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RESUMO

O artigo pretende analisar, a partir de
uma perspectiva historica, as relagdes
entre teatro e cinema. No momento
do surgimento do cinema, o teatro
passa por transformagoes importantes
ligadas a urbanizagdo e as inovagdes
técnicas, como o advento da eletrici-
dade que ird modificar a cena teatral,
incorporando novas possibilidades
de criacdo e de recepgao das obras.
Inicialmente, consideradas artes rivais,
teatro e cinema passam a se relacionar
de forma cada vez mais intensa, esta-
belecendo uma parceria indissolavel.
Do “teatro filmado”ao “filme de
teatro”, das experiéncias simbolistas
ao teatro pds-dramatico, as fronteiras
das especificidades e diferengas se
diluem no encontro de artes plurais e
fragmentarias.

PALAVRAS-CHAVE: teatro; cinema; his-

toria.

Teatro e cinema: uma perspectiva histdrica

ABSTRACT
The paper analyzes, from a historical
perspective, the relationship between
theater and cinema. Upon emergence of
cinema, theater undergoes major changes
related to urbanization and the technical
innovations, such as the advent of electri-
city that will modify the theatrical scene,
adding new possibilities of creation and
reception of works. Initially regarded as
rival arts, theater and cinema are to relate
in an increasingly intense, establishing
an indissoluble partnership. From “filmed
theater” to “movie theater,” experiments of
the Symbolists post-dramatic theater, the
boundaries of the specificities and differen-
ces are diluted in the meeting of plural arts

and fragmentary.

KEYWORDS: theatre; cinema; history.

Refletir sobre as rela¢des entre cinema e teatro contemporaneos sig-
nifica ampliar as bases da discussao, ancoradas na tentativa de delimitar
espagos especificos de representagao ocupados por uma ou outra arte. Em
um momento de convergéncia tecnoldgica, imagens antes restritas a espagos
contiguos e demarcados deslocam-se, ampliando zonas fronteiricas, provo-
cando no espectador a impressao de que tais imagens sobrevivem malgré
o suporte escolhido, as fun¢des na cena filmica ou teatral, existindo por si
mesmas. Tal fato pode ser observado em intimeros espetaculos que fazem
uso de imagens auto-referenciais, que tem ou nado relagdo direta com o que
ocorre no momento de sua projegao, ou ainda, com a tematica apresentada.
Imagens que aparecem isoladas de seus contextos, cujas existéncias sao
a priori: trechos de filmes, videoclipes, imagens-documentos, imagens
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caseiras, fotos, slides, imagens criadas in loco com o uso de retroprojetor,
imagens irreconheciveis, borroes, letterings, entre muitas outras.

Penso sobretudo nas defini¢des histdricas daimagem cénica e remeto-
me diretamente ao espaco da representacgao. O palco italiano, a arena, os
espagos multiusos; o proscénio, a coxia, as entradas e saidas (atravessando
a platéia, pelas laterais do palco...), 0 que esta dentro e o que esta fora, a
invisibilidade na criacao da cena, a assumida impossibilidade de nao ser
cena, as trocas em frente a platéia, objetos inaugurando valores simbolicos
multiplos, objetos sendo eles mesmos e, por isso, refletindo no espectador
uma limitagao frustrante em forma de davida: no palco o que se vé é o
que se é? Formulo de outro modo: a condi¢ao da representagdo cénica é
assumir-se representacao e, por isso, negar-se como tal diante de um espaco
povoado por atores dentro e fora da cena? Qual a condi¢ao do espectador
sendo cumplice da mentira, parceiro da farsa, voyeur da criagao presencial
mais antiga da Historia? O espago da representacao € aberto, nao circuns-
crito, instavel em sua natureza, autdbnomo. “O espaco da representagao é
um vazio que sonha ser preenchido. Aberto as significages. E sobretudo
uma porta espago-temporal aberta para o imagindrio”’.

De Gertudre Stein e suas pegas-paisagens, passando por Robert Wil-
son que soube tao bem defendé-las, a Artaud, Vitez, Craig, Brecht, Muller,
o teatro caminha para uma autonomizagao, libertando-se paulatinamente
da normatividade que imperava no “emprego dos recursos teatrais a
servigo do drama”? A crise do drama moderno provoca a ruptura com o
textocentrismo, langando o teatro ao campo das experimentagdes e na busca
de parceria com novas formas de arte. O cinema surge no bojo do teatro,
alicercado em movimentos livres antes de ser institucionalizado, como
aponta Flavia Cesarino da Costa®. A polémica frase de Eric Rohmer, no final
da década de 70, em que afirma “o teatro ¢ menos perigoso para o cinema,
do que o cinema € para ele mesmo”* traduz uma histdria de conflitos entre
as duas artes. A época do nascimento do cinema, o teatro torna-se alvo de
comparagoes e é relegado, por alguns, a um plano, digamos, “inferior”,
“limitado”e “antiquado”. A negacao do teatro, ato necessdrio para a afir-
magao da sétima arte, por muito tempo, faz com que as duas linguagens
sejam consideradas rivais eternas, com poucos aspectos em comum.

