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[...] é preciso olhat, e olhar ¢ tao dificil. Estamos acostumados a pensar.
Pensamos o tempo todo, mais ou menos bem, mas nao podemos ensinar as
pessoas a ver. Demora muito. Aprender a olhar leva um tempo enorme. Um
olhar que pese, que interrogue.

Henri Cartier-Bresson (Ver ¢ um todo)
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Resumo

Por intermédio do projeto realizei uma investigacio sobre o
lugar da fotografia e do olhar do fotdgrafo, inserindo-me, de modos
diferenciados, nas apresentagdes teatrais de grupos da cidade de Sio
Paulo, em espacos distintos: a caixa preta, a rua e os espacos hibridos.

Desse modo, para levar a termo o recorte estabelecido, busquei
coligir pressupostos histéricos e estéticos concernentes ao estudo da
imagem e as praticas sociais, praticas coletivas grupais (em sua natureza
fenomenal determinante: o espetaculo), apresentando documentos
visuais (suporte fotografico) como instrumental potente no sentido
de verificabilidade de um olhar exterior aquele de seus produtores.
Fotografia como indice passivel de analise e cotejamento entre o desejado
e o alcancado.

Do ponto de vista epistemolégico, a reflexao intenta o cotejo
e articulagdo de aspectos concernentes a certa teoria da visualidade,
identidade, memotia, 16cus tertitoriais.

Palavras-chave: teatro, fotografia, memoria, fotografia de teatro,
retrato, fotografo



Abstract

By intermediate of the project I performed an investigation
about the role of photography and the photographer’s vision, inserting
myself, in different ways, on the theater presentations of Sio
Paulo’s city groups, in distinct spaces: the black box, the street and the
hybrid spaces.

Thereby, in order to lead the established cut to term,
I pursuited gather pressuposed historical and esthetic concerning the
image studies and social practice, group practice (in its phenomenal
determinant nature: the spectacle), introducing visual documents
(photographic support) as potent instrument in the verifiable way of an
exterior perspective to their producers. Photography in the passive index
of analysis and contrast the desired and the reachable.

From the epistemological point of view, the reflection offers the
comparison and articulation of the concerning aspects to a certain
theory of visuality, identity, memory, territorial locus.

Keywords: theater, photography, memory, theater photography,

portrait, photographer
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Introducao

“Yerumundo”: as narrativas visuais e as tramas de um olhar errante

De maos dadas com as proposi¢oes de Michel de Certeau, e de grande parte do imenso coletivo teatral paulistano,
¢ possivel iniciar um passeio pelo conceito de lugar e espago - em uma perspectiva voltada para o sujeito e sua inser¢ao
no mundo contemporaneo — do olhar fotografico em dialogo frenético com a cena teatral. Desse modo, a trajetoria
percorrida pelo autor desta dissertagao e sua obra fotografica coincidem com o fazer teatral de um numeroso contingente
de artistas e suas trajetorias tanto pessoais e coletivas, dentro e fora dos espagos de representagao.

Entendendo tais praxis — a trajetoria do fotégrafo, os lugares percorridos e suas constantes aproximagoes e
distanciamentos com as mais dispares cenas teatrais - buscando significados e os discursos em dialética com as interagoes
entre o sujeito e o mundo, real e imaginario, sem uma linha clara de divisdo entre eles, analisaremos as questoes relativas
aos espagos e lugares de encenagao teatral, diferenciando-os ou aproximando-os a partir das apropriagdes pelo sujeito
produtor de linguagem visual, seja por meio da fotografia, das praticas comunicacionais ou de caminhadas pelos “lugares
da cena”.

Nesse particular, a partir de revisitagdes a conceitos e reflexoes desenvolvidos por Michel de Certeau (1994), nesse
dialético confronto entre pouso e expansao aparentes, de transformagao de locais em espagos sociais refuncionalizados,
afirma o autor:

[...] Caminhar ¢ ter falta de lugar. Eo processo indefinido de estar ausente e & procura de um préprio. A errncia,
multiplicada e reunida pela cidade, faz dela uma imensa experiéncia social da privacio de lugar — uma experiéncia, ¢
verdade, esfarelada em deportagoes inumerdveis e infimas (deslocamentos e caminhadas) compensada pelas relagdes
e os cruzamentos desses éxodos que se entrelacam, criando um tecido urbano, e posta sob o signo do que deveria
ser, enfim, o lugar, mas é apenas um nome, a cidade. A identidade fornecida por esse lugar é tanto mais simbdlica
[...] existe somente um pulular de passantes, uma rede de estadas tomadas de empréstimo por uma circulagio, uma
agitacdo através das aparéncias do préprio, um universo de locacdes freqiientadas por um nao-lugar ou por lugares

sonhados (CERTEAU, 1994, p. 201).

Na busca por um lugar diante ou em relacido a cena teatral, de um modo de ver e de relacionar-se com as
artes da representa¢ao, na construgdo e apresenta¢ao do espetaculo, da visibilidade do contexto multicultural dos locais
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onde foram criados determinadas obras, tantas vezes formas mosaicas e nao
lineares de ler e inserir-se no mundo. Desse modo, coligindo texto escrito e
imagens fotograficas, os temas propostos tentarao focalizar e enquadrar,
semelhantemente ao registro fotografico: questdes de identidade, mobilidades
territoriais, aproximagdes e diferencgas. O conceito de lugar, defendido por
Michel de Certeau, na obra A znvencao do cotidiano — 1. Artes de fazer (1994), ao
lado de outros materiais, orientou esta dissertagao para descrever o caminho
da fotografia em relagio ao teatro como um lugar a ser apropriado pelos seus
usos e subsidiou esta reflexdo sobre o local do espetaculo inserido no espago
da cidade.

Vivemos uma cultura de escolhas aparentes, desenvolvemos o
pensamento em meio a uma variedade de vozes culturais ou polifonia, como
afirma Mikhail Bakhtin (2006). Desse modo, identificamos-nos com aspectos
particulares de cada uma dessas “escolhas”, que ja nos chegam recortadas e
previamente estabelecidas — em diferentes periodos do viver.

As caminhadas e atividades cotidianas do fotégrafo da cena, pelos
espagos das artes cénicas, caracterizam-se na origem de tantas de suas historias.
Assim, o deslocamento percorrido em determinado lugar, que passa a ser
observado através de um novo enquadramento, e adquire outro significado,
amplia a possibilidade de criar conexoes, ressonancias, ressignificacoes
e narrativas a partir do entrecruzamento da histéria, lugar, visualidade e
percepcao individual, sempre em meio a coletivos, cuja harmonia, posto que
viva e dinamica, é sempre aparente.

Segundo Certeau, “[...] pessoas caminhando pelas ruas criam textos e
constréem seus proprios significados, e estes subvertem a légica e a justificativa
dos significados oficiais que lhes sao atribuidos” (CERTEAU, 1994, p.117).

Desse modo, a linguagem fotografica, construida a partir de caudaloso
manancial de cenas teatrais, pode ser analisada como uma (re)construcio
estética, social e historica, em que conjuntos de individuos se movimentam
e interagem, em antagonicos e harmonicos fazeres. Nesses movimentos
relacionais é possivel instaurar pequenas fissuras nos discursos do poder,
possibilitando ao sujeito das imagens subverter a ordem e revelar seus dizeres,
quereres e buscares por meio de sua a¢dao individual, mas sempre, como
apontado, em territorio coletivo. Certeau compara a linguagem ao tracado
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de uma cidade (lugar préprio), onde cada morador faz o seu préprio caminho (lugar praticado), (re)
construindo-o ao longo de uma caminhada permanente.

A dissertagao é composta por imagens e palavras e pode - a partir de certa semelhanca a literatura
poliédrica e cujas obras de Cortazar, com destaque a Jogo da amarelinba (1963) -, ser lida em qualquer
ordem. Os textos sio curtos e condensados — quase instantaneos fotograficos — e representam a forma
fragmentada e concisa de pensar a relagdo entre a teoria ¢ a pratica de um olhar forjado na velocidade da
construcao de imagens a partir de cenas cotidianas ou teatrais. As sequéncias de imagens apresentadas ao
final de cada capitulo tém a intencdo de suscitar tantas questoes quanto os textos escritos e nao apresentam
qualquer informacao ou legenda sobre as fotografias por pensar que essa informagao poderia “desviar” a
atencao dos pontos em consideracio. As imagens fotograficas sao obras ressignificadas a partir do olhar
do fotégrafo para as cenas: pedagos de realidade de um fenémeno artistico auratico e efémero.

A inquietacao que Didi-Huberman nos sugere para que se dialetize nossa postura diante da imagem:
o que vemos e o que nos olha. Inquietarmos nosso ver com o que esta “entre”. As imagens sdo, portanto,
Corpos, ou seja,

[...] objetos primeiros de todo conhecimento de toda visualidade, sio coisas a tocar, a cariciar,
obstdculos contra os quais “bater sua cachola” (by knocking his sconce against them), mas também
coisas de onde sair e onde reentrar, volumes dotados de vazio, de cavidades ou de recepticulos
orgnicos, bocas, sexos, talvez o préprio olho (HUBERMAN, 1998, p. 30).

Nesse sentido, nao devemos compreender uma imagem como sendo apenas aquilo que ela mostra,
o seu conteudo visivel, pois uma imagem ¢, principalmente, aquilo que os sujeitos veem ao estabelecerem
uma relacao com elas. Tratar a imagem como mera aparéncia seria simplificar demasiadamente a questao,
¢ subjuga-la a coisa representada, reduzi-la meramente a sua visibilidade, assim como trata-la como uma
realidade autébnoma ¢ ignorar sua relacio com quem a olha, pois o objeto, o sujeito e o ato de ver jamais
se detém no que ¢é visivel:

O ato de ver nio ¢ o ato de uma mdquina de perceber o real enquanto composto de evidéncias
tautolégicas. O ato de dar a ver ndo é o ato de dar evidéncias visiveis a pares de olhos que se
apoderam unilateralmente do “dom visual” para se satisfazer unilateralmente com ele. Dar a ver é
sempre inquietar o ver, em seu ato, em seu sujeito. Ver é sempre uma operagio de sujeito, portanto
uma operagio fendida, inquieta, agitada, aberta. Entre aquele que olha e aquilo que é olhado

(idem, p. 77).

Nessa perspectiva, e retomando Michel de Certeau, os relatos — textuais ou visuais — sao metaforas
que atravessam e organizam lugares, “[...] eles os selecionam [os lugares| e os reinem num s6 conjunto;
deles fazem frases e itinerarios. Sao percursos de espagos” (CERTEAU, 1994, p. 182). Metaforicamente é



possivel analisar os ensaios fotograficos como relatos sob a forma de lugares
postos em séries lineares e entrelagados, que podem conduzir a outros e
variados lugares, como os transportes coletivos, em Atenas, apropriadamente
chamamos de metaphorai.

Nesse entrelagamento de lugares fisicos ou de posi¢ao nas relagdes de
producao de uma época — conceito tao caro a Walter Benjamim, sobretudo em
“O autor como produtor” (2012) — como a fotografia realizada nos espagos de
encenacOes teatrais pode dialogar com a cena?

Quanto do olhar apertado que nos fita e tenta nos seduzir ha décadas
estd na mascara oriental da personagem de Zé Celso Martinez Corréa, no
espetaculo Taniks, do Grupo Teatro Oficina? Quanto da gravidez da atriz
Mariah Amélia Farah, em cena de O jardim, da Cia. Hiato, transborda na tranquila
lembranca de um primeiro fruto? O choro desesperado do ator Marcos
Felipe, em cena de Luis Antonio — Gabriela, da Cia. Mungunza, recai sobre a
memoria do desespero do parto feito as pressas para trazer ao mundo o duplo:
a menina-homem ou o menino-mulher? O olhar, agora transbordado pelo
olhar do mestre, pode fazer com que se expurgue ou se (M)ate o fantasma de
Assombragoes do Recife 1elho, da Cia. Os Fofos Encenam? Tais questionamentos,
entre outros, apresentados nesta dissertacio podem ser analisados a partir do
imbricamento entre palavras e imagens, por entendermos que estas linguagens
sao complementares e direcionaram todo o percurso e a trajetoria das reflexdes
aqui apresentadas.

Nova metafora pode conduzir a uma “outra fotografia”, quer seja:
o humano defronte ao grande espelho da sociedade, (re)criando, de forma
mosaica, infinitos “eus”, em apreensoes palimpsestas, em permanente fluxo
esquadrinhador, que tende a “encaixota-lo” em formas “renovaveis” de viver
a partir de um olhar hegemonico e perverso.

De tal apreensao, que pode se caracterizar em paradigma indiciario -
nas proposi¢des de Carlo Ginzburg (1986) — e que elabora novas formas de
controle social, pode surgir o instrumento para dissolver e decifrar as névoas
da ideologia que opacizam as estruturas sociais, ja que a intui¢io nao é uma
forma de conhecimento superior ou um privilégio para poucos “eleitos”. A
fotografia pode nos apresentar parte desse poderoso instrumento, uma vez
que esta impregnada de pistas.

