a sétima arte como uma camada que
multiplica o sentido da cena, distanciando-se de qualquer utilizacdo ilustrativa ou
figurativa. A proximidade de Meyerhold com o cinema ndo é apenas quanto a
utilizac&o de projecdes filmicas em suas montagens, mas no que se refere também a
apropriacdo das especificidades da linguagem cinematografica, marcadamente no
sentido de pensar as potencialidades da imagem, independente de qualquer discurso

verbal.

A imagem passou a ocupar, entdo, especialmente a partir do movimento
simbolista, um lugar importante no teatro, pois ampliava novas possibilidades
espaco-temporais para a cena. E foi no teatro performativo (FERAL, 2008; 2015) ou
teatro poés-dramatico (LEHMANN, 2007) que se reconheceu a imagem como
elemento fundamental para pensar o teatro contemporaneo, ja que “na civilizagao
midiatica pés-moderna, a imagem representa um meio extraordinariamente
poderoso” (LEHMANN, 2007, p. 365).



Se, com o surgimento do cinema, alguns encenadores passaram a atuar com
novas possibilidades na cena teatral, como as experiéncias mencionadas de Piscator
ou Meyerhold, é com a invencéo do video que outras inimeras formas revitalizaram
a estética cénica. Ao aparecer na década de 50, inicialmente com a performance art
de Nam Jun Paik?, o video reconfigurou radicalmente questGes de tempo e espaco
nas artes performaticas. Possibilitou ndo s6 a multiplicacdo de imagens, como
também o recorte espacial e corporal, a conducdo do espectador para pontos
especificos da cena, o dialogo e complemento para o0s demais elementos
cenograficos e, sobretudo, a “busca de uma narrativa hibrida, que possibilite uma

forma mais sensorial a recepgao do evento teatral” (BARONE, 2008, p.109).

No cinema, o tempo e 0 espaco se constituem essencialmente por meio da
montagem filmica, que determina o encadeamento das imagens, ou mesmo pela
propria composicdo de cada plano. De forma diversa, o video no teatro pode
expandir as possibilidades espaco-temporais ndo apenas pela continuidade das
imagens, mas pela sua simultaneidade, seja na projecdo de duas ou mais imagens,
seja pela simultaneidade destas com a acdo que se desenvolve no palco. Dessa
maneira, a unidade espaco-temporal do video no teatro € constituida ndo somente
pelo encadeamento das imagens projetadas, mas fundamentalmente por seu
agenciamento com a cena, possibilitando outras formas de composi¢cédo do espaco e

tempo dramaticos.

Podemos observar que a crescente utilizagdo das novas midias no palco se
deve basicamente a abertura de inUmeras possibilidades para a composicdo cénica.
Mais do que pensar a composicdo no teatro a partir da utilizacdo de imagem digital
em cena, acredito ser fundamental pensar como a imagem € concebida no cinema,
principalmente pelo processo de montagem cinematografica, para depois entender

como tal procedimento amplia a reflexdo sobre a composi¢cdo da imagem cénica.

2 Artista sul coreano considerado um dos precursores da videoarte, criador de um dispositivo portatil
nos anos 60 para a gravacgado de seus videos.



A composicédo cinematogréfica e a manipulacdo espac¢o-temporal do quadro

A montagem cinematogréfica, etapa em que a composicdo de imagens é
organizada, pode ser entendida como a etapa fundamental do processo de criagao
no cinema e faz parte do que é denominado como pds-producdo. Nela, imagens
independentes ou planos previamente filmados sédo selecionados, ordenados e
ajustados para definir um sequenciamento das imagens gerando o espaco tempo
proprio da narrativa.