Teatro: espacos e dispositivos

Ainda no século XIX, o teatro adota dois pontos de vistas antino-
micos, relevantes para que possamos compreender as relagdes depois
estabelecidas com o cinema que surge ao final desse mesmo século. De
um lado, uma grande experimentagao, “multiplicagao de signos no apa-
recimento de formas e no retorno do artificio que se anuncia como tal”>.
Do outro, espetaculos carregados de ilusionismo, “do qual o naturalismo
assume o apogeu”® do periodo. O surgimento do simbolismo e sua busca
pela representacao da subjetividade, impulsionada por técnicas ligadas
a iluminagao (projegdes, jogos especulares, sombras) redefinem o espaco
cénico que passa a refletir nao apenas uma imagem figurativa na tentativa
de uma reprodugao mimética da realidade, como pretendiam os natura-
listas. A proposta simbolista traz influéncias pictdricas importantes na
conjugagao da luz e da cor que, juntas, ocupam o espago da cena; espago
do jogo e do sonho, espago poético. Com a chegada da eletricidade, entre
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1880 e 1890, a autenticidade das imagens cénicas, antes nao tao claras aos
olhos do espectador, passa a incomodar. Adolphe Appia, pesquisando a
inter-relacdo entre o par musica/iluminagao, fortemente influenciado pela
Gesamtkunstwerk wagneriana’, transforma a concepgao de cena teatral
quando questiona o realismo ilusionista de telas pintadas que, segundo
ele, oblitera a capacidade de imaginagao do publico. Além disso, nesta
nova proposta, o corpo do ator adquire outra visibilidade, nao mais se
associando as pinturas em telas ao fundo mas, ao contrario, movendo-se
livremente, inscrevendo novas trajetorias, através de experimentagoes de
luz, estimuladas pela musica.

A pesquisa sobre a iluminagao, presente em espetaculos simbolistas,
transforma o espago cénico em espago cinético — Craig o denomina “pal-
co cinético”, como veremos adiante — e vale a pena ser revista para que
possamos compreender de que forma o espago, ao acolher tais inovagoes,
se transforma e se prepara para a troca incessante e produtiva com o ci-
nema e o audiovisual, na contemporaneidade. Claudine Amiard-Chevrel
cita alguns espetdculos relevantes: Orpheu, de Gluck (1912) que retine
publico e atores em um mesmo espago, envolvidos por telas brancas que
difundem luzes coloridas; La Victoire sur le soleil (1913), espetaculo no qual
Malevitch constréi um espago abstrato e cinético; Feu d’artifice (1917), de
Balla, um balé sem dancarinos que existe através do jogo de luzes sobre
cores e transparéncias.

Assim como Appia, Edward Gordon Craig (1872-1966) com suas
super-marionetes inaugura uma teatralidade na qual o corpo do ator é,
ao menos idealisticamente, excluido devido a crenga na impossibilidade
de representar a verdadeira criagdo. Buscando uma relagao frontal com o
publico, questionando o uso do palco italiano pela insuficiéncia de seus
recursos, Craig investiga a profundidade da cena ao adotar os screens,
inaugurando uma estética nova em um novo espago: o quinto palco.

As pesquisas de Craig visavam a uma animagdo cada vez mais complexa e rica das
possibilidades expressivas do espago cénico. Dai um trabalho, em matéria de luz,
que tanto impressionou seus contempordneos. E também a famosa invengdo dos
screens, espécie de anteparos que devem poder ser manejados a vontade e permitir
uma fluidez das formas e volumes, fluidez que a luz, cortando as linhas retas,
suavizando os volumes, arredondando os dngulos ou, ao contrdrio, pondo-os em
evidéncia, tornaria absoluta. Essa inovacdo técnica que permitia passar de um palco
estdtico a um palco cinético, é julgada por Craig tdo fundamental que ele considera
estar inaugurando, com ela, um novo espago da representacdo, o quinto palco...5

O palco cinético de Craig ou quinto palco (os outros sdo: os tablados
da commedia dell’arte, o anfiteatro grego, o espago medieval e o palco
italiano) reflete a necessidade de apropriacao da profundidade da cena
como forma de repensar o espago e desdobra-lo em outros, esvaziando-
o de sua materialidade arquitectural, aprisionada na “caixa de ilusao”,
aproximando-se do que, mais tarde, ird o cinema investigar, a partir de
um outro viés, quando descobre a profundidade de campo e a perspectiva
como técnicas de aprimoramento para se alcangar a sensagao de profundi-
dade tao almejada. Além da tentativa de modificar o palco italiano, espago
majoritario das encenagdes a época, comega a haver uma exploragao de
outros espagos: o espaco da rua, do circo, dos museus e, por outro lado, a
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tentativa de modificar e unir tais espagcos em um tinico, como por exem-
plo o Grosses Schauspielhaus (Grande Teatro) de Berlim, um velho circo
reformado por Reinhardt, apos a Primeira Guerra Mundial, em XX, com o
objetivo de levar o grande publico para o teatro. A relacao com o espectador
¢ valorizada através da aproximagao entre palco (picadeiro) e platéia dis-
posta como se estivesse em um teatro de arena. Em 1927, Walter Gropius,
diretor da Bauhaus, idealiza para Piscator o projeto “Teatro total”, que nao
¢ levado adiante, mas que conta com um espago multifuncional, podendo
ser utilizado como anfiteatro, arena ou palco lateral. Esta concepgao plu-
ral do espaco, que se transforma de acordo com a necessidade do artista,
relaciona-se diretamente as experiéncias de Piscator ao projetar imagens
na cena, o que, posteriormente, inspira Brecht quando utiliza também
projecdes cinematograficas em sua obra.