Esta dissertagao pretende revelar, em meio a uma série de documentos
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visuais (a fotografia), modos singulares de ver a partir de metaforas em que a visualidade e alguns géneros teatrais
coligem. De tal entrecruzamento, a tragicomédia do mundo contemporaneo — e as possibilidades de novos caminhos e
lugares para se percorrer e se estar, em “Verumundo” — destaca-se em fungdo protagonica.

A proposta desta dissertacio adota a proposicao epistemologica dialético-praxica segundo a qual formas
decorrem de contextos, refletindo e refratando percepgdes, acontecimentos (BAKHTIN, 20006); portanto a pratica, nesta
reflexao, opera como ponto de partida e de chegada aos processos de condicionamento, de libertagao e de elaboragao do
pensamento e do conhecimento.

A partir do exposto, no primeiro capitulo serdo apresentadas algumas pistas sobre o sujeito criador das imagens:
o fotégrafo, que confronta a encenagao com o seu filtro cultural e ideolégico, num processo de reinterpretacio ou
de releitura, a luz de seu tempo. O interesse e o envolvimento do fotégrafo com o espetaculo dependem dos fatores
sensiveis, técnicos e ideologicos que interferem no processo de criagao e captagao das imagens.

Ao fotoégrafo, além da selecao delimitada e focalizada através das objetivas, buscando um melhor enquadramento
ou angulo, ou o “instante decisivo”, termo consagrado por Henri Cartier-Bresson, cabe a tarefa da escolha dos espetaculos
a serem registrados, aqueles pelo qual o registro da memoria de um periodo e de uma parcela do teatro paulistano cujos
representantes, excluidos do circuito comercial em virtude de um sistema economico e social muitas vezes injusto, correm
o risco de nao serem lembrados nos relatos de seu tempo ou doravante. Normalmente ignorados em termos historicos
e midiaticos - devido ao fato de nio se adequarem a certo “canone” de cunho estético, construido ao longo de séculos
-, esses grupos teatrais, nao fossem algumas pesquisas académicas, que procuram se despir de preconceitos classistas,
correm o risco de se tornarem mais uns dos muitos obliterados nas historiografias mais tradicionais e conservadoras. Num
esforco no sentido de sobrepujar tais valores, o recorte tematico e temporal da cena paulistana que a pesquisa pretende
levar a cabo merece figurar para além dos relatos vivos dos espectadores, aqueles que fizeram parte dos acontecimentos.

No segundo capitulo, que trata sobre fotografia, teatro e memoria, foi possivel apresentarmos uma série de
retratos que também ajudaram a compor o caminho e a relagao entre fotégrafo e as personagens de uma parte do
teatro paulistano. A maneira como a fotografia opera nos mesmos moldes da nossa memoria e os conceitos de memoria
individual e coletiva pode matizar melhor o angulo a partir do qual este projeto esta a se posicionatr.

Tomando conceitos de Ulpiano T. Bezerra de Meneses - e esse autor sera evocado por diversas vezes no decorrer
dessa dissertagao, na medida de seu pensamento ser de vital importancia para a construgao do conhecimento da memoria
-, ¢ somente por meio da linguagem que a memoria se torna um veiculo de socializagao das experiéncias individuais, ja
que a capacidade de abstracao (habilidade pela qual a percepgao pode ser levada ao nivel do conhecimento) e articulagao
nao morrem no individuo

Os terceiro, quarto e quinto capitulos apresentardo algumas teorias sobre a fotografia (Boris Kossoy, Susan
Sontag, Vilem Flusser), imbricadas as do teatro (André Antoine, Antonin Artaud, Bertolt Brecht) - entre outras - em
didlogo dialético com as praxis do fazer fotografico a partir do modo de ver em trés lugares de encenacio diferentes: a
caixa preta (que traz imagens de espetaculos apresentados em espacos fechados — palco italiano), a rua (com imagens
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de espetaculos apresentados em espagos publicos abertos — rua, pragas, entre
outros) e os espagos hibridos (casas, igrejas, poroes, edificios e outros).

Penso que os aspectos mais importantes do referido projeto foram
apresentados nesse primeiro momento, e agora partiremos para a tentativa de
elucidacao dos mesmos. Vamos em frente!
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O autorretrato
do sujeito das
Imagens

Capitulo |



A partir das reflexdes iniciais sobre a busca de um lugar e dos recursos oferecidos pelo equipamento mecanico
(obturador, diafragma e lentes objetivas), cabe refletirmos sobre a figura do fotégrafo. Motivado por razoes de ordem
pessoal e/ou profissional, é possivel idealizar e elaborar discursos poéticos e politicos por meio de um vasto e complexo
processo cultural/ideolégico, sensivel e técnico.

O objeto que a fotografia pode representar ¢ tao variavel, que a definicdo de um género fotografico se torna
complexa. Definir a fotografia de teatro somente pelo fato de as imagens serem capturadas num ambiente teatral nao
a vincula a um género: fotografia de teatro. Basta imaginar que fotografias capturadas num ambiente teatral podem
representar aspectos da arquitetura (cenario, estrutura), moda (figurino, maquiagem, cabelo) ou das relagdes humanas
e sociais (atores e atrizes). Essas fotos podem estar inteiramente desvinculadas do ambiente teatral e ainda (re)criarem
novas realidades — voltadas ou nao a esse ambiente.

Tais apontamentos nos levam a refletir que a fotografia de teatro pode, antes de qualquer outra anilise, ser
entendida enquanto forma e obra estética, independentemente do objeto teatral que quis abarcar. Ela capta a realidade
que ja é uma representagao e imagem de algo: de uma atmosfera, situacdo, personagem, ou seja, seu referente ja ¢ um
signo e nao podemos desprezar essa primeira realidade (trataremos da ideia de primeira e segunda realidade mais adiante,
a partir das teorias de Boris Kossoy).

A fotografia traduzida em papel ou imagem virtual pode aproximar-se ou distanciar-se da encenagao teatral e
trazer a tona seus codigos para o leitor da imagem fotografica. Desse modo, a fotografia constitui um sentido possivel e
ndo o sentido definido/definitivo do objeto teatral. Segundo Patrice Pavis (2011), o fotégrafo também capta, de maneira
consciente ou nao, a materialidade assignificante do acontecimento teatral - tudo que esta dado a visualidade (o corpo
acidental do ator, o uso aleatério do espaco, o ritmo proéprio (nao ficcional) do ambiente teatral).

A fotografia na “era da reprodutibilidade técnica”, termo apontado por Walter Benjamin (1985, p.179), substitui
a tradi¢do do retrato do ator e da gravura. Ela nos traz uma nova realidade sobre a pelicula, uma vez que o ator realmente
posou para aquela tomada e um fragmento da sua imagem foi inscrito na pelicula ou no sensor fotografico.

Segundo Pavis, a fotografia de teatro surge no final do século XIX com o intuito de prosseguir com a mesma
tradicao da pintura de retratos: a funcao utilitaria de gerar uma memoria para a posteridade. O agenciamento do sujeito
das pequenas narrativas histéricas. Patrice Pavis em Diciondrio de featro (2011), apresenta citagdes bastante esclarecedoras
sobre a fun¢do promocional da fotografia de teatro

No século XIX a fotografia de teatro serve essencialmente 2 promogao de atores auxiliada por iluminagoes sofisticadas

e prudentes retoques. Sarah Bernhard soube de pronto tirar proveito desse instrumento de culto, insepardvel da
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necessidade de idealizagio que o publico tem. Léopold Reutlinger,
ao fotografar Yvette Guilbert ou Cécile Sorel, tem a mesma
preocupacdo de embelezamento, de mitificacio (BORHAN,
1985 apud PAVIS, 1996, p. 177).

Pavis também associa a pratica dos retratos a imprensa e ao
desenvolvimento do culto e da mitificacao

A reprodugio da primeira foto em um jornal, em 1880, é que
criard o verdadeiro mercado da fotografia de teatro. As revistas
especializadas como Llllustration ou Le Théitre, mas também
a imprensa de informacio mensal ou semanal tornam-se as

principais consumidoras dessas fotos, reforcando o culto da

estrela (MEYER — PLANTUREUX apud PAVIS, 1996, p. 177).

As possibilidades da fotografia de teatro estavam diretamente voltadas
aos interesses dos artistas e das institui¢des relacionadas a eles (companhia de
teatro, imprensa, entre outros). Desse modo, a fun¢ao da fotografia de teatro
passa a ser puramente uma comunica¢io da presenga de “certos” artistas em
um espetaculo ja que o fotégrafo estaria a servico de um veiculo de imprensa.
Diferentemente dessa abordagem, a fotografia de teatro podera estar a servi¢o
de uma pesquisa especializada - seja para a imprensa (sifes, jornais e revistas
impressas) ou para a academia (dissertagoes e teses). Quando voltada as artes
cénicas, pretende, dentro do possivel, reconstituir a atmosfera da encenagao:
a cenografia, a luz, o figurino e a movimentagio dos atores e atrizes em cena.

A fotografia de teatro, com o decorrer dos anos, também passou a
ser bastante utilizada como registro documental da encenagiao, arquivos do
teatro, pesquisa ou fornecer a imprensa escrita (sizes, jornais diarios ou revistas
especializadas) imagens imediatas ou nao do espetaculo teatral. Mas existe uma
grande diferenca entre a fotografia posada - aquela que, por razoes técnicas
ou para uma melhor apreensio do espeticulo - seja ela em estidio ou no
proprio palco onde a encenacdo acontece, e a fotografia capturada ao vivo. A
foto capturada na encenagdo viva, pulsante, traz o imponderavel, o risco e o
imprevisto. Ela busca se aproximar da situagao real da enunciagao e apresenta
um determinado recorte do espeticulo escolhido pelo fotégrafo. De outro
modo, com as cenas posadas, é possivel valorizar o detalhe e assumir o total
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“controle” da imagem buscada. A fotografia posada, seja ela em estudio ou nao, representa a exacerbagao maxima de um
instante/fragmento da mimese.

Essa pratica de solicitar poses, seja durante os ensaios ou apoés as apresentagoes, em funcao do angulo e da
iluminagao considerados mais estéticos, pode reconstituir, e até alcancar, tracos relevantes da dramaturgia. Tal fotografia
visa alcancar um poder de simulacro, tenta fazer prevalecer o estatuto de um sentido unico, quase uma legenda da
situagao representada. De certo modo, por intermédio de tal procedimento, busca instaurar e, as vezes, equiparat-se aos
mesmos signos, ou aqueles o mais préximo possivel dos propostos pela representagao.

Provavelmente, em muitos casos, a fotografia realizada em estidio busca o experimento, um método, uma
formulagao para um caminho seguro e previsivel da ciéncia. Ja a fotografia ao vivo conclama a experiéncia, uma abertura
ao desconhecido sem a antecipacdo de resultados. Aquilo que nao é possivel pré-ver ou pré-dizer, como escreve, entre
tantos outros, Jorge Larrosa Bondia (2002).

Virios fotografos se especializam na fotografia de teatro e apresentam-na com outra possibilidade: a publicacao
de livros sobre as companhias de teatro, as encenagoes e seu universo particular, a carreira de um determinado ator
ou atriz ou de um coletivo de atores e atrizes. Sobre essas publicagoes, destaco as obras Fofo e cena (1991), de Fredi
Kleemann; Paleo panlistano (2009), de Vania Toledo; Fotografia de paleo (2008), de Lenise Pinheiro; Teatros (2013), de Joao
Caldas; O poeta da cena (2011), de Emidio Luisi; Retratos do teatro (2013), de minha autoria sao trabalhos que apresentam
mais do que a estética da cena teatral ou seus atores e atrizes, mas, incorporando também tais questdes, a estética propria
do fotégrafo.

As obras publicadas por esse contingente de fotégrafos que se dedica a fotografia de teatro apresenta uma
variacdo enorme de possibilidades que envolvem todo o ambiente teatral: a cenografia, o figurino, os bastidores e
camarins, as possibilidades de variac¢ao das luzes incidindo nos corpos e nos objetos de cena, entre outras possibilidades
de imagens. Mas ha de se convir que, em decorréncia, sobretudo, de certa glamoriza¢ao do individuo em tempos de
renovagao da auto espetacularidade, os atores e atrizes conseguem atrair para si a atengao das lentes objetivas. Apesar
de as imagens dos atores e atrizes tratarem e serem um fragmento da encenacio, sdo eles que personificam, e¢/ou
representam simbolicamente muitas vezes, a encenagao, colocando-se substitutivamente a ela.

Essas escolhas e recortes nao acontecem por acaso ou de forma acidental. Cabe ao fotégrafo se atentar a pesquisa,
a estética da companhia e da encenacao a fim de compor sua leitura, sua “tradu¢ao” para a encenagao registrada.

A fotografia de teatro, mais do que um suporte documental do espetaculo, representa, também, um testemunho
estético, histérico e social da obra teatral. Logo, traduz-se na impossibilidade de descrever o teatro e de congelar seu
sentido em fusao que a maquina fotografica fixa ilusoriamente na pelicula. Ela cria novas historias, novas realidades.