A fim de buscar um maior entendimento do que envolve o processo de
montagem, é fundamental primeiramente compreender que o plano cinematogréfico
se refere ao trecho de um filme situado entre dois cortes. De modo sucinto, o plano é
um conjunto de imagens fixas, que sdo os fotogramas® em movimento, limitados
espacialmente pelo enquadramento. De acordo com Deleuze (2009, p. 43), "O plano
€ a imagem-movimento. Na medida em que se refere o movimento a um todo que
muda, € o corte mével de uma duragdo.” Um conjunto de planos pode ser definido
como cena’ e, por sua vez, um conjunto de cenas forma uma sequéncia®. E
importante atentar para o fato de ndo se tratar necessariamente de uma regra, mas
de uma forma especifica de se conceber o cinema: a mais comumente utilizada e
instituida pela montagem classica. Podemos lembrar, por exemplo, que o filme Arca
Russa (2002), do cineasta russo Alexandre Sokurov, foi construido em apenas um
plano, conhecido como plano-sequéncia®. Nesse sentido, é possivel que um Unico
plano possa ser um conjunto de cenas e sequencias ou que o plano Unico seja o

préprio filme.

3 Fotogramas sdo as imagens individuais de um filme, as quais, ao serem cadenciadas 24 vezes a
cada segundo, proporcionam a impressdao de movimento. O fotograma seria 0 mesmo que frame na
linguagem do video.

4 Conceito herdado do teatro, a cena em cinema pode designar um conjunto de planos centrados
numa continuidade espago-temporal.

5 Para Jacques Aumont, “A sequéncia é, antes de tudo, um momento facilmente isolavel da histéria
contada por um filme: um sequenciamento de acontecimentos, em varios planos, cujo conjunto &
fortemente unitario” (2003, p. 231).

6 Mais conhecido como um plano longo, que representa o “equivalente de uma sequéncia” (AUMONT,
2003, p. 231).



Segundo Deleuze (2009, p. 54), “A montagem €& a composi¢do, O
agenciamento das imagens-movimento de forma a constituir uma imagem indireta do
tempo”. As opgdes estéticas para a montagem de um filme s&o inumeras, variando
de acordo com a forma com que ele sera apresentado. Deleuze exemplifica essas
diferentes maneiras a partir do experimento de alguns cineastas e de determinadas
escolas de cinema, como a americana e a soviética. A tendéncia organica da escola
americana, por exemplo, prioriza 0 agenciamento das imagens numa busca por
amenizar o corte, conferindo ao espectador uma impressao de continuidade espaco-
temporal ou continuidade de movimentos e linearidade narrativa. Trata-se da
chamada montagem classica, ainda predominante na maior parte das producdes
atuais, principalmente as hollywoodianas, realizadas desde as experimentacdes de
D.W Griffith” (DELEUZE, 2009, p. 55).

Outros importantes feitos na area da montagem cinematografica se encontram
nas experimentacdes da escola soviética com a denominada montagem dialética.
Por exemplo, Serguei Eisenstein® procurava em suas obras criar sentidos e
significados por meio do encadeamento das imagens baseado na justaposicao,
inspirando-se, entre outros estudos, no de Lev Kuleshov® que indicava que uma

imagem somada a outra resultaria numa terceira, com um diferente significado. Esse

7 Realizador norte-americano de cinema considerado por muitos como o criador da linguagem
cinematogréafica no sentido classico. E importante destacar que a realizagdo de filmes como o
Nascimento de uma nacgédo (1915) contribuiu para o cinema se estabelecer como linguagem narrativa.
Griffith foi o primeiro cineasta a introduzir recursos como montagem paralela, close-up e diversos
movimentos de camera na realizacdo de um filme.

8 Considerado um dos maiores cineastas do inicio do século XX, Eisenstein foi responsavel pela
consolidagdo de teorias da imagem em movimento e pela realizacdo de obras como Encouracado
Potemkin. Suas concepg¢des sobre montagem cinematografica contrapdem-se as teorias classicas.
Nestas, prioriza-se a linearidade entre os planos, enquanto, para Eisenstein, é a partir do choque
entre os planos que se constréi o discurso do cinema.