O filme dramatico intervém no desenvolvimento da agdo. Ele substitui a cena falada.
Ld onde o teatro perde tempo em explicagoes e didlogos, o filme esclarece situacoes
através de algumas imagens rdpidas. Somente o minimo necessdrio (...) O filme de
comentdrio acompanha a agdo como um coro. Ele se dirige diretamente ao espectador,
o interpela (...) O filme de comentdrio atrai a atencdo do espectador sobre os mo-
mentos importantes da agdo (...) Ele critica, acusa, precisa as datas importantes...”

Ao distinguir o “filme dramatico” do “filme de comentdrio”, Piscator
amplia a discussao sobre o espaco, analisando a relevancia das imagens
filmicas para a constru¢ao dramaturgica e intensificando o processo de
recepcao do espectador. O filme, como substituto do coro, acompanha a
agao e convida o espectador a fazer parte dela. Nesse sentido, as imagens
apresentam um duplo estatuto: criam uma dramaturgia no espago onde o
teatro nao consegue ocupar e dinamizam este mesmo espago ao aproximar
o publico dos atores.

A discussao sobre o espago teatral, muito presente na concepgao sim-
bolista, conjuga-se a exploracao de uma nova teatralidade, como aponta Sil-
via Fernandes'’, baseada na investiga¢ao da luz, do movimento e, também,
da palavra poética, como se d4d nas montagens de Maurice Maeterlink. Para
ele, o teatro deveria ser antes de tudo um poema, dai seu desejo de criar
um ser sem vida, substituindo o ator por um duplo mecanico, o que apro-
xima esta concepgao das super-marionetes propostas por Craig anos mais
tarde. O teatro simbolista influencia o surgimento do teatro pds-dramatico
por abandonar uma disposigao linear temporal, adotando o tempo-espago
como categoria, povoando o espago com imagens, muitas delas inspiradas
em pinturas. A preocupacao simbolista com o quadro composto por luz,
cores, ligadas as perspectivas pictoricas'!, alia-se a pesquisa de imagens em
movimento que tendem para a abstragao, como foi o caso da montagem
The steps (1905), de Craig.

Vsévolod Meyerhold afirma, em 1910, que “o espectador exige que
apresentemos Maeterlink com os aperfeicoamentos do cinema”."? Professor
de Eisenstein, influenciado pelas descobertas da sétima arte, o encenador
russo rompe com a idéia de ilustragao, por nao desejar sublinhar na cena o
queja é visivel, e parte para uma pesquisa de imagens que pode questionar
com profundidade o universo das pecas, dissociando o jogo simpldrio de
associagao literal entre palavra e imagem. Ao analisar dois canais de per-
cepgao do espectador — um visual, outro sonoro — Meyerhold diferencia
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o “teatro antigo” do “novo teatro”, afirmando que neste tltimo “a plastica
e as palavras sdo cada uma submetidas a seu ritmo proprio e divorciam-se
na mesma ocasiao”.”® As projegoes utilizadas pelo encenador em intimeras
montagens nao tem, portanto, uma funcao ilustrativa, estabelecem uma
relagao com a realidade politica a época e se revelam como procedimentos
teatrais. Meyerhold fala da “cinematizagao do teatro”, que nao é a simples
projecao do filme na cena, mas “a teorizagao da arte cinematografica em
sua especificidade, porque o teatro que se pensa em relagao a sétima arte,
pensa também o filme”*.

Béatrice Picon-Vallin®, em seu estudo sobre Meyerhold, realiza um
levantamento histdrico dos primeiros espetdculos russos que se utilizaram
do cinema, também chamados “mistos”. O primeiro deles, data de 1919,
Tacdo de ferro, baseado em romance homonimo de Jack London, composto
por trechos de filmes americanos e de uma parte encenada, realizado pelo
cineasta Vladimir Gardine. Espetaculos como La Ville assiégée (1921), do
Teatro de Satira Revolucionario e A terra em alvorogo (1923) utilizam-se de
algumas inovagoes ligadas, sobretudo, a montagem: titulos, slogans, fotos
que provocam uma quebra do ilusionismo e introduzem um contetdo
semantico importante associado a descontinuidade da agao dramatica,
interrompida em varios momentos. Tal efeito, favorece uma mudanga na
percepcao espago-temporal de uma narrativa fragmentada. Meyerhold,
em suas experiéncias, adotando uma perspectiva construtivista, introduz
através das imagens uma dimensao politica.