A luz da rapida exposi¢dao, uma das muitas possibilidades da fotografia de teatro ndo se caracteriza somente na
busca da “realidade do espetaculo”; ela pode apresentar uma decodificagao tao valida quanto a que se quer alcangar pela
cena. Patrice Pavis acrescenta

[...] Em termos semioldgicos, poder-se-ia dizer que a fotografia nao visa mais o referente do ator ou sua personagem,
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mas seu significante: ela ndo pretende chegar a um referente
imagindrio (o da personagem) ou real (o do ator na cidade), mas
esforca-se por jogar com significante de um complexo ator/papel
que nio se pode mais decupar como se faz habitualmente (ator =
significante/papel = significado). Estes sdo alguns dos poderes da
fotografia de teatro (PAVIS, 1996, p. 178).

Em seu inicio, a fotografia de teatro buscava a figura do ator a fim de
contribuir com o processo de mitificagiao ja encaminhado pelas instituicoes
teatrais ¢ pela imprensa. Nos dias de hoje, entre outras possibilidades, o
fotégrafo pode pretender instaurar um olhar multiplo sobre a encenagao, na
busca dos codigos de criagao do instante - tanto do ator quanto de si mesmo.
A foto nao é mais o agenciamento do individuo e suas pequenas narrativas
historicas. Trata-se da enunciacao do coletivo teatral imbricado ao olhar do
fotégrafo criador.

Quando a imagem fotografica apresenta uma “boa composi¢ao”?
Muito ja se escreveu sobre as formas de atingir esse objetivo, passando pela
regra dos tercos - uma técnica que consiste em dividir a foto em nove partes,
tracando duas linhas verticais e duas horizontais, a fim de atribuir maior
destaque ao assunto e deixar a foto mais interessante - ou o “ponto de ouro”
-, 0 encontro dessas linhas imaginarias, sendo o lugar de maior destaque para
posicionar o objeto a ser destacado. Assim, é possivel compreender as teses de
Arlindo Machado, segundo as quais, todas essas teorias tendem a nao abarcar
o carater ideolégico da fotografia. A funcio da ideologia, segundo Marilena
Chaui, no livto O gue ¢ ideologia (1980), consiste em apagar as diferencas da
sociedade e que a ideologia

[...] éum conjunto légico, sistemdtico e coerente de representagoes
(ideias e valores) e de normas ou regras (de conduta) que indicam
e prescrevem aos membros da sociedade o que devem pensar e
como devem pensar, o que devem valorizar ¢ como devem
valorizar, o que devem sentir e como devem sentir, o que devem
fazer e como devem fazer. Ela ¢, portanto, um corpo explicativo
(representacdes) e pritico (normas, regras, preceitos) de cardter

prescritivo, normativo, regulador, cuja fungio é dar aos membros
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de uma sociedade dividida em classes uma explicagdo racional para as diferencas sociais, politicas e culturais, sem
jamais atribuir tais diferencas 4 divisdo da sociedade em classes a partir das divisoes na esfera da produgao (CHAUI,
2012, p. 131).

Com tudo que foi apresentado até aqui, podemos concluir, mas sem, evidentemente, encerrar as discussoes, que
a fotografia de teatro opera na busca de uma ressignificagdo da encenacio teatral (de atos tendencialmente ficcionais)
contribuindo para a manuten¢ao de um imaginario visual e ideologico-cultural na qual o referente aparece na imagem como
em qualquer outro sistema de representa¢ao. Aliado a isso, possivelmente, e dependendo de um conjunto de interesses,
uma foto pode, também, caracterizar-se como expressio de uma disputa simbodlica. Apesar de tantas polémicas, em
plagas brasileiras, Sebastido Salgado revela e denuncia tantas injustigas em um desigual, excludente, mundo desumano.

E preciso, portanto, entender essa opacizacio de um discurso dominante e caminhar no sentido de uma [des]
construcdo desse modelo e “debrugar” o olhar no sentido da reformulacio simbdlica da enunciagdo fotografica.

Outras questdes que se somam a trajetoria do fotégrafo na busca desse novo olhar despido de uma ideologia
perversa e dominante. Sdo a sensibilidade e a técnica que podem pavimentar o chiao desse caminho.

Sensibilidade

Segundo Fayga Ostrower, em sua obra Criatividade e processos de criagao (1977), criar é interligar-se intimamente
com a nossa sensibilidade e essa articulacio se da no ambito conceitual ou intelectual. Inata a constituicaio do homem, a
sensibilidade nao é um privilégio de artistas; ela ¢ um “bem” de todos os seres humanos, mesmo que, em diferentes graus
ou em areas sensiveis diferentes, ou seja, todo ser humano nasce com um potencial de sensibilidade.

A maior parte da sensibilidade, talvez, incluindo as sensagoes internas, esta vinculada ao inconsciente ¢ a ela
pertencem as reagOes involuntarias e todas as formas de autorregulagem do nosso organismo. Outra parte, também
contida no sensorio, chega ao nosso consciente de modo articulado em formas organizadas. Isto nada mais ¢ que a nossa
percepcao que abrange o ser intelectual. A percepgao ¢ a elaboragdo mental das sensagoes.

E pela sensibilidade que as sensacdes se abrem em torno de nés em permanente estado de excitabilidade sensorial
e, para o fotografo, geralmente, existe sempre uma excitagao interior ou exterior, pessoal ou profissional, para a criagao
de uma fotografia, quando este seleciona o assunto em fun¢io de uma determinada finalidade/intencionalidade. Esta
excitagao influira decisivamente na concepg¢ao da imagem e, consequentemente, esta diretamente relacionada a percepgao
do fotégrafo.

Segundo Ostrower, a percepg¢ao “[...] articula o mundo que nos atinge, o mundo que chegamos a conhecer e dentro
do qual nés nos conhecemos” (OSTROWER, 1977, p. 13). E a percepcio que delimita o que somos capazes de sentir
e compreender, logo, corresponde a uma ordenagio seletiva dos estimulos e cria uma barreira entre o que percebemos
e 0 que nio percebemos. E nessa ordenacio dos dados sensiveis que o fotdgrafo elabora sua imagem mental, a qual se

estrutura nos niveis do consciente e o impulsiona até o ato fotografico. Sobre esse fenomeno Boris Kossoy comenta
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que na imagem fotografica existem dois tipos de recursos: o material (técnicos,
opticos, quimicos ou eletronicos), indispensaveis para a materializacio da
fotografia e o imaterial (mentais e culturais). Os recursos imateriais prevalecem
sobre os materiais e se articulam num complexo processo de criagao na mente
e nas agdes do fotografo.

Aoligar-se auma atividade social, nesse caso a fotografia, a sensibilidade,
a partir de circunstancias especificas, tende a converte-se em criatividade. Para
Ostrower, “[...] no enfoque simultaneo do consciente, cultural e sensivel,
qualquer atividade em si poderia tornar-se um criar” (idem, 1977, p. 13). Nessa
integracao das potencialidades individuais com as culturais, a criatividade nao
seria entdo sendo a propria sensibilidade.

A cultura orienta o ser sensfvel a0 mesmo tempo em que orienta o ser
consciente. A sensibilidade do individuo é aculturada e por sua vez orienta
o fazer e o imaginar individual. A cultura constitui o clima mental para o
agir. Criam-se as referéncias e os objetivos passam a ser de cariter pessoal,
elaborando-se possibilidades culturais.

Desse modo, o fotégrafo, em fungao de seu repertorio, sua sensibilidade
e percepcio, e apoiado nos recursos oferecidos pela tecnologia, produz a
imagem a partir de um assunto determinado e das interferéncias imateriais. A
imagem fotogrifica é, enfim, resultante do processo do sensivel de criacio/
construcao do fotégrafo. Em toda criagio humana revelam-se critérios que
foram elaborados pelo individuo por meio de escolhas e alternativas resultantes
de um processo sociopolitico, que possibilitardo expor posicionamentos
poéticos e ideoldgicos sobre o que é fotografado.
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Técnica

Outro elemento que interfere substancialmente no discurso poético e politico de uma fotografia esta relacionado
a técnica.

Quando Arlindo Machado associa o processo técnico do aparelho fotografico ao Renascimento, ele traz nessa
informagao todo um coédigo de representagao que completa e corrige esse fendmeno: a perspectiva artificialis, sistematizada
por Leo Batista Alberti em “Trattato della pintura” (1443).

Com base nesses dados historicos, o pesquisador desvenda questoes de ordem técnica. Isso porque a fotografia ja
possuia nos séculos XV e XVI os aparelhos para a construcao de retratos com base no fenémeno da camera obscura, a
técnica da perspectiva artificialis sistematizada por Alberti e as objetivas inventadas por Barbaro. Faltava a descoberta de um
modo de fixar a imagem luminosa projetada na parede interna da camara escura. Foi essa invencdo que trouxe o segundo
passo decisivo para a fotografia: a sensibilidade a luz de alguns compostos de prata.

A partir desse rapido preambulo, apresento a seguir algumas funcdes de ordem técnica e seus desdobramentos
na construcao de imagens fotograficas de encenagdes teatrais. Desse modo, é possivel perceber o quanto o aparelho
fotografico é capaz de produzir um discurso palimpsesto e ideoldgico alicercado em um cédigo que opera no mais
influente sistema figurativo de nosso tempo e entender que nao podem existir sistemas significantes neutros nem
inocentes.

O “fetiche da objetividade”, termo usado por Arlindo Machado, mascara e oculta a inten¢ao formadora que esta
no alicerce de toda significacdo e tende a opacizar o horizonte polissémico dos espectadores.
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O tempo impensado do obturador

No aparelho fotografico, seja ele analégico ou digital, o obturador
controla o intervalo de tempo durante o qual se permite que a luz passe através
da objetiva até o filme/sensor.

Na fotografia, “acasos” constantemente podem superar a intengao
do ato fotografico, pois ela opera, quase sempre, no centésimo de segundo
impensado e aleatério. O que determina a escolha de uma imagem, em
detrimento as inumeras outras, sao alguns centésimos de segundos que quase
sempre escapam dalogica e e do conjunto intencional previamente estabelecido
pelo fotografo.

Diferente do olho humano, o obturador tem a sua propria forma de
tornar visivel o objeto fotografado, pois nio expde a superficie do filme/
sensor de uma unica vez. Podemos entender essa afirmacao imaginando diante
da camera um motivo em movimento: a imagem fixada nio serd um momento
absoluto, mas o deslocamento do motivo em varios instantes colocados em
planos superiores aos outros, de uma forma que s6 o obturador pode produzir.
O fotégrafo pode se valer dessa especificidade técnica tanto para a constru¢ao
de uma “duplicacdo do real” — imagens convencionais congeladas - ou para
construir imagens inteiramente inéditas e carregadas de dispares e harmonicas
simbologias.

Nas imagens a seguit, apresento uma aplicacdo pratica desse “efeito”
que o obturador possibilita. As imagens captadas do ator Marcelo Drummond,
no espetaculo Bacantes, do grupo Teatro Oficina Uzyna Uzona (SP), mostram
duas possibilidades de representagao do referente.

Com a regulagem do obturador, num curto espaco de tempo, as imagens
apresentadas revelam diferentes possibilidades de apreensio da cena, ora num
fragmento quase “realista” da acdo do ator, ora numa imagem desconstruida,
que remete a um universo onirico e perturbador ao qual a dramaturgia do
espetaculo pretende conduzir o espectador.
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Os olhos da lente

“Ha algo de magico em relagdo a imagem formada por uma objetiva” (ADAMS, 2000, p. 59), afirma Ansel
Adams - um dos fotégrafos mais celebrados pela utilizagao esmerada da técnica fotografica, em sua obra A Céamera
(2000). Na verdade, essa magica se caracteriza, segundo A. Machado (1984), um sistema de representacao baseado nas
leis cientificas de construgdo do espago: a perspectiva renascentista que deveria apresentar a imagem mais justa e fiel da
realidade visivel. Alberti, inventor do sistema perspectivo, imaginava a tela como uma secg¢ao plana e a perspectiva como
a proje¢ao nesse plano de todo o campo visual que se estende a frente do fotoégrafo.

A perspectiva linear é apenas um dos aspectos de um modo de expressao convencional — fundado sobre um
certo estado das técnicas e da ordem social do mundo em um determinado periodo - e ndo um sistema racional melhor
adaptado que outro a estrutura do espirito humano. Ela ndo corresponde a um progresso absoluto da humanidade na
busca de uma representacao do mundo exterior sobre a tela fixa de duas dimensdes.

Todo mecanismo 6ptico da camera fotografica foi elaborado exatamente para resolver o problema da obten¢ao
automatica de perspectiva artificialis, razao pela qual a fotografia ¢ indissociavel da ideologia dessa técnica projetiva.

O aparelho fotografico busca incorporar nos seus procedimentos 6pticos esse codigo perspectivo particular no
sentido de perpetuar a impressao de realidade a que esta associado. A camara fotografica é, antes de tudo, um aparelho
que visa produzir a perspectiva renascentista € isso nao ocorre por acaso: toda a nossa tradicao cultural busca identificar
nessa construgao perspectiva o “efeito de real”. Desse modo, a fotografia faz basear na mesma estrutura fundamental do
ilusionismo a ideologia que esta cristalizada nessa técnica.