9 Importante teérico e cineasta russo, Kuleshov realizou, em uma de suas experiéncias mais famosas,
uma montagem cinematografica em que alternava o close-up expressivo do rosto do ator com
diversos planos diferentes: primeiro, com um prato de sopa; depois, 0 mesmo plano do rosto do ator
alternou-se com outro, que mostrava um caixao de crianca; por ultimo, ainda com o close-up do rosto
do ator, inseriu 0 plano de uma mulher seminua em pose provocante. Ao exibir essa pequena
montagem cinematografica, a impresséo do espectador era que 0 ator conseguia, com muita sutileza,
transmitir diferentes estados emotivos, fosse fome, tristeza ou excitagédo. O fato é que essa percep¢ao
foi construida Unica e exclusivamente pela montagem, j4 que o plano do rosto do ator era 0 mesmo
nos diferentes planos repetidamente.



tipo de montagem cinematogréfica manipula as imagens de modo que seu
andamento ndo se apoie num agenciamento Iégico de tempo, espaco € movimento
como concebido pela montagem classica, mas sim de forma que o encadeamento
ritmico de imagens independentes propicie sensacdes e conflitos no ambito da

dialética entre as imagens.

Deleuze, ao apresentar o conceito de montagem cinematografica a partir das
experiéncias de diferentes escolas e cineastas explicita a impossibilidade de
generalizacdo do conceito a ndo ser no que tange sua relagcdo com o tempo:

A Unica generalidade da montagem é que ela p6e a imagem cinematografica
em relagdo com o todo, ou seja, com o tempo concebido como o aberto. Ela
da assim uma imagem indireta de tempo, tanto na imagem-movimento
particular como no todo do filme. E, por um lado o presente variavel, e por
outro a imensidade do futuro e do passado. Pareceu-nos que as formas de
montagem determinavam diferentemente esses dois aspectos. O presente
variavel podia tornar-se intervalo, salto qualitativo, unidade numérica ou grau
intensivo, e o todo organico, totalizacdo dialética, totalidade destemida do

sublime matemético ou totalidade intensiva do sublime dindmico (DELEUZE,
2009, p.91).

O tempo no cinema transita entre aquele que se encontra em cada plano e o
gue é determinado pelos agenciamentos durante a montagem do filme. Uma das
questdes mais importantes para o presente estudo é pensar em como a montagem
cinematografica pode manipular o aspecto temporal, que muitas vezes é
concretizado no teatro como consequéncia da constru¢do narrativa. Para o teatro,
esse conceito contribui para a reflexdo sobre o modo de se interferir diretamente no
tempo dramatico, em que a articulacdo das cenas possibilita construir outras
temporalidades que ndo a linear, em que o0 instante possa emergir como

acontecimento.

E possivel afirmar que o cinema por ser intrinsecamente fragmentado e
descontinuo, torna-se o principal modo de expresséo da vida moderna, mostrando-se
relevante meio para efetivacdo da experiéncia que dela resulta. Foi por esse viés que

Benjamin se aproximou dos fundamentos da montagem cinematogréfica, a fim de



estruturar suas reflexdbes sobre a experiéncia e o0 instante no contexto da

modernidade:
O espectador percebe uma imagem, ela ndo é mais a mesma. [...] A
associacdo de idéias do espectador é interrompida imediatamente, com a
mudanca da imagem. Nisso se baseia o efeito do choque provocado pelo
cinema, que, como qualquer outro choque, precisa ser interceptado por uma
atencdo aguda. O cinema é a forma de arte correspondente aos perigos
existenciais mais intensos com o0s quais se confronta o homem
contemporaneo. Ele corresponde a metamorfoses profundas do aparelho
perceptivo, como as que experimenta um passante, numa escala individual,

€ como as experimenta, numa escala histérica, todo aquele que combate a
ordem social vigente. (BENJAMIN, 1994, p. 192).