Em Dé-nos a Europa — D.E. (1935), faz uso de 3 telas e 111 projegdes.
A tela principal apresenta os personagens e lugares das acdes, além de
comentar episodios e projetar slogans. As telas laterais mostram as forgas
inimigas através de mapas e telegramas. A idéia era a de recriar no espago
do teatro a “atmosfera da sala de cinema”."* A iluminacao adotada, ligada
a cinética de paredes mdveis, alcanga pontos de vistas diversos no espago
cénico (frontal, lateral, diagonal, vertical). O estudo sobre tal diversificagao
vai ao encontro da busca de equivaléncias teatrais na linguagem cinema-
tografica.

Meyerhold deseja criar para o espectador novas condicdes dticas. Sem conseguir
transformar a sala, ele busca entdo modificar o status do espectador, caracterizado
pelo olhar frontal e por um ponto de vista sempre idéntico (do lugar que cada um
ocupa) sobre os atores. Pela amplitude da drea do jogo (...) obrigando o olhar a passar
da cena a tela, da tela a sala, varia concretamente as distdncias, aproxima os atores
do espectador (...) utiliza a diagonal para romper com o jogo da cena frontal. Enfim,
através dos exercicios biomecdnicos, o ator sabe melhor utilizar o espaco (...) pela
forma que ele dispoe de seu corpo no espaco, é capaz de combinar diferentes partes
segundo uma montagem “de miiltiplos pontos de vista”. Em suma, Meyerhold busca
as equivaléncias teatrais em uma nova linguagem filmica e ultrapassa as restricoes
da cena, palco italiano esvaziado e desnudado pelos meios teatrais®.

Assim como Meyerhold, Brecht se lanca as experimentagdes cine-
matograficas em 1919. Seu teatro épico esta ligado diretamente a essas
experimentagoes. Eisenstein, Vertov, Chaplin, os modelos de music-hall,
do cinema soviético (Eisenstein e o “Cine-Olho” e “Kino Pravda” de Ver-
tov), os filmes americanos e o cabaret sao citados em seus escritos como
influéncias importantes na criagdo da autonomia cénica pretendida que,

ArtCultura, Uberlandia, v. 13, n. 23, p. 23-34, jul.-dez. 2011



ao romper com a linearidade da narrativa tradicional, procura estabelecer
uma nova relagao espago-temporal em referéncia as modificagdes da socie-
dade representada, mais fragmentada e cadtica do que antes se supunha.
Brecht se interessa pela montagem e pela pesquisa de uma nova narrativa
através da exposigao de imagens em seus espetaculos ligados ao carater
documental da fabula, o que caracteriza o teatro épico brechtiano. O jogo
de distanciamento, saida para eliminagao do ilusionismo, é investigado
na relagdo ator-publico, modificada pela descontinuidade na apreensao
da fabula que, construida de partes autonomas, € capaz de ser apreendida
no todo e em suas partes.

Brecht busca na narragao cinematografica, presente em seus textos
sobre cinema, estabelecer relagdes entre a sétima arte e seu teatro épico.
Partindo da concepgao de filme-comentario de Piscator, toma para si aidéia
do coro optico a fim de criar em cena imagens compostas de “elementos
estaticos”: intertitulos, graficos, tabelas cronoldgicas, os “songs”, fotogra-
fias compondo documentos que visam ampliar o efeito de distanciamento,
convidando o espectador a refletir sobre a realidade socio-politica na qual
estd inserido.

Em “O teatro seu duplo”, Artaud apresenta o projeto de seu “Teatro
da crueldade”, buscando identificar imagens poéticas como um sonho,
“o0s sonhos do teatro”, na tentativa de tocar a sensibilidade do espectador.
Ressuscitando a idéia do “espetaculo total”, cita o cinema, o espetaculo de
variedades e o circo para defender o retorno da prépria vida, daquilo “que
sempre lhe pertenceu”. Artaud adota uma outra percepgao da palavra que
incorpora objetos, imagens, signos e gestos, povoando o espago de uma
linguagem inaugural, “espécie de hierdglifo vivo para ser decifrado pelo
espectador”’®. Teixeira Coelho faz uma aproximacao do teatro de Artaud e
do cinema de Eisenstein, afirmando que “Eisenstein descobre o principio
da montagem no ideograma enquanto Artaud vai buscar inspira¢ao para
seu teatro no hierdglifo”” . A diferenca entre eles é a de que Artaud cria
uma montagem, a partir da utilizagao de cores, luzes, sons, gestos, multi-
plicando signos de forma aleatdria, sem estruturar tais imagens de forma
logica, uma vez que elas existem para serem decifradas e projetam o real
e o irreal na cena.