A perspectiva central desenvolve um conceito de infinito, cujo modelo ja ndo é mais Deus e sim, a prépria
natureza material onde o homem se move. Esse espaco material passa a ser habitado por linhas convergentes, propor¢odes
e pontos sob o dominio intelectual do homem. E com essa perspectiva que nasce o “sujeito” na pintura.

As imagens do espetaculo O casamento suspeitoso, de Artano Suassuna, com dire¢io de Sérgio Ferrara, levado a
cena em 2011, apresentam o “efeito” causado pelas lentes objetivas na constru¢ao de um olhar em torno do sujeito da
enunciagao, contemplando, de certo modo, também, o olhar do espectador.
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A visibilidade do (in)visivel

A fotografia, além de registro, caracteriza-se na busca de um enquadramento que recorta o visivel. O fotdgrafo se
esforga para isolar e destacar um campo visivel e, no processo de registro, toda a continuidade desse campo ¢é arrancada
do quadro da fotografia. Ela separa o importante do acessoério a fim de organizar o recorte da imagem e o olhar de quem
a vé. Toda fotografia intermediada, sobretudo, por acervos técnicos, ¢ uma escolha.

Imagens mais abertas refor¢am a sensa¢ao do ilusionismo de profundidade, ao passo que, imagens mais fechadas
corrompem esse efeito no realismo da cena, pois anulam a sensagdao da perspectiva. Reconhecer uma pessoa ou um
objeto na imagem fotografica esta diretamente ligado a proximidade ou distanciamento do objeto na imagem. Nessa
légica de construgao da imagem, criam-se duas referéncias imaginarias: o espaco traz o observador para dentro da
tridimensionalidade iluséria do quadro e, de outro lado, o espaco fora das margens, reforga a sensagao de que tudo que
esta fora da imagem fotografica se junta ao lugar do observador.

A perspectiva esconde a enunciagao e o papel fundante do codigo, torna o espago da representagao um espago
autonomo e independente das condi¢des que o geraram. A imagem fotografica surge como um mundo a parte e esconde
a marca ideolégica apresentada pelo recorte do quadro, ou, mais exatamente, oculta o fato de toda cena caracterizar-se
pela construgao e sele¢ao, intencionalmente arquitetadas por um enunciador em determinadas relagoes de produgao.

A impressao de infinitude produzida pela perspectiva tenta ocultar a refragao imposta pelos limites do quadro,
fazendo a cena extravasar para o espago imaginario do que esta fora do retangulo. O mundo representado pela estratégia
da perspectiva carrega sempre essa contradi¢ao: ele aparece como uma representagdao, um simulacro quase perfeito do
real e, no entanto, paradoxalmente, surge também como um mundo a parte, autbnomo e autos-suficiente.

A imagem muitas vezes aponta para esse espaco arrancado do retangulo na tentativa de prolongar o espago da
representacao, como nas imagens do espetaculo O desvio do peixce no fluxo continuo do aqudrio, da Cia. Artehimus de Teatro
(SP), apresentado em 2014.
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A nitidez da profundidade de campo

Na fotografia, di-se o nome de profundidade de campo a zona de nitidez da imagem, projetada na pelicula/
sensor. Nem sempre o aparelho fotografico consegue operar nessa busca incessante pelo cédigo perspectivo. O foco,
a composicao do quadro e as condi¢des de iluminacao sao os principais vildes que funcionam na desconstrucao desse
codigo.

Em seu uso convencional e operando como um “espelho da realidade”, a fotografia simula a continuidade
absoluta do espago, desde o primeiro plano da cena até o ponto de fuga, ou seja, para permitir uma proje¢ao integral
do espago codificado pela perspectiva. O sistema de foco da camera fotografica consegue romper com esse modo de
representacdo, uma vez que seleciona na profundidade da cena uma zona de nitidez, deixando o restante de espago
desfocado.

A profundidade de campo mais verossimil seria aquela que possibilitasse uma construgao integral do espago
longitudinal da cena, de modo a encobrir a expressividade do foco com a ilustragao de uma tridimensionalidade total.
Esse efeito é possivel e cabe ao fotégrafo realiza-lo com certa primazia no uso do aparato técnico.

Essa primazia é possivel a partir das seguintes condi¢oes: a) distancia focal da objetiva utilizada (uma lente
de 28mm, por exemplo produz uma profundidade de campo maior que uma de 50mm); b) recursos de iluminagao
(quanto mais intensa ¢ a fonte de luz, maior a profundidade); c) abertura do diafragma (a maior profundidade ¢ dada no
fechamento maximo do diafragma); d) determinac¢ao do ponto de foco (a profundidade aumenta quanto mais o foco se
aproxima do infinito).

Imaginando que o espago sugerido pela perspectiva seja composto de “planos” paralelos ao plano do quadro, o
fotégrafo deve escolher quais desses planos ele vai privilegiar e tornar visiveis (focados) e quais outros serdo transformados
em borrao indistinto (desfocados).

A selecdo do espago revelado a visio por intermédio da profundidade de campo ¢, como o recorte do quadro,
um recurso de estabelecimento de sentido. Ela visa, também, instituir uma hierarquia na cena, separando o essencial para
os interesses da enunciagao do supérfluo ou do acessorio.

Sempre que o ponto de aten¢do do olho/sujeito (zona focada) privilegia o ponto para onde converge toda a cena,
o desfoque nao chega a aparecer como uma quebra da continuidade do espago.

As imagens do espetaculo Ensaio.Hamlet, da Cia. dos Atores (R]), apresenta essa selegao escolhida pelo fotografo,
apoiada no aparato técnico do efeito da profundidade de campo.
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A fotografia
revela o teatro da
memaoria

Capitulo I



Fotografia e memoria

A partir das teorias de Philippe Dubois, em O ato fotografico (1990), é possivel tragar um paralelo entre a
fotografia e a memoria. O autor afirma que “[...] a fotografia é provavelmente aquela em que a representagao esta
a0 mesmo tempo, ontologicamente, o mais perto possivel de seu objeto]...]” (DUBOIS, 1990, p. 312) e também
ontologicamente “[...] aquela em que a representa¢ao mantém uma distancia absoluta do objeto” (idem, 1990, p.
312). Essa separagao, segundo o autor, ¢ essencial, pois ela induz o efeito de auséncia do objeto referencial. Desse
modo, no registro unico, apartado do representado, o efeito de auséncia pode ser apreendido também por meio
do conceito benjaminiano de aura. O filésofo alemio em “A pequena histéria da fotografia”, define a aura como:
“[...] a aparigao tnica de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja” (BENJAMIN, 1985, p. 184).

Em razio disso, a fotografia substitui a presenca de algo que ja esteve ali de fato. E a substituicio
metonimica, em um suporte de papel ou digital, de alguma evidéncia, de um acontecimento. Ao mesmo tempo
em que atesta a auséncia do referente, se coloca como representacio do mesmo e, essa distancia potencializa
o registro fotografico a uma capacidade de combinagdo visual, sobretudo da lembranga. Dubois afirma que
“[...] uma foto é sempre uma imagem mental, ou, em outras palavras, nossa memoria so6 ¢é feita de fotografias”
(DUBOIS, 1990, p. 214).

Com essa primeira elaboragao, iniciaremos um estudo mais aprofundado da imagem fotografica operando
como memoria. Em A arte da memdria (1975), Frances Yates define, a partir dos estudos elaborados por Giordano
Bruno no Renascimento, a meméria como uma das cinco grandes categorias da Antiga Retorica (inventio, dispositio,
elocutio, memoria, actio — ou pronunciation). As teses de Yates baseiam-se em fontes latinas que tratam sobre a retorica
(a Institutio Oratoria, de Quintiliano; o De Oratore, de Cicero; e o Ad Herenninm, de autor desconhecido). Aqui a
nomeada “arte da memoria” teria nascido, tendo em vista as referéncias apresentadas, na Antiguidade classica
grega, e era concebida como um conjunto de regras que permitiam ao orador inscrever, na virtualidade de sua

memoria,

[...] tudo o que necessitasse para discorrer com a maior eficicia possivel, isto é, concebida como um
procedimento artificial de mnemotecnia, pelo qual um conjunto de dados pode ser estocado e ordenado e
no qual é possivel encontrar instantaneamente um elemento preciso, a arte da memoria baseia-se de fato no
jogo de duas nogoes completamente fundamentais, todo tempo retomadas em todos os tratados: os lugares

(loci) e as imagens (imagines) (DUBOIS, 1990, p. 314).
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A “arte da memoria” aparece dessa forma em um dos textos de Cicero:

Para exercer essa faculdade do cérebro (que é a meméria), deve-se
escolher, em pensamento, lugares distintos, depois formar para si
imagens das coisas que se quer reter e finalmente organizar essas
imagens em diversos lugares. Entdo a ordem dos lugares conserva
a ordem das coisas, pois as imagens lembram as préprias coisas.
Os lugares sio tabuinhas de cera nas quais se escreve; as imagens

sdo as letras que nelas se tracam (De oratore Il, 86, 351-354).

Com essa sintese, podemos observar claramente: os lugares (loci) sao
superficies inalteradas - como casas vazias, quadros, receptaculos — aptas
a receber as imagens (izagines), que seriam plenas de sentido, entretanto
transitorias. As imagens se enquadram em nosso cérebro, mas apenas por
um tempo a ser determinado. Para Dubois, os /o formam a estrutura do
dispositivo de memoria e é, portanto, necessario que se encadeiem em uma
logica “automatica” em nossa cabega, a0 ponto de nos lembrar delas em
ordem, pois, em qualquer /o que estivermos, devemos poder avangar ou
recuar instantaneamente e nele voltar a estar.

Tais lugares podem ser novamente ativados para receber um outro
conjunto de imagens destinado a um outro trabalho de meméria. Entre as
formas mais comuns de arquitetura de /ocz, figuram as disposi¢des topograficas
que conhecemos e organizamos em nosso cérebro, podendo percorrer em
pensamento, com facilidade, tais /ocZ, uma vez que sio partes integrantes de
nosso saber.

Os lugares tendem a permanecer na memoria, enquanto as imagens,
que sio signos simbolicos, apenas sio colocadas em um lugar por determinado
tempo e podemos apaga-las na medida em que nao precisamos nos lembrar
delas. Como afirma Frances Yates, retomando uma das metiforas mais
correntes em todos os tratados da Antiguidade, na medida em que o suporte
documental (tdbuas de cera) registravam imagens iconograficas e palavras
caracterizando-se, por sua natureza, em palimpsesto e, por isso, em espécie de
acervo: “Os loci sao como as tabuinhas de cera que permanecem quando o
que nela escrevemos foi apagado e que estio prontas para serem empregadas
de novo” (YATES, op. cit., p. 19). Essas imagens, “documentaveis”, entio,
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precisariam ser impressionantes, diferentes das imagens cotidianas, facilmente “esqueciveis”. Existe na arte da memoria
uma dupla funcio que trabalha as izagines, por um lado a referéncia permanece constante na escrita (figuras do escritural)
e, por outro lado, elas traduzem a valorizagao do sentido da visdo, como afirma Cicero:

[...] de todas as nossas impressdes, as que se fixam mais profundamente na mente sio as que nos foram transmitidas
pelos sentidos; ora, de todos os nossos sentidos, o mais sutil é a visio; recorrer 2 imagem ¢ portanto, o meio mais
seguro de conservar a lembranca de algo, mesmo se tratar de uma palavra, ou de um pensamento (De oratore I,

87,357).

O exercicio visual dessa memoria sera feito em pensamento, pois sempre sera necessario traduzir em imagens,
inclusive a escrita interior. Por meio dessas teses, a arte da memoria alcancaria a fotografia (imagem mental). A fotografia
¢ uma das formas modernas que melhor se encaixa em um prolongamento dessas artes da memoria, pois tudo ocorre de
fato na interioridade do pensamento do individuo. A fotografia ¢ uma maquina de memoria, feita de e/ (a caixa preta,
sua objetiva) e de /magines (as impressoes, as revelagdes e “copias de contato”).

Sigmund Freud definiu, em diversas passagens de suas obras, a vida psiquica como uma espécie de aparelho.
Ele enfatizou a elaboragdo psiquica como a ideia de dispositivo, de transmissao e de transformacao de energia, a ideia
de funcionamento e de trabalho, de organizacao no espago, de arranjo com fungdes localizadas e outras. Esse aparelho
psiquico teria o valor de modelo, isto é, de “fic¢ao”. Freud tentou abordar esse aparelho psiquico de diversas formas,
todas inspiradas em redes de metaforas. Nessa perspectiva, tratar-se-ia de explicar, de tentar fazer compreender e até de
fazer ver.

Como se tratasse a0 mesmo tempo de revelar e de apagar a representacao das atividades psiquicas, Freud
estabeleceu uma série de metaforas, entre elas, as arqueoldgicas. Desse modo, tragando analogias entre as cidades de
Pompeia (uma ruina enterrada, portanto, ainda relativamente intacta, preservada, que sé se tornaria de fato ruina quando
desenterrada e exposta a luz do dia) e Roma (a prépria ruina, acimulo de camadas historicas, sedimentagao, estratificagao
— todos os tempos da historia sobrepostos num mesmo e tnico lugar, mas sempre sob formas de fragmentos, mais ou
menos destruidos, estragados, incompletos, Roma como um farrapo eclodido da histéria) com o aparelho psiquico. Ao
lado dessas analogias, Freud recorreu, muitas vezes, a metaforas fotograficas, fazendo referéncia ao proprio aparelho
fotografico, a sua parte 6tica e mecanica, ao sistema “objetiva-cofre” como se poderia afirmar, o sistema “percepgao-
consciéncia”.