O cinema seria, para Benjamin, a arte que melhor sintetizaria a experiéncia de
choque. Ele considera ndo o cinema que prioriza 0 agenciamento logico de suas
imagens para determinar uma narrativa, mas aquele que potencializa o instante de
suas imagens como choque, aqui entendido como afeto. Poeticamente, os afetos
podem ser designados como “paixdes da alma”, que transitam entre a razéo e a
emocao, entre o sujeito e o objeto, alcancando, desse modo, um estado latente em

constante devir.

O cinema que prioriza a intensificacdo do tempo, mais do que a légica
narrativa por meio da manipulacdo do espaco, viabiliza a experiéncia estética por

meio da efemeridade e do instante das imagens.

O cinema pode ser compreendido como um fenémeno que produz, a partir de
sua imagem obijetiva, interferéncias subjetivas em seu receptor. Se entendermos a
percepcdo do espectador de modo subjetivo, ao confrontar-se com a imagem
objetiva, ele pode se projetar e alcancar uma conexdao com a obra que nao se da
como identificacdo. Essa relacdo de afeto € entendida aqui de modo dialético, na

relacéo entre obra e espectador; passado e presente; materialidade e representacao.

Nessa perspectiva, Walter Benjamin mais uma vez apresenta um conceito que
contribui para esta reflexdo. No seu livro Passagens (2006), ele se refere a imagem
dialética, que seria justamente o ponto de encontro ou a propria tensdo entre o

anacronismo ou materialidade da imagem e sua representacdo ou historicizagao.



Tais imagens ampliariam sua historicidade a partir de sua contemplagc&o no instante,

multiplicando suas camadas temporais.
Todo o presente é determinado por aquelas imagens que lhe sédo
sincronicas: cada agora € o agora de uma determinada cognoscibilidade.
Nele, a verdade esta carregada de tempo até o ponto de explodir. [...] Nao é
que o passado lanca sua luz sobre o presente ou que o presente lanca luz
sobre o passado; mas a imagem é aquilo em que o ocorrido encontra o
agora num lampejo, formando uma constelacdo. Em outras palavras: a
imagem € a dialética na imobilidade. Pois, enquanto a relacdo do presente

com o passado é puramente temporal, a do ocorrido com o agora € dialética
— nao de natureza temporal, mas imagética (BENJAMIN, 2006, p. 505).

O encontro da historicidade com o instante, por meio de uma imagem
dialética, permitiria a experiéncia de adensamento do tempo de forma mdltipla e ndo
necessariamente linear.

Essa panodplia de vozes e disjuncdo de idéias [referindo-se a Passagens]
refletiia  estilisticamente o sentido de Benjamin da experiéncia da
modernidade como repleta de justaposicbes andarquicas, encontros

aleatorios, sensacGes multiplas e significados incontrolaveis (CHARNEY
2001, p. 392).

Se a pluralidade de vozes, justaposicOes e significados se evidenciam na
modernidade apontada por Benjamin, na pés modernidade essas caracteristicas nédo
apenas permanecem, mas intensificadas. As imagens como poténcias afetivas assim
se configuram pelo que podem promover sensorialmente, possibilitando a efetivacao
da experiéncia. Sdo poténcias afetivas quando estabelecem uma relacédo dialética
entre a obra e sua percepc¢dao, pois é também na relacédo entre o que vemos e 0 que
nos olha que ocorre o afeto. E “um momento que ndo impde nem excesso de
sentido, nem a auséncia cinica de sentido. E 0 momento em que se abre o antro
escavado pelo que nos olha no que vemos” (DIDI-HUBERMAN 1998, p. 77). Para
Didi-Hunerman néo se trata de negar a representacao e o sentido das imagens, mas
sim o0 entendimento de que a imagem e sua presenca em si podem bastar. Antes de
olhar uma imagem e se prender ao seu significado figurativo, trata-se primeiramente
de permitir que ela nos olhe, de forma a sermos apreendidos por ela e seus multiplos

significantes.