A teatralidade nos primeiros cinemas

O teatro, historicamente anterior ao cinema, influencia o nascimento
da sétima arte, no jogo cénico dos atores®, evidenciando aspectos reve-
ladores da “cultura cénica”* em planos estaticos, por vezes frontais, na
decupagem das ag¢des, no deslocamento lateral dos atores, ressaltado, por
exemplo, em diversas experiéncias de Melies. “A encenagao dos primeiros
filmes era puramente teatral: cdmera imdvel, distancia axial invariavel,
incidéncia angular uniformemente frontal e sempre a altura do peito e do
olhar. Era o ponto de vista do “‘monsieur de 'orchestre’ segundo a célebre
frase de Georges Sadoul.”

Os primeiros estudios de cinema langam mao, paralelamente as
ferramentas cinematograficas, de dispositivos teatrais, como roldanas e
partes de cendrios. O cinematdgrafo, semelhante a maquina fotografica de
um lambe-lambe — uma caixa de madeira que, a0 mesmo tempo, capta
e reproduz imagens — a primeira vista, pode ser confundido com um

ArtCultura, Uberlandia, v. 13, n. 23, p. 23-34, jul.-dez. 2011

8 FERNANDES, Silvia e
GUINSBURG, ]. Prefacio. In:
Linguagem e vida. Sao Paulo:
Perspectiva, 1995, p. 18.

19 Idem, ibidem, p. 17.

» Entre os destaques, a atuagao
de Sarah Bernhardt, como uma
diva da Comédie Frangaise, em
L’Aiglon.

2 HELBO, André. Ladaptation.
Du thédtre au cinema. Paris: Ar-
man Colin/Masson, 1997, p. 36.

2METZ, Christian. Essais sur la
signification au cinéma. Tome II.
Paris: Klincksieck, 1994, p. 63.

29

Historia, Teatro & Imagem



2 Nesse mesmo ano, é criado
pelo inglés Robert William
Paul o projetor cinematografico
chamado Theatrograph ou Te-
atrografo. No ano anterior, os
irmaos Lumiére haviam criado
o Cinematdgrafo.

2 LENK, Sabine. L’Art de
l'acteur sur la scéne et devant la
caméra. 1895-1914. In: Cinéma et
théatralité. Lyon: Aleas éditeur,
1994, p. 152.

» AUMONT, Jacques. O cinema
e a encenagdo. Lisboa: Texto &
Grafia, 2008, p. 26.

% Para o aprofundamento das

teorias dos primeiros cinémas
ver STAM, Robert. Introducio
a teoria do cinema. Sao Paulo:
Papirus, 2003.

30

dos muitos objetos cénicos utilizados a época. As comédias de boulevard,
o music-hall inspiram filmes de Carlitos, do Gordo e o Magro, de Buster
Keaton, de Max Linder, para citar apenas alguns nomes cuja teatralidade
¢ latente. O proprio Mélies, anos antes, vé o cinema como possibilidade
de aperfeigoar elementos ilusionistas antes experimentados em seu te-
atro “Robert Houdin” que, em abril de 1896%, abriga a primeira sala de
cinema. Para ele, o trabalho no set de cinema é analogo a preparacao de
uma pega de teatro.

Em 1900, em Paris, realiza-se na “Exposi¢ao Universal” uma demons-
tracdo danova invencao “Phono-Cinéma-Theatre”: um sistema de projecao
desenvolvido por Henri Lioret de France e Clément-Maurice Gratioulet
que sincroniza as vozes dos atores as imagens projetadas. Para isso, varios
atores de teatro aderem a causa e se deixam filmar : Sarah Bernhardt in-
corporando Hamlet, ou Réjane como Madame Sans-Géne. O novo sistema,
diferente do cinematdgrafo que nao combina imagem e som, apesar do
aparente sucesso, fracassa devido a problemas técnicos, desaparecendo
do novo mercado de filmes. Muitos artistas de teatro passam a contar
com o cinema como uma forma de se manterem atuantes e sobreviverem,
uma vez que a maioria dos teatros paga mal a época. A partir de uma
associacao da Comédie Francaise e a produtora “Film d’Art” nasce, em
1908, o chamado “film d’art”, criado por Pierre Lafitte: filmes que se utili-
zam das “vedetes” da cena para atrair a burguesia ao cinema. “A mengao
a “Comédie Frangaise” ou ao “Odeon” garantia as qualidades artisticas
do filme”*. Além do “film d’art”, baseado em parte no teatro naturalista,
em parte no boulevard, o cinema, influenciado pela comédia, investiga a
mimica, os ritmos, os gestos do clown, apropriando-se da linguagem do
circo, associando ironia e poesia no retrato critico da sociedade, como nos
primeiros filmes de Charles Chaplin.