Numa passagem do capitulo VII da obra A nterpretagio dos sonhos (1977), o autor afirma:

A ideia que nos ¢ oferecida dessa maneira é a de um lugar psiquico. Afastamos de imediato a nogio de localizacio
anatdmica. Permanecamos no terreno psicolégico e tentemos apenas imaginar o instrumento que serve para as
produgoes psiquicas como uma espécie de microscépio, de méquina fotogréfica etc., o lugar psiquico correspondendo
a um ponto dessa mdquina onde se forma a imagem. No microscopio ou no telescépio, sabemos que esses sao

pontos ideais aos quais nio corresponde qualquer parte tangivel do aparelho. A meu ver, ¢ indtil me desculpar
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pelo que minha comparagio pode ter de imperfeital...] (FREUD
apud DUBOIS, 1990, p. 322).

O que Freud aponta nessas metaforas tecnoldgicas ¢ que se trata de
aparelhos de fungio escopica, ou seja, dispositivos formados de varias partes,
com uma entrada, um lugar de captagio do foco, de enquadrador, de um lado,
e, de outro, um local de registro e de estocagem a distancia das impressoes
captadas e transmitidas pela caixa negra (é o sistema de tracos mnésico-
inconsciente, onde tudo permanece).

O lugar psiquico corresponde a esse ponto do aparelho onde a
imagem se forma. De um lado ao outro da maquinaria, da entrada
a superficie, da passagem das coisas do olho da consciéncia 4
sua inscri¢do no fundo do inconsciente, estd todo o trabalho a
montante, ou “diurno”, do aparelho psiquico (idem ibdem, p.

323).

Em nova alusao, agora com Bakthin, os simbolos — e nesse caso os
fotograficos -, refletem e refratam o real:

Um produto ideolégico faz parte de uma realidade (natural
ou social) como todo corpo fisico, instrumento de producio
ou produto de consumo; mas, ao contrdrio destes, ele também
reflete e refrata uma outra realidade, que lhe ¢ exterior. Tudo
que ¢ ideoldgico possui um significado e remete a algo situado
fora de si mesmo. Em outros termos, tudo que ¢ ideoldgico é
um signo. Sem signos nio existe ideologia. Um corpo fisico
vale por si préprio: nio significa nada e coincide inteiramente
com sua prépria natureza. Neste caso, ndo se trata de ideologia

(BAKHTIN, 2006, p. 29).

Da mesma maneira que o mecanismo da caixa (as lentes de uma
objetiva, o diafragma ou o obturador) deforma os estimulos luminosos que
nela penetram e a atravessam antes de alcangar o fundo, pode-se inferir que
o trabalho dessa passagem consiste em produzir algumas alteragdes entre
a entrada e a chegada, em transformar as “excita¢des” da percepcio, que
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transitam por “sistemas de lembrangas” variados e sucessivos. Tal elabora¢do caracterizar-se-ia em parte “diurna” da
analogia.

No segundo tempo da analogia freudiana, a parte “noturna”, o do ressurgimento (imagem latente do inconsciente) a
partir do fundo onde tudo esta inscrito e permanece virtualmente, rumo a manifestagdes exteriores, atualizadas, visiveis,
representaveis. Serd a outra parte das metaforas fotograficas, as que dizem respeito ao processo quimico da revelagao.
Assim, por exemplo, em Nota sobre o inconsciente em psicandlise:

Qualquer ato psiquico comeca sendo inconsciente e pode continuar sendo ou desenvolver-se até a consciéncia,
dependendo se encontra resisténcia ou nio. A diferenga entre atividade pré consciente e atividade inconsciente
nio ¢ primdria, s6 é estabelecida quando a defesa entra em jogo. Sé entdo a diferenca entre pensamentos pré-
conscientes, capazes de aparecer A consciéncia e de reaparecer a qualquer momento, e pensamentos inconscientes,
aos quais isso serd recusado, adquire um valor tanto tedrico quanto pratico. Uma analogia grosseira, mas que nio
seria inadequada, com essa relagdo suposta da atividade consciente, poderia ser encontrada na fotografia. O primeiro
tempo é negativo: qualquer fotografia deve passar pelo processo negativo, e os negativos que passaram pelo teste sio
admitidos no processo positivo resultando a imagem final (FREUD apud DUBOIS, 1990, p. 324).

Assim como uma imagem fotografica comega sendo negativa e s6 se torna imagem definitiva apds ter passado
pela fase positiva, cada processo psiquico existe em primeiro lugar em fase inconsciente para depois passar para a fase
consciente. Assim, da mesma maneira que qualquer imagem negativa nao se torna necessariamente uma imagem positiva,
qualquer processo psiquico inconsciente nao se transforma necessariamente em processo consciente.

Freud distingue trés fases no conjunto: a do inconsciente (o que seria a imagem de laténcia propriamente dita da
imagem fotografica), a do pré-consciente (a imagem esta ali, mas “negativa”, semivisivel, invertida em seus valores pouco
reconhecivel, ainda nao revelada) e a do consciente (a imagem positiva final, luminosa). Encontramos aqui a topica do
aparelho psiquico, entretanto, dessa vez, ndo mais do lado da fase de captagdo das excitagdes (a tomada), mas ao lado
da fase de ascensiao das impressodes ocultas (a revelagdo, a quimica). De outro e metaférico modo, € o trajeto noturno
cumprido pelo trabalho do sonho.

O caminho rumo ao surgimento positivo ¢ um caminho de trabalho, de processo. Para Dubois,

De fato s6 tém acesso ao dia claro fragmentos, pedacos, restos ou mais ou menos (in)completos, mais ou menos (de)
formados. Finalmente, pode-se dizer que o positivo ¢ uma espécie de ruina exposta, como Roma. Um residuo mais
ou menos mal conservado, destruido pelo tempo, sempre parcial. Enquanto o negativo serd mais, como Pompeia,
uma ruina enterrada, portanto ainda relativamente intacta, preservada, que s6 se tornard de fato ruina quando a
desenterrarmos e a expusermos 2 luz do dia (passagem para o positivo). Essa cidade enterrada que o negativo é pode
ressurgir inteira de uma s6 vez a superficie, vir 4 luz do fundo do buraco negro onde estava esperando (DUBOIS,

1990, p. 322).
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A revelacdo fotografica, a passagem por intermédio do negativo nao
se fard nem de uma s6 vez. A chegada a luz sera a0 mesmo tempo progressiva
e seletiva. Algumas impressGes permanecem ocultas em sua profunda
negatividade. Finalmente, pode-se afirmar que o positivo ¢ uma espécie de
residuo, destruido pelo tempo, sempre parcial. Enquanto o negativo sera
mais uma ruina enterrada, portanto ainda relativamente intacta, preservada,
que s6 se tornara de fato ruina quando a desenterrarmos e a expusermos a
luz do dia (passagem para o positivo). Dessa forma, para Freud, as metaforas
arqueologicas se imbricam como as analogias fotograficas.

Sempre havera restos perdidos, parcelas inacessiveis a consciéncia.
Sempre havera uma parcela de imagem invisivel. Sempre havera uma espécie
de laténcia no positivo mais afirmado, a virtualidade de algo que foi perdido
(ou transformado) no percurso. A fotografia sempre sera, em parte, uma
imagem mental.

Na fotografia é preciso atravessar as camadas, procurar o negativo
no positivo, a imagem latente no fundo do negativo, ir além, deixando-se
atravessar. Uma foto nao tem profundidade, ndo passa de uma superficie e
sempre esconde outra, atrds dela, embaixo ou em torno dela. Nao acreditar
no que se vé. Despertar da consciéncia da imagem para a consciéncia do
pensamento.

Sobre essas “camadas” da imagem fotografica, o cineasta italiano
Michelangelo Antonioni apresenta no filme Blowup (1966) um bom exemplo
sobre o que se pode considerar verdadeiro e o que sabemos das coisas
e da imagem das coisas. No filme, um fotografo captura imagens de um
casal em um parque e em seguida se vé agredido pelos mesmos em busca
do filme fotografico. Ao tentar entender o motivo da agressdo, o fotégrafo
amplia diversas vezes a imagem em busca de alguma pista ou indicio. Logo ¢é
surpreendido por um fragmento da imagem que aponta para a figura de um
cadaver. Ao voltar ao parque, de fato, encontra o cadaver e sai em busca de
um amigo que possa servir de testemunha de sua descoberta. Ao retornarem
ao parque, nao ha mais nada, nem ninguém, e as imagens fotograficas também
somem misteriosamente de seu estddio. A partir dai a historia acontece em
torno da investigacido sobre a realidade registrada pela fotografia. Sera uma
alucinagaor O que se pode considerar verdadeiro na leitura de uma imagem
fotografica? Desse modo, como afirma Martine Joly (1994), a revelag¢ao de uma
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fotografia, potencializa o seu poder de fascinio pela evocagdo das diversas praticas que ela enseja. De outro e reiterado
modo, como escreveu Roland Barthes, contemplamos as fotografias “[...] com a esperanca louca e va de descobrir a
verdade” (BARTHES apud JOLY, 1994, p.130).

Os retratos que nunca fiz

“O fotégrafo é um espelho com memoria.” Esta frase, cunhada por Marcio Scavone, grande profissional da area
e parceiro que ja tive a sorte de retratar, costuma vir a tona quando me recordo de alguns retratos que nio tive a felicidade
de fazer, em que pese meu curto tempo de militancia na cena teatral paulistana.

Um dos retratos que sempre tive o maior interesse em realizar foi o da atriz Cleyde Yaconis (irma de Cacilda
Becker) e figura fundamental na histéria do teatro brasileiro. Yaconis estreou em 1950 no espetaculo O anjo de pedra, de
Tennessee Williams, interpretando a sensual personagem de Rosa Gonzales. A montagem foi um dos grandes sucessos
do repertério do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), dirigida pelo italiano Luciano Salce, tendo como assistente Sérgio
Cardoso. Curiosamente, a primeira aparicao de Cleyde Yaconis aconteceu em substitui¢ao a atriz Nydia Licia, que, de
acordo com o critico Alberto Guzik, no livro TBC — Crinica de um Sonho (1980), estava impossibilitada de entrar em cena
devido a uma indisposi¢ao.

Lembro-me que insisti muito na possiblidade de fazer esse registro quando da producao do livro Retratos do teatro
(2013), ja acalentando a ideia de utiliza-lo como capa da publicagao. Alguns parceiros como Ruy Cortez e Rubens Ewald
Filho tentaram intermediar a realizagdo da foto, mas a atriz ja se encontrava muito cansada e recolhida em sua casa. Desse
episodio, ficou a lembranga de uma breve conversa que tive com ela ao telefone e que, para mim, representa a memoria
de um retrato que nunca fiz.

Outras lembrancas sdo as dos retratos dos diretores José Renato e Fauzi Arap. Com ambos flertei a possibilidade
de um registro fotografico. O malogro nos dois casos foi tristemente parecido.

O retrato ausente do Renato José Pécora, o Z¢é Renato, que fundou, em 1953, o Teatro de Arena, foi uma grande
perda para mim. No periodo em que o espetaculo Doge homens e numa sentenga, de Sidney Lumet, com dire¢ao de Eduardo
Tolentino, esteve em cartaz, com a presenca do Zé Renato no elenco, acabei adiando minha visita fotografica entendendo
que logo surgiria a oportunidade do registro. Ja havia fotografado a primeira leitura desse texto, em 2005, no extinto
“Segundas Intencdes”, evento teatral promovido por Marcelo Varzea e Thereza Piffer. Em uma manha fria de outono do
ano de 2011, no mesmo dia da morte do Osama Bin Laden, como sempre me recorda meu amigo e professor de Teoria
Teatral Rodrigo Morais Leite, fui surpreendido com a noticia da morte do mestre. Parafraseando Vladimir e Estragon
em Esperando Godot, criagao de Samuel Beckett: nada a fazer.

Com o diretor Fauzi Arap, que participou da fase amadora do Teatro Oficina e integrou a primeira montagem
profissional do grupo (A vida impressa em dilar, de Clifford Odets, espetaculo apresentado em 1961), as tratativas do
registro foram intermediadas pela atriz Claudia Mello, que integrava o elenco, ao lado de Denise Fraga, do espetaculo
Chorinho, escrito e dirigido por Arap. A Claudia alertava: “[...] eu sei que ele ndo gosta de fotos, mas vou tentando, Bob”.
Assim seguimos por alguns meses até a noticia de seu falecimento, em dezembro de 2013.
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Mas um dos momentos mais marcantes de minha breve carreira foi o
retrato que nunca fiz do ator Paulo Autran.