10



Se Deleuze e Benjamin entendem a materializagdo do tempo no cinema a
partir da justaposicdo de imagens na montagem cinematografica, para o cineasta
russo Andrei Tarkovski'®, o cinema deveria ser realizado dentro do principio de que o
tempo € determinado em cada quadro, e ndo artificialmente criado pela montagem.
Nas suas palavras:

A imagem cinematogréfica nasce durante a filmagem, e existe no interior do
guadro. Durante as filmagens, concentro-me na passagem do tempo no
qguadro, para reproduzi-la e registra-la. A montagem reline tomadas que ja
estdo impregnadas de tempo, e organiza a estrutura viva e unificada
inerente ao filme; no interior de cujos vasos sanguineos pulsa um tempo de
diferentes pressoes ritmicas que Ihe déo vida [...] N&o aceito os principios do
“‘cinema de montagem” porque eles nao permitem que o filme se prolongue
para além dos limites da tela, assim como ndo permitem que se estabeleca

uma relacdo entre a experiéncia pessoal do espectador e o filme projetado
diante dele (TARKOVSKI, 2010, p. 135-140).

Nessa acepcéao, percebemos que o posicionamento de Tarkovski € um pouco
mais radical em relacdo as noc¢les apresentadas por Deleuze. Talvez assim seja
pelo primeiro ser um cineasta, o que possivelmente impossibilitava que sua reflexao
se distanciasse de sua concepcao artistica. Tarkovski (2010, p. 136) criticava o
cinema de montagem principalmente porque a combinacdo de dois conceitos
(planos), gerando um terceiro, seria, no seu entendimento, incompativel com a
natureza do cinema. Assim seria porque a natureza do cinema é caracterizada pela
fragmentagao por meio de fotogramas. Para Tarkovski (2010, p. 139), “o fluxo do
tempo, registrado no fotograma, € o que o diretor precisa captar nas pecas que tem
diante de si na moviola!”. Ele apontava como imprescindivel que a arte
cinematografica ampliasse o tempo para além da imagem exposta no quadro.

De que modo o tempo se faz sentir numa tomada? Ele se torna perceptivel
quando sentimos algo de significativo e verdadeiro, que vai além dos

acontecimentos mostrados na tela; quando percebemos, com toda clareza,
gue aquilo que vemos no quadro ndo se esgota em sua configuragéo visual,

10 Andrei Tarkovski (1932-1986), cineasta russo, apresentou uma produgéo imersa num cinema que
prioriza o tempo de cada quadro como fator afetivo. Essa proposta € desenvolvida em seu livro
Esculpir o tempo, leitura relevante para se pensar o cinema moderno. Filmes de sua autoria como
Sacrificio (1986) ou Nostalgia (1983) revelam também o modo como ele trabalhava o tempo no
cinema.

11 Moviola é a marca de um equipamento de montagem cinematografica de 35mm, que ficou
conhecida como um sinénimo de mesa de montagem.
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mas é um indicio de alguma coisa que se estende para além do quadro,
para o infinito que se vé — pelo menos, se for um verdadeiro filme. Sempre
descobriremos nele mais reflexdes e ideias do que as que ali foram
conscientemente colocadas pelo autor (TARKOVSKI, 2010, p. 140).

Na referéncia acima, entendemos que 0 cineasta russo se aproxima tanto do
gue Deleuze chamou de imagem-tempo (1990) — suscintamente, imagem que n&o
apenas representa o tempo pelo que aparentemente mostra, mas também pelas
guestdes e percepcdes que se estendem para além do enquadramento —, como do
conceito de imagem dialética de Benjamin, apresentado acima.