O cinema mudo inaugura uma fase de pequenos exageros interpreta-
tivos, aparentemente artificiais, de corpos tentando suprir a falta da palavra;
corpos que criam uma nova linguagem, exprimindo gestos que sao uma
espécie de sintese de estados de espirito. Jacques Aumont acredita que o
cinema mudo contém o “vestigio da tradi¢ao” da pantomima. Para isso,
cita as primeiras experiéncias de Griffith muito ligadas a um dicionario
de gestos precisos, de situagoes cujas complexidades sao reveladas através
de ritmos rdpidos e em cddigos precisos. “Para indicar que € casada, uma
personagem mostra o dedo anelar; se tem filhos, coloca a mao horizon-
talmente a altura da cabeca (tantas vezes quanto o nameros de filhos (...)
o desespero € expresso pelas duas maos levadas a témpora...”*. Adolphe
Brisson, cronista teatral da revista “Temps”, escreve uma das primeiras
criticas cinematograficas em que discorre sobre a dificuldade de os filmes
mudos se fazerem legiveis para o espectador, dvido por uma palavra se-
quer. O cronista afirma que, em um dado momento da projecao, o desejo
¢ o de gritar “fale alguma coisa!”

Riccioto Canudo, em seu manifesto “O nascimento da sexta arte.
Ensaio sobre o cinematdgrafo”(1911) aproxima sua concepgao da arte total
wagneriana, inclusive citando-a, as idéias de Lessing em seu “Laooconte”,
para defender o cinema como uma forma de teatro chamada “Arte Plas-
tica em Movimento”. Em seu manifesto, defende a articulagao das artes
do espaco (pintura, escultura e arquitetura) e do tempo (danga, musica e
poesia)*. O cinema equivale a uma pintura ou escultura, agregando todas
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as artes espaciais e temporais. Além de Canudo, a teoria dos primeiros
cinemas busca sua especificidade, distinguindo-o de outras artes, como
o teatro, a musica e a pintura. Robert Stam destaca tedricos importantes
dessa fase, como Lindsay que diferencia cinema das “perfomances teatrais”,
afirmando que “embora o teatro dependa dos atores, os filmes dependem
do Génio do produtor”?; Munsterberg que inaugura uma andlise sobre as
“formas interiores do cinema”; Louis Delluc; Béla Baldzs e sua concepgao
lingiiistica; Jean Epstein; Louis Delluc, entre outros.

Imbuida pelo espirito surrealista, a primeira Revue du Cinéma®® (1928-
1931) tem como objetivo lutar contra todos os habitos comportamentais,
considerados conservadores, tal como a ida da familia burguesa ao teatro.
René Clair, em 1927, em Le Crapouillot, discorre sobre o “cinema falado” —
“O cinema falado € um monstro assustador, criacao contra natureza que se
torna um teatro pobre, um verdadeiro teatro pobre ...”? Em contrapartida,
o cinema € o local da transgressao, “refagio dos homens abandonados”®,
no sentido mais revoluciondrio do termo. O surgimento da figura do ence-
nador teatral ocorre antes do surgimento do diretor de cinema® e ha varios
que trabalham em ambas as artes, o que justifica um intenso intercambio
entre elas. Mas nada disso € divulgado e somente sao aceitaveis as “boas”
influéncias do cinema no teatro, e no o contrario. E assim que Gaston Baty,
em margo de 1930, escreve para o n°8 da Révue du Cinéma, ressaltando as
contribui¢oes dadas pelo cinema ao teatro, sob os aspectos “da encenagao,
da exteriorizagao do subconsciente e da concepgao do lugar teatral”2.

Sobre a adaptacao: texto, cena, tela

A partir dos anos 20, sob influéncia das vanguardas, o cinema se vé
investido pelo desejo de ruptura com o formalismo narrativo, na busca por
uma percepgao mais ampla, através da investigagdo de novas perspectivas
de representa¢ao. Com o aparecimento do cinema sonoro, acentua-se a
propagacao do termo “teatro filmado” que passa a ser alvo de comparagdes,
uma vez que diversos teatros sao ocupados por exibigdes de tais peliculas
que, por um lado, servem para estabelecer um didlogo com obras literarias
e teatrais; por outro, representam uma extensao natural do trabalho cénico
desenvolvido a época, a partir da apropriagao de atores, objetos e materiais
oriundos da experiéncia teatral.