No verao de 2006, a convite de Lavinia Pannunzio, fui assistir a pré-
estreia do espetaculo Esperando Godot, dirigido por Gabriel Vilella, no subsolo
do Sesc Belenzinho. Nao tinha a inten¢do de fotografar naquele dia, visto
que ndo existia nenhum acordo prévio com a produgao, mas, como fotégrafo
curioso que sou, estava com meu equipamento a tiracolo. Naquele dia se sentou
ao meu lado o ator Paulo Autran.

O ator que, em conjunto com Franco Zampari, Cacilda Becker, Cleyde
Yiaconis, Sérgio Cardoso, Tonia Carrero, Nydia Licia e tantos outros, ajudou
a construir a histéria do teatro brasileiro estava ao meu lado assistindo e se
emocionando com um dos mais belos textos ja escritos na histéria do teatro
universal.

Ao final do espeticulo troquei umas poucas palavras com ele, mas
achel improprio um convite para um registro tao ligeiro — mesmo ciente de
que se o fizesse, ele aceitaria com aquele sorriso inconfundivel.

Passado mais de um ano depois daquele encontro e em meio a muitos
desencontros, foi na edi¢ao das Satyrianas de 2007, evento criado pela Cia. dos
Satyros e que homenagearia o ator naquele ano, que soubemos da noticia de
sua morte. Um dos meus mais ilustres (ndo) retratados havia partido, sem ao
menos ouvir o convite que ensaiei fazer no subsolo do Sesc Belenzinho.

Dentre tantas outras, essas sao as memorias dos melhores retratos que
nunca fiz.
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Retrato de Cleyde Yaconis
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Retrato de Paulo Autran
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Retrato de Z¢é Renato
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Retrato de Fauzi Arap
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Teatro e memoria

Neste capitulo abordaremos temas e reflexdes sobre o cruzamento entre teatro e memoria. Utilizaremos como
material imagético as fotografias de minha autoria, publicadas no livro Rezratos do teatro (2013). Trata-se de série de imagens
de parcela de artistas que construiram o teatro paulista contemporaneo, além de pesquisas relacionadas a memoria. Os
retratos passam a ser o fio condutor para a compreensao das relagoes entre memoria individual e coletiva, tanto pelo fato
de apresentar um leque diversificado de coreutas - de diversos tempos e lugares -, que ajudaram a formar o grande coro
que constitui o teatro paulista e brasileiro, bem como os retratos serem, de certo modo, portadores, em si, de multiplos
fragmentos da vida social desses artistas.

As lembrangas: impressdes do individuo e do coletivo (a impossibilidade de se lembrar sozinho)

Segundo Maurice Halbwachs, as lembrangas podem se organizar de duas maneiras: ““[...] tanto se agrupando em
torno de uma determinada pessoa, que as vé de seu ponto de vista, como se distribuindo dentro de uma sociedade grande
ou pequena, da qual sao imagens parciais” (HALBWACHS, 20006, p. 71). Assim, podemos perceber que os individuos
participam ou tém, socialmente, dois tipos de memoérias: a individual e a coletiva, e (que com rela¢do a) cada uma delas
pode adotar diferentes tipos de atitudes, as vezes opostas. Sobre tal afirmagdo, Halbwachs complementa:

Por um lado, suas [dos sujeitos] lembrangas teriam lugar no contexto de sua personalidade ou de sua vida pessoal
— as mesmas que lhes sdo comuns com outras s6 seriam vistas por ele apenas no aspecto que o interessa enquanto
se distingue dos outros. Por outro lado, em certos momentos, ele seria capaz de se comportar simplesmente como
membro de um grupo que contribui para evocar e manter lembrangas impessoais, na medida em que estas interessam
ao grupo. Se essas duas memdrias se interpenetram com frequéncia, especialmente se a meméria individual, para
confirmar algumas de suas lembrangas, para tornd-las mais exatas, e até mesmo para preencher algumas de suas
lacunas, pode se apoiar na meméria coletiva, nela se deslocar e se confundir com ela em alguns momentos, nem
por isso deixard de seguir seu prdéprio caminho, e toda essa contribuicio de fora ¢ assimilada e progressivamente

incorporada 2 sua substincia (idem, 2006, p. 72).

A luz das teses de Halbwachs e a sempre presenca do social na meméria do individuo, de certo modo a obra
Retratos do teatro apresenta e carrega, pelo conjunto de retratados, parte da memoria do teatro contemporaneo - ligada
aquela coletiva - por intermédio da representacio da memoria individual de cada artista.

Carlo Severi, apoiado na obra de Warburg, formula uma psicologia do espirito humano fundada no estudo da
memoria social. Para o autor, a memoria, mesmo quando originada de uma visualidade, nao prescinde de uma estrutura
narrativa, uma vez que toda lembranca é um relato (MAMM/SCHWARCZ, 2008, apud DUBOIS, 2012, p. 118).

Nessa perspectiva e tomando o livro Retratos do teatro, pode-se afirmar

O que as imagens colocam em cena — ¢ isto é parte do seu grande estranhamento e beleza — nio sio fragmentos de
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uma narrativa que o espectador possa preencher, como se fossem
“fotografias de cena” de um filme. Sio quadros dramdticos que
demandam de nossa prépria memdria e imaginacdo, isto ¢,
cenas cujos vazios serdo preenchidos por imagens oriundas do
nosso préprio esquecimento. Se, em sua motivagio original,
estas fotografias procuram expressar a memoria fragmentada
do artista, elas igualmente pretendem nos abrir vias de acesso

provisdrias & nossa prépria vida interior (LISSOVSKY, 2012).

Adotando como memoéria individual a do fotégrafo e dos artistas
retratados e como memoria coletiva o entrelacamento de lembrangas, ocorrido
entre ambos, sera possivel tecer uma trama de quase um século de histéria do
teatro brasileiro, pois a memoria coletiva contém as memorias individuais.

Para evocar lembrancas de artistas que atuaram de forma tao intensa no
grande coletivo teatral, é preciso recorrer a lembranga de outras memorias, de
espetaculos ou outros artistas, tomando emprestadas imagens, palavras e ideias
que nao foram inventadas pelo artista, mas pelo seu ambiente. A memoria esta
estreitamente limitada no tempo e no espago. Desse modo, Maurice Halbwachs
afirma:

A memo6ria coletiva também ¢ assim, mas esses limites nao sio
0s mesmos, podem ser mais estreitos e também muito mais
distanciados. Durante o curso de minha vida, o grupo nacional
de que faco parte foi teatro de certo niimero de acontecimentos
a respeito dos quais digo que lembro, mas que s6 conheci através
de jornais ou de testemunho dos que neles estiveram envolvidos
diretamente (idem, 2006, p. 72).

“Toda memoéria é social”, afirmou o professor Ulpiano Toledo Bezerra
de Meneses em sua palestra de abertura do “Seminario Internacional Memoria
e Cultura: a importincia da memoria na formacao cultural”, promovida pelo
Sesc — Sao Paulo, no ano de 2006. A palestra do professor, bem como outras
apresentacOes deste seminario, foi transcrita e publicada em Mewdria e cultura: a
importancia da memoria na formagao cultural (2007).

Nessa apresentac¢do, o professor Bezerra de Meneses apresenta, além
de conceitos sobre hominiza¢ao, memoria e cultura, os por ele designados
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cinco paradoxos da memoria “[...] eles fazem parte de uma escolha a que procedi, uma escolha aleatéria, sem nada de
sistematico ou abrangente” (org. MIRANDA, 2007, p. 20). Sao esses os paradoxos da memoria: a voga e a crise da
memotia; memotia versus amnésia; individuo versus sociedade; subjetividade/objetividade e passado ou presente?

A fim de imbricar as ideias do professor Meneses aos conceitos de memoria coletiva de Maurice Halbwachs,
abordaremos as teorias do terceiro paradoxo da meméria: individuo versus sociedade. Desse modo, toda memoria é social
porque pressupde interlocugao. A memoéria individual s6 aparece quando se socializa. A meméria autobiografica ¢ a que
se realiza apenas enquanto reconstru¢ao contextual, em situagdo — como comprovam os especialistas de Historia oral,
segundo o mencionado professor. Para Franco Ferrarotti, toda memoria,

[...] é uma experiéncia de comunidade, que nunca se efetiva em um védcuo social. Nessa dtica, quando se fala em
perda da memdria, nio deveria se tratar de perda de uma substincia vulnerdvel, fridvel, frigil, que precise ser

recuperada ou até depurada, mas tal perda deve ser entendida como perda dos elos comunitérios. Esta sim, ¢ a perda
efetiva (org. MIRANDA, 2007, p. 26).

Segundo Jacque Legoff, em Histiria ¢ memdria (1990), a evolugao das sociedades na segunda metade do século
XX clarifica a importancia do papel que a memoria coletiva desempenha. Excedendo a histéria como ciéncia e como
culto publico, a memoria coletiva faz parte das grandes questoes das sociedades desenvolvidas e das sociedades em
vias de desenvolvimento, das classes dominantes e das classes dominadas, lutando todas pelo poder ou pela vida, pela
sobrevivéncia e pela promoc¢io de seus idearios.

A memoria é um elemento essencial do que se costuma chamar identidade, individual ou coletiva, cuja busca é uma
das atividades fundamentais dos individuos e das sociedades de hoje, na febre e na angtistia. Mas a memdria coletiva
¢ nao somente uma conquista, é também um instrumento e um objeto de poder. Sao as sociedades cuja memdria
social ¢ sobretudo oral ou que estio em vias de constituir uma memoria coletiva escrita que melhor permitem
compreender esta luta pela dominacio da recordagio e da tradi¢ao, esta manifestagio da meméria (LE GOFEF, 2003,

p. 410).

Os fatos ocorridos antes do nosso nascimento sao sempre apresentados por outras pessoas. Trazemos uma
bagagem de lembrangas historicas, que podemos aumentar por meio de conversas ou de leituras — entretanto, muitas
vezes, trata-se de uma memoria tomada de empréstimo, que nao ¢ a nossa.

Mesmo com as lembrangas de nossa infancia, nao fazemos distingao entre uma memoria pessoal, sem ser possivel
sair do pequeno circulo de nossa familia, escola e amigos; e outra memoria, que se poderia chamar de historica. Em tese,
nossa memoria nao se apoia na histéria vivida. Para Halbwachs, “...] por histéria, devemos entender nio uma sucessao
cronolégica de eventos e datas, mas tudo o que faz com que um periodo se distinga dos outros, do qual os livros e as
narrativas em geral nos apresentam apenas um quadro muito esquematico e incompleto (idem, 2006, p. 73).

O passado deixou na sociedade de hoje muitos vestigios, as vezes visiveis, e que também percebemos em imagens,
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lugares e até nos modos de pensar e de sentir, (in)conscientemente conservados
e reproduzidos, em imagens e livros, por tais pessoas e em tais ambientes.
Pode-se perceber que os costumes modernos repousam sobre camadas antigas
que despontam em mais de um lugar. Desse modo, talvez seja correto designar
a memoria como instrumento palimpsesto, constituido de diversas camadas
cuja insurgéncia social caracteriza-se pela interpretacio.

Processos de ampla complexidade, em que o objetivo e o subjetivo
se misturam, para que a memoria de artistas retratados venha a reforcar e
completar a nossa é preciso que as lembrangas desses tenham alguma
relagdo com os acontecimentos que constituem o nosso passado. Halbwachs
complementa essa afirmagao:

[...] cada um de nés pertence a0 mesmo tempo a muitos grupos,
mais ou menos amplos. Ora, se fixamos nossa atengio nos grupos
maiores, como a nagio por exemplo, embora a nossa vida e a de
nossos pais ou nossos amigos estejam contidas na vida da nagio,
nio se pode dizer que esta se interesse pelos destinos individuais
de cada um de seus membros. Admitamos que a histdria nacional
seja um resumo fiel dos acontecimentos mais importantes que
modificaram a vida de uma nagio, que se distingue das histdrias
locais, provinciais, urbanas pelo fato de reter apenas os fatos que
interessam ao conjunto de cidaddos — ou melhor, dos cidadaos,

enquanto membros da nagdo (idem, 2006, p. 98).

A memodria coletiva se distingue da histéria em pelo menos dois
aspectos. Desse modo, ela é uma corrente de pensamento continuo, pois
nao mantém do passado sendo o que ainda esta vivo ou € capaz de viver na
consciéncia do grupo que a mantém, nao ultrapassando os limites desse grupo.
Quando uma obra teatral ou artista deixa de interessar a geragao seguinte, nao
¢ um mesmo grupo que esquece uma parte de seu passado na realidade, ha
dois grupos que se sucedem. Maurice Halbwachs muitas vezes se apoia em
metaforas relacionadas ao teatro para explicar sua teoria:

[...] a histéria divide a sequéncia dos séculos em perfodos,
como distribuimos a matéria de uma tragédia em muitos atos.