Modos de composicao entre o teatro e o cinema

Se, por um lado, a apropriacéo do cinema pelo teatro amplia as possibilidades
estético-cénicas, por outro ela pode, pelo uso banalizado, atropelar o discurso
narrativo de uma obra, alcan¢cando um patamar apenas virtuoso. E preciso cuidado
com a integracdo dos videos na cena teatral, pois se as imagens ndo se
relacionarem com o que as antecede fazendo com que algum sentido emerja do
material cénico observado (MONTEIRO, 2011, p.33-34), as projecdes utilizadas no
espaco cénico podem perder sua forca ou aparecerem apenas como ilustracdo que

preenche ou enfeita frageis discursos na cena.

O fato € que se as experiéncias cénicas e filmicas estabelecem um dialogo,
consegue-se, na maioria das vezes, abrir novas possibilidades estéticas e narrativas
tanto para o teatro quanto para o cinema, principalmente se consideradas questdes
relativas ao tempo e ao espaco que delimitam uma apropriacdo mais precisa e
menos conflituosa. Se nossa percepcdo € capaz de processar simultaneamente
inimeras imagens e sons, por que entdo tendemos a priorizar um foco de atencao
determinado nas composi¢cdes cénicas? Por que o teatro ndo se aproveita dessa
capacidade para multiplicar os espacos e 0s tempos dramaticos com o recurso de

mais camadas imagéticas?

Uma das maiores contribuicbes do audiovisual para a cena teatral ndo é
e

necessariamente a multiplicacdo das imagens visuais, mas também -
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principalmente — o que elas suscitam. A presenca da imagem na cena néo €
somente fisica, a imagem projetada, mas, sobretudo, sua presenca no imaginario e
na imaginacao da plateia. Se as imagens provocam esse duplo efeito é possivel falar

de sua presenca em cena.

Esse designio € trabalhado no cinema por meio de um conceito conhecido
como extra campo ou fora de campo, que "remete para 0 que nao se ouve e nem se
vé, mas que esta, no entanto, perfeitamente presente" (DELEUZE, 2009, p. 34). O
fora de campo € tudo aquilo que nédo esta visivel no campo de visdo, mas que se
encontra presente no imaginario e movimenta a imaginacdo. Para Deleuze, existem
dois tipos de fora de campo: um quando a imagem filmica remete a um elemento
concreto, que de certa maneira se relaciona a essa imagem, e outro quando a
referéncia € a um aspecto mais metafisico, subjetivo ou poético (DELEUZE, 2009, p.
34-37). Em suas palavras:

Num caso, o fora-de-campo designa o que existe algures, ao lado ou a volta;
no outro caso, o fora-de-campo manifesta uma presenca mais inquietante,
da qual ja nem se pode dizer que existe, mas antes que <<insiste>> ou
<<subsiste>>, um Algures mais radical, fora do espaco e do tempo

homogéneos. Sem duvida, estes dois aspectos fora-de-campo misturam-se
constantemente (DELEUZE, 2009, p. 37 — aspas do autor).

Quando assim acontece, a imagem deixa de ser virtual para se tornar uma
presenca. E sob essa perspectiva que compreendemos uma das principais
contribuicdes da composicdo do cinema no teatro, no contexto de seu deslocamento
de um estado concreto e visual para uma dimensdo marcadamente subjetiva e
poética. Considerando-se dessa forma, a imagem s estaria presente na cena

guando causa esse duplo efeito.