Para muitos, o teatro filmado é considerado “cinema inferior”, seguin-
do um desejo nostalgico de assistir a um “cinema puro, feito para os olhos
enao para os ouvidos”*. A especificidade cinematografica passa a ser cada
vez mais defendida a medida que se desenvolvem técnicas de captacao e
reprodugao das imagens filmicas, gerando novos campos de pesquisa e
analise dos processos de criagao. Na defesa de um “cinema impuro”, André
Bazin* discute os efeitos e as contribuicdes dessa parceria indissoltvel nas
suas multiplas abordagens que, hoje, traduzem um histdrico rico de trocas
e influéncias reciprocas, ultrapassando classificagdes reducionistas que
impedem um olhar mais preciso e aprofundado sobre a questao. O estudo
da adaptagao, a que se refere Bazin, é relevante para esta analise porque
amplia a perspectiva historica, uma vez que estabelece relagao também com
a literatura, o que nos remete diretamente a experiéncia teatral no uso que
esta faz, desde sua origem, de narrativas literarias. A discussao sobre as
diferentes linguagens e seus usos dirige-se as especificidades de cada uma
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e aos modos de apropriacao de codigos e procedimentos, a fim de traduzir
e se aproximar da fonte primeira da criacao. Nao € a toa que Bazin proble-
matiza o sentido do termo “original”, ampliando o debate quando discute
a nogao de fidelidade entre obras provenientes de linguagens distintas.
“Mas justamente as diferengas de estruturas estéticas tornam ainda mais
delicada a procura das equivaléncias, elas requerem ainda mais invengao
e imaginagao por parte do cineasta que almeja realmente a semelhanga.
Podemos afirmar que, no dominio da linguagem e do estilo, a criagao ci-
nematografica é diretamente proporcional a fidelidade”.

A fidelidade, segundo Bazin, reside na preservacao do “essencial do
texto e do espirito”?, algo bastante vago para o pensamento contempora-
neo que, ha tempos, desconstréi o lugar das esséncias e do texto como o
locus dos sentidos intrinsecos a obra. De toda forma, € necessario perceber
a importancia, no inicio dos anos 50, das reflexdes de Bazin na defesa
das rela¢des entre teatro e cinema e da possibilidade do encontro entre
as artes. Discorrendo sobre o paradoxo do espaco cinematografico, ao se
apropriar de cenarios teatrais, o critico analisa o espaco, aprofundando-se
nas especificidades de cada linguagem — “Ao contrario do espago do palco,
o da tela é centrifugo”¥. A tela é, segundo ele, uma espécie de mascara.
Quando o ator sai do campo de visdo do espectador, ele continua a existir
porque, apesar de ndo estar visivel, a propria tela transmite uma idéia de
continuidade, de infinito, como se as imagens por si sO se reproduzissem
e estivessem literalmente fora de nosso controle. No teatro, ao contrario, a
caixa de ressonancia € o palco, limitado por suas paredes e pelo encontro
com a platéia. O foco da agao € o ator, e este sim €, de certo modo, infinito
aos olhos do espectador, uma vez que reconhecemos nele um homem e
sua consciéncia. Em contrapartida, no cinema, os atores podem ndo ser,
necessariamente, o foco da agao, sendo substituidos, em alguns casos, por
paisagens, objetos e animais.

O problema do teatro filmado, pelo menos para as obras cldssicas, nio consiste tanto
em transpor uma “agdo” do palco para a tela, e sim em transportar um texto de um
sistema dramatiirgico para um outro, conservando-lhe, no entanto, sua eficicia. Nio
¢, portanto, essencialmente a acdo da obra teatral que resiste ao cinema, mas, para
além das modalidades da intriga, que seria talvez fdcil de adaptar 4 verossimilhanca
da tela, a forma verbal que as contingéncias estéticas ou os preconceitos culturais
nos obrigam a respeitar®,

A adaptagao de um texto teatral para o cinema, a que se refere Bazin,
tem de enfrentar — e, principalmente, superar — as dificuldades impostas
pelas palavras que sao travestidas de formas e ritmos proprios, nem sempre
condizentes com as imagens transpostas a tela. Palavra e imagem associam-
se e, por vezes, desafinam, em um jogo cruel para o ator que nao consegue
se apropriar da agao verbal, ou melhor, ndo transforma palavra em agao.
A palavra se paralisa, perde movimento e, por conseguinte, imagem. Ba-
zin defende, ainda, que a relacao espacial é decisiva para o sucesso das
adaptag0es, e o pior erro que um diretor pode cometer € fingir que nao ha
proscénio, bastidores, isto €, tentar camuflar o espago do teatro. Para isso,
o diretor deve buscar uma estética que legitime, através da decupagem, a
teatralidade inerente ao original. “A palavra adaptagao é uma palavra que
nao podemos definir, porque, de qualquer ponto que se parta para realizar
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um filme, é necessario sempre adaptar (...) ou seja, devemos proceder a este
misterioso trabalho de alquimista, que consiste em transformar a palavra
em pelicula ou, no caso do video, em fita magnética”*.

Uma breve analise da histéria do cinema permite observarmos algu-
mas interferéncias entre as escrituras cénica e cinematografica. A introdugao
a palavra, depois a cor e, em seguida, a profundidade de campo foram fa-
tores que contribuiram para a aproximacao de ambas as artes. A influéncia
da escritura cénica ndo se limita somente as adaptagdes cinematograficas
do texto dramatico ou da representagdo teatral, estando presente também
em filmes que apresentam roteiros originais. A limitagao do lugar de acao,
a limitagdo do namero de personagens, a figuragao espacial representada
em interiores, o encadeamento temporal dos acontecimentos, a aproxima-
¢ao que se realiza no nivel da interpretacdo dos atores e dos movimentos
de camera, a estilizagdo do corpo e da palavra (gestos, figurinos e voz), o
enquadramento frontal em planos- sequéncia, com profundidade de cam-
po — todos esses sao procedimentos usados por cineastas ao aproximar
cinema e teatro.