Mas, 40 passo que em uma peca dC um ato a outro, acontece a
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mesma agio e com os mesmos personagens, que permanecem até o desenlace segundo suas individualidades, cujos
sentimentos e paixoes progridem num movimento ininterrupto, na histéria se tem a impressio de que tudo se
renova de um periodo a outro — interesses em jogo, diregao dos espiritos, modos de apreciacio dos homens e dos
acontecimentos, as tradigoes também, as perspectivas do futuro — e que se os mesmo grupos reaparecem, é porque
subsistem as divisdes exteriores, que resultam dos lugares, dos nomes e também da natureza geral das sociedades.
Mas os conjuntos de homens que constituem um mesmo grupo em dois periodos sucessivos sio como duas toras
em contato por suas extremidades opostas, que no se juntam de outra forma, e realmente nao formam um mesmo
corpo (idem, 2006, p. 102).

Nio podemos afirmar que nas mudangas de geragdes sua continuidade seja interrompida, embora a sociedade
se assemelhe a um tecido, onde suas linhas e divisdes correspondem ao inicio ou a um fim de um desenho ou trama. A
partir do momento em que essa obra é encerrada, quando muitas novas tarefas se oferecem ou se impoem, as proximas
geragoes poderao estar em outra vertente, diferente das anteriores. Os jovens carregam consigo uma parte dos adultos
mais velhos na linha sinuosa do tempo e a duracido de uma memoria estara sempre limitada a duragao de seu grupo.

Observar os retratos e os seus significados possibilita reconstruir pedago a pedaco a imagem de memorias e
acontecimentos passados. Desse modo, é preciso que essa reconstru¢ao funcione a partir de dados e nogées comuns, que
estejam em nosso espirito e também no dos outros. As memorias estao sempre passando destes para aqueles, o que sera
possivel somente se tiverem feito e continuarem fazendo parte de uma mesma sociedade, de um mesmo grupo.

Le Goff (2003), na obra ja citada, afirma que entre as importantes e significativas manifestacbes da memoria
coletiva que, surgiram no decorrer dos tempos, valeria ressaltar o aparecimento de dois fenémenos: um no século XIX,

com o advento da fotografia, e outro no inicio do século XX, com a constru¢io de monumentos a0s Mortos.

O primeiro, a seguir a I Guerra Mundial, é a constru¢io de monumentos aos mortos. A comemoracio funerdria
encontra ai um novo desenvolvimento. Em numerosos paises ¢ erigido um tdmulo ao Soldado Desconhecido,
procurando ultrapassar os limites da memdria, associada ao anonimato, proclamando sobre um caddver sem nome
a coesio da na¢do em torno da memdria comum. O segundo é a fotografia, que revoluciona a meméria: multiplica-a
e democratiza-a, d4-lhe uma precisio e uma verdade visuais nunca antes atingidas, permitindo assim guardar a

memoria do tempo e da evolugio cronolégica (LE GOFE, 2003, p.460).

A fotografia, antes de qualquer outra representagao, antes mesmo de ser uma imagem - que reproduz aparéncias
de um objeto, uma pessoa ou um espetaculo teatral -, é, em primeiro lugar, da ordem da impressao, do trago.

Nesse sentido, a fotografia pertence a categoria do “Indice” peirceano, cuja teorizagao fundamenta-se no conceito
desta como signos que mantém ou mantiveram um determinado momento do tempo uma rela¢do de conexio real, de
contiguidade fisica, de copresenca imediata com seu referente e, desse modo, carrega a aura do artista fotografado. A
fotografia funciona como um elo que liga elementos distantes e Roland Barthes, um dos estudiosos que se dedicou a
teoria fotografica, afirma em A camera clara:
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De um corpo real, que estava l4, partiram radiagoes que vém me
atingir, a mim, que estou aqui; pouco importa a duragio dessa
transmissao; a foto do ser desaparecido vem me tocar como raios
retardados de uma estrela. Uma espécie de vinculo umbilical liga
a meu olhar o corpo da coisa fotografada (BARTHES, 1984, p.
121).

Alexandre Mate, que se debrucou por certo tempo sobre as imagens
que compdem Retratos do teatro, e pode, de alguma forma, imbricar suas
memorias as dos artistas e a do teatro brasileiro, afirma:

Fotografar, no entanto, é mais do que reproduzir sorrisos estéreis
e revelar fisionomias opacas. Fotografar ¢ um ato do espirito,
um gesto de escolha, uma poténcia do olhar, sempre aberto ao
inusitado, ao poético, a0 espontineo. Se, como se diz, os cacadores
paleoliticos foram os primeiros fotégrafos da humanidade — e
de sua capacidade de ver e decodificar sinais, como os rastros
deixados por certos bichos, dependia sua sobrevivéncia —, hoje
a foto inevitavelmente repetida, estampando felicidade artificial,
pouco ou nada revela quanto a signos ou pistas. O resultado da
repeti¢io transforma o sujeito em objeto. Ainda assim, o registro
da prépria imagem continua a fascinar o homem, sempre
disposto a gravar seu rosto, sua marca, para o ripido consumo de
seus pares ou a possivel admiragdo de seus pdsteros (in SOUSA,

2013, p. 17).

“Ter uma foto de Shakespeare seria como ter um prego da Santa
Cruz.”

A frase de Susan Sontag, publicada em Sobre fotografia (1977) — em que
apresenta seis ensaios a respeito do significado e da evolugao da fotografia
—, traz um profundo encantamento. Por se tratar de uma das maiores
intelectuais do nosso tempo, que criou nesta obra um dialogo intenso entre
fotografia, filosofia, sociologia, estética e histéria da arte. Em segundo plano,
e aproximando o dialogo para a minha pratica fotografica, a citagao direta
envolvendo teatro e fotografia.

Asimagens ajudam a interpretar a realidade e nem mesmo o pensamento
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cientifico e humanistico conseguem afastar a dependéncia do poder imagético sobre a apreensao do real. Com o passar
do tempo, o que se constatou foi o aumento da crenca nas imagens. Segundo Sontag, no preficio a segunda edi¢io de
“A esséncia do cristianismo” (1843), Ludwig Feuerbach observa a respeito da “nossa era”, a qual “[...] prefere a imagem
a coisa, a copia ao original, a representacao a realidade, a aparéncia ao ser” — a0 mesmo tempo em que tem perfeita
consciéncia disso (SONTAG, 2004, p. 170).

Esse pensamento de Feuerbach, escrito apos a invencao da camera fotografica, consegue sintetizar o impacto
que a fotografia viria a causar em nossa sociedade. Passamos a produzir e consumir imagens que determinam as nossas
necessidades e podem substituir as experiéncias sociais no caminho da felicidade. As imagens fotograficas possuem certa
autoridade sobre nossos desejos e anseios.

Para Susan Sontag, uma foto nunca ¢ apenas uma imagem, uma simples interpretacao do real: ¢ também um
vestigio, uma pegada deixada por alguém que ja ocupou o lugar da fotografia, e tem o poder de se apoderar da realidade.
Uma pintura ¢ uma expressao do artista, uma foto traz consigo um vestigio material da emanacao de luzes refletivas pelo
objeto.

Desse modo, os mais de 500 retratos captados em Retratos do teatro trazem os vestigios de luz irradiados pelo
artista e revelam mais do que as suas representagdes. Trazem em sua imagem a aura de cada um.

E como seria se pudéssemos sentir a aura do bardo William Shakespeare?

A sequéncia de fotografias a seguir, dispostas em ordem aleatéria, ndo pretende estabelecer qualquer tipo de
valoragao aos artistas apresentados, em detrimento a outros, mas propor ao leitor um exercicio de constru¢ao da memoria
a partir das experiéncias mentais individuais e coletivas no confronto visual com as imagens.
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Revelando a caixa
preta ou a fotografia
pensativa

Capitulo Il



A proposta deste capitulo é estabelecer uma reflexio sobre o modo como vemos as imagens a partir do
imbricamento de duas perspectivas e “jun¢ao’” das caixas: a camera fotografica e o palco italiano, também conhecido
como teatro de caixa. Para John Berger, olhar ¢ um ato de escolha e “[...] a maneira como vemos as coisas ¢ afetada pelo
que sabemos ou pelo que acreditamos” (BERGER, 1999, p. 10).

Segundo Jean-Jacques Roubine, na obra .4 lngnagem da encenagao teatral (1998), até o fim do século XIX todo o
pensamento do encenador convergia no sentido de que “[...] tudo devia ser posto em agdo para que o poder ilusionista
do espetaculo atingisse a maxima eficiencia” (ROUBINE, 1998, p.119). Tendo em vista a tradicio hegemonica, nessa
perspectiva a pretensao do encenador era fazer com que o espectador confundisse a fic¢ao do espetaculo com a realidade
de sua vida. O autor descreve sobre essa busca do encenador.

Assim, por exemplo, todo e qualquer instrumento de produgio da ilusao teatral devia estar camuflado, tornando
invisivel ao espectador sob risco de lembrar-lhe que estava assistindo a uma tentativa de mistificagiao da qual ele
era, com seu proprio consentimento, a vitima. Eis por que, na tradi¢io ocidental, o palco fechado suplanta o palco
aberto: ainda hoje, e apesar de todas as experiéncias no sentido de libertar-se dela, a cena fechada continua sendo a

mais difundida (ROUBINE, 1998, p. 119).

A busca pela transformagao da cena em uma pretensa realidade burguesa, na Europa do século XIX, condicionou
todo o processo de desenvolvimento do espetaculo a italiana. Antoine, na Franga, e Stanislavski e Dantchenko, na Russia,
sao os herdeiros mais (re)conhecidos dessa tradigao. Por meio de suas pesquisas, eles foram aperfeicoando ao maximo
as técnicas que almejavam tornar verossimil a imagem cénica e instituir o simulacro do real (realidade) ao paroxismo.

Antoine nos ajuda a refletir sobre o “fechamento” da caixa. Para ele a encenagao tinha estatuto de arte autbnoma,
mas ainda estava a servico do real e cultivava a ambicao de reconstituir em cena uma impressao de vida auténtica. Suas
encenacOes eram carregadas por certa #ranche de vie — um pequeno recorte da vida -, que se colocava como realidade
substitutiva do real, e procurava apresenta-las ao espectador por meio da mimese naturalista, que se traduzia na rigorosa
aplicagao dos cenarios, na realidade dos elementos cénicos e na criagao de uma ambientag¢ao alicer¢ada pelo jogo realista
da sonoplastia e da iluminacio.

Reproduzir a vida com perfeicao cientifica exigia que o palco escondesse seu estatuto ficcional. Logo, era
fundamental fingir a auséncia do publico e fechar a “caixa”. O espectador poderia comprometer com sua presenga
concreta essa construgao perfeita de realidade.

O fechamento imaginario da quarta parede do palco procurava impedir a intromissao do espectador na fic¢ao

86



teatral para tentar preservar o simulacro de vida: era condi¢do necessaria
construir uma eficaz ilusao de realidade. Para abrir o sentido de seu mundo
ficcional sobre a plateia, o palco precisava fechar-se em seu universo estético.

Esse poder ilusionista que acompanha as encenagdes na “caixa preta”
durante séculos abre uma possibilidade de pensamento sobre o modo como
o(a) fotégrafo(a) espectador(a) contemporaneo pode aproximar seu olhar para
a cena teatral.

No concernente a expectancia, o desejo de tais montagens era conceber
papel de vgyenr a quem estivesse na plateia. O espetaculo era inexoravel e nada
poderia muda-lo: seu constructo anterior presentificava-se no fenémeno (que
era o espetaculo). Podemos pensar que a quarta parede pretendia, de certa
forma, abafar os processos de luta apartando os sujeitos da polis e aqueles
presentes ao ato espetacular.

A caixa fotografica

Em seu ensaio Filosofia da caixa preta (1985), o filésofo Vilém Flusser
descreve a sociedade poés-industrial — em que a onipresenca das imagens
fotograficas substitui o predominio dos textos e dos conceitos da sociedade
industrial. Na obra, o autor recoloca historicamente alguns conceitos como
texto e imagem e descreve o aparelho fotografico e sua relagao com o fotégrafo.
Um dos pontos mais controversos de suas teses concerne a submissio do
fotégrafo ao aparelho, desconhecendo as codificagdes e decodificagdes
caracteristicas a constru¢ao da imagem fotografica e sua func¢ao social. A
chamada espetacularizacio - aquela aludida por Guy Debord, na obra Socedade
do espetaculo (1967) -, s6 fez aumentar no “império do simulacro”, cujas tintas
deixam apenas antever o “império da mercadoria”, como uma maquina que
tende a transformar inocentes, alienados, aqueles cuja passividade tendem a
“deixar para 147, em blocos de solitarios e manipulados sujeitos, coisificados
pelo capital avassalador.

E nesse ponto que o pensamento de Flusser remete a condicio do
espectador imoével, passivo, envolvido na ilusdo criada pela caixa, assistindo a
um espetaculo a italiana. Mesmo diante de tal dificuldade e problematizacio,
articuladas aos modos como as praticas de intervencao social se desenvolvem a
partir daquilo que Michel de Certeau, em A znvengao do cotidiano — 1. artes de fazer
(1994), designa “re-utilizacao” pode se caracterizar em um exercicio bastante
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interessante. Traduzido do francés re-ezploi, o conceito certeauniano refere-se as praticas sociais de uso e de apropriagao
cotidianas ou refuncionaliza¢io, e quase nunca analisadas ou mesmo consideradas por certas abordagens antropolégico-
historiograficas. Segundo as teses do autor, o cotidiano é permamentemente reconstruido — e de modo tatico — pelas
pessoas (sejam extraordinarias ou ordinarias) pela realizacio de uma série de selegdes a partir de seus repertorios,
criando novas e diferenciadas combinagoes, entre o que selecionam, reapresentando o apropriado em novos contextos
de acordo com seus interesses. Certas praticas estético-teatrais coletivas fundamentam-se nesse caminhar, tanto no que
concerne a apropriacao de expedientes de diversas formas teatrais como no da exposi¢ao e organizacao do conteudo,
passando principalmente pelo modo como a obra busca estabelecer uma relagao com o publico, ressignificando contatos,
apreensoes, acontecimentos, esperangas e compartilhamento de experiéncias.