A andlise feita aqui de algumas peculiaridades de composi¢cdo no cinema foi
com o intuito de pensar sua reverberacdo na composicdo cénica, desde as
aproximacdes e distancias entre os dois modos de expressdo, passando por
conceitos de montagem cinematografica até chegar na composicdo do quadro que

intensifica o tempo.
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Conclusao

Além das possiveis reverbera¢des na composi¢cao cénica, é importante pensar
também mecanismos objetivos de composicdo cinematografica. O cinema, por
trabalhar com o conceito de quadro, ou seja, de pensar a correlagdo entre 0s
elementos que compde seu quadro, permite que o diretor tenha maior controle e
dominio do discurso a partir dos elementos que ele escolhe para composicao.
Trabalho esse que muitas vezes é esquecido na direcdo teatral, quando a
preocupacao esta mais concentrada na composicdo de cenas. Ou seja, 0 tempo no
teatro fica muitas vezes entdo mais refém do sequenciamento dessas cenas do que
necessariamente no seu controle como colocou Tarkovski sobre o tempo no cinema.
O gue buscamos aqui foi investigar os modos de composi¢cao no cinema para refletir
sobre os modos de composi¢cdo no teatro, pensando principalmente que a imagem

no cinema é criada e manipulada com mais controle do que geralmente é no teatro.

E claro que o controle, seja da composi¢do do quadro ou da composicéo de
cenas, esta sempre atrelado ao olhar subjetivo do espectador. A propria natureza do
teatro propde, em principio, mais autonomia no olhar do espectador do que no
cinema. No teatro, o espectador escolhe seu proprio enquadramento. Para Marcel
Martin (apud STEPHENSON; DEBRIX, 1969, p. 53), “[n]o teatro, varejamos a cena,
buscando um centro de interesse. No cinema, a camera penetra na profundidade das
coisas”. Nesse sentido, para Peter Brook, o cinema pode usufruir dessa teatralidade
ao buscar o centro de interesse das cenas:

No teatro, a aten¢éo de cada um muda constantemente de objeto. As vezes,
voceé focaliza a acao principal; as vezes, um ator no fundo da cena; as vezes
um detalhe da cena; as vezes, vocé toma consciéncia da presenca do
publico. Nenhuma camera, nenhum microfone, pode recriar diretamente
essas condi¢cbes, mas pode orientar e focalizar sua atencdo e mostrar

também a acdo secundaria. O cinema pode produzir sua prépria teatralidade
(BROOK apud MONTEIRO, 2010a, p.11).

Segundo Brook, por mais que, no cinema, o enquadramento seja delimitado
para o espectador, é possivel atribuir diferentes fontes de informacdo no mesmo

guadro, assim como ocorre no teatro. A acdo secundaria que Brook relata seria
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aquilo que, no cinema e na fotografia, convencionou-se chamar de profundidade de
campo. O cinema trabalha com esse recurso na medida em que a camera escolhe os
objetos ou as pessoas para serem objetos do foco, deixando ou ndo desfocadas as
acOes secundéarias (AUMONT; MARIE, 2003, p.242). Ou seja, a profundidade de
campo permite mostrar, num mesmo quadro, uma ou mais ac¢des, ainda que o foco
continue a guiar o olhar do espectador de cinema. Também é possivel pensar que,
quanto mais aberto o enquadramento, maior a liberdade do espectador para “varejar

acena’.

A composicdo teatral e cinematografica tem sido pensada longo de sua
historia e mais do que ressaltar as vantagens de uma sobre a outra, € importante
pensar como os dois modos de composicdo podem ser atrelados na criacao.

Gostariamos de finalizar este texto com uma citagéo de Kandinsky (200, p.51):

Aguele que olha um quadro estd, por outro lado, habituado demais a
descobrir uma “significagdo”, ou seja, uma relagdo exterior entre suas
diferentes partes. Durante o periodo materialista, todas as manifestacdes da
vida e, por conseguinte, também da arte, formaram um homem que é
incapaz — sobretudo se trata de um “entendido” — de se colocar
simplesmente diante do quadro e que quer encontrar nele toda espécie de
coisas (imitacdo da natureza, a natureza através do temperamento do
artista, portanto, esse temperamento, um simples estado de alma, “pintura”,
anatomia, perspectiva, um ambiente, etc). Jamais busca sentir a vida interior
do quadro, deixar que ela atue diretamente sobre ele.
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