Teatro e cinema contemporaneos

A medida que o texto teatral passou a ter o valor de uma grandeza poética indepen-
dente e que “a poesia”do palco, liberada do texto, passou a ser pensada como uma
poesia atmosférica propria, do espaco e da luz, inseriu-se no campo do possivel um
dispositivo teatral que instalou na unidade automdtica a dissociagdo e em seguida a
combinagdo livre (libertada) ndo s6 de texto e palco, mas de todos os signos teatrais *°.

A libertagdo de todos os signos teatrais a qual se refere Lehmann é
uma das caracteristicas do teatro pds-dramatico, defendido por ele, como
um teatro que paulatinamente se encaminha para uma cena fragmentdaria
e plural, reveladora da articulagdo entre artes distintas, as quais o audio-
visual e as novas midias tdao bem se agregam. Distante da idéia de uma
arte total, como defendia Wagner, o teatro pos-dramatico baseia-se no
hibridismo de diferentes praticas e dispositivos, ganhando “uma quali-
dade de objeto cinético”*' . Lehmann, analisando as mudangas ocorridas
do teatro moderno ao pos-dramatico, investiga o processo de recepgao de
imagens cénicas, na percepgao do espago imagético, que, mero pano de
fundo para o drama narrado, torna-se depois autdnomo pela ampliacao
do campo de percepg¢ao do espectador que consegue apreendé-lo sem
dissociar o tempo da representagdo do tempo representado. Ao produzir
relagdes com as imagens da cena, o espectador deixa de lado uma postura
passiva de recepgao de signos visuais e passa a produzir outras imagens,
provenientes da articulagdo da observagao do fluxo narrativo e da autoria
de novos sentidos, ritmos, sons que o audiovisual perpetra.

A utilizagao crescente das novas midias na encenagao contemporanea
revela o interesse pelo fragmento, provoca no espectador, em alguns casos,
a sensacao de que é apenas o presente que interessa, suscita apreensoes
fugazes das imagens no momento de sua proje¢ao, imagens descartaveis,
consumidas sensorialmente. Nao é necessario que tais imagens se relacio-
nem a priori com o que as antecedem, com algum sentido emergente do
material cénico observado. Por outro lado, os limites de coexisténcia entre
as artes nao se configuram como fronteiras demarcaveis. Nesse sentido,
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teatro e cinema interligam-se e assistimos a pegas nas quais os dispositi-
vos sao parte integrante do cendrio. Nele, imagens, trechos de filmes, o
personagem em uma outra situacgdo (passada ou futura), lettrings, borroes,
imagens documentais, videos sao utilizados criando, no espago cénico,
possibilidades de didlogo em face da presenca do ator, podendo romper
com essa mesma presenga, ao lancar trajetdrias e sentidos que escapam
ao que antecede a visao do espectador. As imagens sao projetadas nao
somente em teldes, prefigurando um espago institucionalizado, mas sobre
suportes variados, sobre o corpo do ator, sobre outros lugares do espaco,
sobre objetos do cendrio.

A teatralidade é um conceito relevante a esta discussao, na medida
em que representa um elo de ligacdo entre as duas artes. Ela é 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 que modo o cinema transforma o material cénico em material filmico,
e vice-versa. O cinema passa de ultima etapa de uma conexao unilateral:
a adaptacgao literdria ou a adaptagao teatral, transformando-se em pegas
e livros. Filmes de Godard, Eisenstein, Bergman, Eustache, Ford, Carné,
Cassavetes, Bufiuel, Fassbinder, entre outros, foram objetos de espetacu-
lo no mundo todo. Béatrice Piccon-Vallin conceitua “o filme de teatro”,
cuja existéncia estd relacionada a teatralidade latente. Segundo Vallin,
“filmar o espetaculo é uma atividade que se inscreve no contexto atual de
interpenetracdo de praticas artisticas, de questionamentos de fronteiras,
de exploracao de zonas de passagem”* . O conceito de “filme de teatro”
defendido por Vallin nado se reduz a uma tnica estratégia de realizagao.
Os exemplos sao inimeros e vao desde obras de Kazan, Olivier, Welles,
passando por Cocteau, Brook, Mnouchkine. H4 um principio de transiti-
vidade que traduz uma pluralidade de experiéncias ligadas a suportes,
espagos e publicos diversos. Em questado, estdao o objeto filmado, o tipo
de encenacdo e o projeto do cineasta. Do “teatro filmado”ao “filme de te-
atro”, das experiéncias simbolistas ao teatro pds-dramatico, as fronteiras
das especificidades e diferengas se diluem no encontro de artes plurais e
fragmentdrias.

Artigo recebido em agosto de 2011. Aprovado em outubro de 2011.
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