Em consonancia com esse pensamento, Vilem Flusser também propoe um “branqueamento da caixa” com
o intuito de decifra-la e libertar o fotégrafo da sua relagio com o aparelho, (re)criando e (re)apropriando-se de novas
combinagdes a partir de seu repertério e interesses.

Toda a analise de Flusser se aplica as imagens técnicas que

[...] sao produzidas por aparelhos. Como primeira delas foi inventada a fotografia. O aparelho fotografico pode
servir de modelo para todos os aparelhos caracteristicos da atualidade e do futuro imediato. Analisé-lo é método
eficaz para captar o essencial de todos os aparelhos, desde os gigantescos (como os administrativos) até os musculos
(como os chips), que se instalam por toda parte. Pode-se perfeitamente supor que todos os tracos aparelhisticos ji

estdo prefigurados no aparelho fotogrifico, aparentemente tio inécuo e “primitivo” (FLUSSER, 1985, p. 13).

Os aparelhos sao objetos pos-industriais (sociedade em que a maioria trabalha no setor terciario) produzidos
pelo homem, fazem parte da cultura, contém valores e obedecem as nossas denominagoes. Atualmente, grande parte da
humanidade encontra-se em grande dependéncia com relagao as maquinas (aparelhos) e se divide em duas partes. De
modo bastante redutor, tal divisio compreende: os que usam as maquinas em seu proprio proveito, os capitalistas; e 0s
que operam em funcao de tal proveito, o proletariado. A partir desse pensamento, Flusser interroga sobre a existéncia do
foto-proletario e do foto-capitalista.

A funcao do aparelho nio é modificar o mundo e sim a vida dos homens. No geral, existem muitos fotografos
que s6 trabalham na produgao e manipulagao de simbolos - assim como os escritores e escritores — e sao “informadores”.
O fato ¢ que a producao e manipulacao desses simbolos ocorrem por intermédio dos aparelhos e tal atividade vai
dominando, programando e controlando grande parte do trabalho no sentido tradicional do termo. A maior parte da
sociedade esta empenhada nos aparelhos dominadores, programadores e controladores.

Para Flusser, as superficies simbolicas que o aparelho produz estio, de alguma forma, inscritas e previamente
“programadas”, “pré-escritas” por aqueles que o produziram, logo, o aparelho fotografico ja estaria programado ¢ as
superficies simbolicas previamente inscritas por aqueles que o produziram. As fotografias sio realiza¢des de algumas
das potencialidades inscritas no aparelho. Nesse ponto é possivel pensar que o fildsofo associa sua teoria a sociedade em
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que vivemos - uma sociedade ja programada pela ideologia dominante de um
sistema capitalista usurpador que opaciza seu poder dominante nos aparelhos
geradores de discurso imagético.

Cabe ao fotégrafo esgotar as possibilidades do aparelho “gastando”
as imagens programadas em seu interior. O seu universo imagético s6 existe
em funcao do esgotamento das possibilidades do aparelho. Para o filésofo,
o fotégrafo nao esta empenhado em modificar o mundo, mas em obrigar o
aparelho a revelar suas potencialidades. Desse modo, fotégrafo e aparelho
confundir-se-iam. O programa do aparelho é sempre superior a competéncia
do fotégrafo que tenta exaustivamente esgota-lo. Nessa busca, o fotégrafo se
perderia nele. Um sistema assim tao complexo é jamais penetrado totalmente e
pode se chamar caixa preta. A impossibilidade de esgotar as interpretacdes, em
espago blindado, aproximariam a caixa preta do teatro (ilusionista) de modo
semelhante aquele protegido pelo diafragma e pelo obturador.

A escuridio da caixa move o trabalho do fotdgrafo, que, domina as
funcoes do aparelho sem entender o que se passa no interior da caixa. Nas
palavras de Flusser, os fotégrafos dominam jogos para os quais nao podem ser
totalmente competentes.

Na cultura dominada pela imagem fotografica, a supremacia da
imagem sobre o texto verbal favorece a submissiao dos receptores da imagem
ao comportamento ritualizado com o intuito de manter os aparelhos. Sobre
essa afirmacao, ¢ possivel fazer uma alusiao ao computador HAL 9000, que no
filme 2007 — uma odisseia no espago (1968), de Stanley Kubrick, controla todo o
funcionamento da nave espacial Discovery, contando com a subserviéncia dos
tripulantes.

O funcionamento da caixa preta consiste na permutagao de simbolos
e Flusser apresenta um bom exemplo no qual o escritor seria um funcionario
do aparelho “lingua”, que brinca com os simbolos do programa linguistico
— as palavras - permutando-os com as regras do programa. Dessa forma,
vai esgotando as potencialidades do programa linguistico e enriquecendo o
universo linguistico, a literatura.

O jogo hierarquicamente estruturado dos simbolos passa a ser
jogo do poder. O fotégrafo exerce poder sobre quem vé suas fotografias,
“programando”, de alguma forma, os receptores. Segundo Flusser, o aparelho
fotografico exerce poder sobre quem vé suas imagens. Nessa mesma cadeia,
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podemos afirmar que o aparelho fotografico opera em func¢ao dos interesses da fabrica, e esta, em fungao dos interesses
do parque industrial. No mundo pés-industrial o valor encontra-se nos simbolos e nao nos objetos e o poder passou a
ser nao do proprietario, mas de quem realiza o programa, ou de quem promove as intermediagoes.

O fotoégrafo, tal como o cacador, se movimenta na floresta da cultura em busca de imagens em meio a objetos
carregados de intengdes culturais. Esses objetos opacizam a visao do fotégrafo — cada um a sua maneira e de acordo com
repertorio cultural — que tenta decifrar as condi¢Oes culturais em busca de imagens. Para Flusser, as condi¢Ses culturais
nao transparecem, diretamente, na imagem fotografica, mas por meio de triagem das categorias do aparelho, o ponto
de vista do fotégrafo em relagao ao objeto — seja o recorte, o enquadramento ou a distancia. Tudo isso altera, segundo
Flusser, o modo como vemos a imagem final. Desse modo, a fotografia nao permite ver a condi¢ao cultural, mas apenas
as categorias do aparelho no ponto de vista “filtrado” pelo fotégrafo.

Fotografar passa a ser uma troca com as categorias do aparelho, que busca no tempo e no espago ultrapassar as
barreiras dessa condi¢ao cultural. Desse modo, ele pode se antecipar a essa condi¢ao, manipulando as categorias.

O fotoégrafo passa a dominar o aparelho — que funciona de acordo com sua programagao prévia e intencionalidade
- quando escolhe as categorias que lhe parecem mais convenientes. Como as categorias sao programadas pelo aparelho,
essa “escolha” é sempre limitada. Toda escolha do fotégrafo é definida em fungdo do programa do aparelho. Nesse
ponto, o autor nos remete novamente a ideia de um sistema ja consolidado com as possibilidades de imagens impostas
por uma ideologia dominante.

O fotégrafo acredita que esta registrando o ator, o cenario, os figurinos, os objetos de cena, quando, na verdade,
estaria somente registrando o que previamente estivesse inscrito no aparelho. Mesmo quando o fotégrafo recorre a
critérios estéticos, politicos, epistemoldgicos, ele procura produzir conhecimentos. Para Flusser, esses critérios também
estao inscritos no aparelho. Isso ocorre porque o “[...] aparelho obriga o fotdgrafo a transcodificar sua intencao em
conceitos, antes de poder transcodifica-la em imagens” (FLUSSER. 1985, p.19).

Mais do que imagens, as fotografias seriam conceitos transformados em cena. O programa contém inumeros
pontos de vista e caberia ao fotégrafo descobrir a equivaléncia entre esses pontos e realizar ainda nio encontradas —
visoes até entdo nao percebidas. O fotografo age ideologicamente, pois se recusa a agarrar-se a um unico ponto de
vista, mas sua pratica ¢ totalmente programada. Essas imagens possuem uma capacidade de serem lidas: um significado.
Diferentemente da leitura unidirecional das palavras, as imagens possuem uma leitura multidirecional, dependente do
olhar e, fundamentalmente, do repertorio de cada leitor.

A informagao contida no “discurso fotografico” nao representa o mundo, mas determinados conceitos relativos
b
ao mundo que ela veicula. Esse sentido nao-explicito do discurso imagético-fotografico consiste em um elemento
indispensavel na construgao do seu significado.

Para Flusser, o sentido do discurso fotografico perdeu qualquer matiz ideoldgico, refletindo apenas o
comportamento ritualistico, robotizado e manipulado de uma consciéncia isenta de qualquer faculdade critica e
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exclusivamente dedicada ao aperfeicoamento constante do que ele chama de
“sociedade do aparelho”.

A luz do exposto e de acordo com as proposi¢des radicais e de seiva
estoica de Flusser, a finalidade da fotografia passa a ser a manipulacio do
comportamento dos seus receptores para a manutenc¢ao, nao de uma classe
ou segmento social, mas da continua e indefinida reproducgao dos aparelhos.
Essa discursividade aparentemente difusa, superficial, sem destinatario preciso
e quase evanescente constitui a “sede de poder” da sociedade do aparelho.

A caixa teatral

A partir dessa breve imersio no pensamento de Vilém Flusser, ¢
possivel aproximar suas ideias aquelas de O espectador emancipado (2012), de
Jacques Ranciere, e estabelecer uma relagio entre o fotégrafo/espectador e a
obra apresentada no palco italiano. Nesse espago de representacio, o fotégrafo
tende a manter-se diante de uma aparéncia, ighorando o processo de produg¢ao
ou a realidade por ela encoberta. Ele também tenderia a ficar imével em seu
lugar, “passivo”. Em uma primeira analise, Ranciere escreve que “[...] ser
espectador é estar separado a0 mesmo tempo da capacidade de conhecer e do
poder de agir” (RANCIERE, 2012, p. 8).

Para Ranciere, esse pensamento posiciona o teatro numa cena de ilusio
e passividade a ser superada por outro tipo de relacio na qual os participantes
se tornassem ativos. Retomando as teses de Certeau, em A znvencao do cotidiano
(1994), essa aparente passividade é consciente porque essa relacio também
se caracteriza em processo de producao de sentido. Nao trataremos ainda
das formulac¢bes criadas por outros teéricos e encenadores para realizar essa
inversao, mas do modo como o fotégrafo/espectador pode se relacionar com
essa questdao dentro da caixa.

Na analise das oposi¢oes entre coletivo e individual, imagem e realidade
viva, atividade e passividade, posse de si e alienagao, Rancicre sugere as
formulagdes contidas na obra O mestre ignorante (2004) que ajudam a reformular
as questOes acima. A obra trata sobre a relagao pedagdgica do embrutecimento,
que considera a existéncia de uma distancia interminavel entre a posi¢io do
mestre ¢ a do ignorante. Na logica pedagdgica de Ranciere, fundamentado

em proposigdes socraticas, o ignorante nao é aquele que ainda ignora o que o
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mestre sabe, mas aquele que nio sabe o que ignora. O mestre apenas pode aproximar o seu saber da ignorancia se recriar
a distancia, pois sua posicao exige que esteja sempre um passo a frente. Ja a emancipagao intelectual tenta promover a
igualdade das inteligéncias.

Jacques Ranciere (2012) afirma que olhar também ¢é agir. Dessa forma, o fotégrafo/espectador, assim como o
estudante, também age selecionando, enquadrando, focando, recortando e interpretando. A agdo nao é pré-determinada
somente pela obra, ao contrario, escreve que “[...] os espectadores véem, sentem e compreendem alguma coisa a medida
que compoe seu proprio poema, como o fazem, a sua maneira, atores ou dramaturgos, diretores, dangarinos ou performers”’
(RANCIERE, 2012, p. 18).

Na logica da emancipagao, a obra também pode ser questionada pelo fotégrafo. Para o autor, o teatro, a performance
ndo sio a transmissdo do saber do artista ao fotégrafo/espectador numa relagio de causa e efeito controlada pelo
primeiro. Todo fotégrafo é um ator de sua histéria e todo ator, todo homem da agao, um espectador de sua prépria
histéria. Essa relagao ¢ um objeto estranho ao artista e ao espectador cujo dominio nenhum deles possui. Ao fotégrafo,
cabe o papel de intérprete da cena e dela fazer sua prépria historia. Para Ranciere, “[...] uma comunidade emancipada ¢
uma comunidade de narradores e tradutores” (RANCIERE, 2012, p. 25).

Cabe retomar outro pensamento desenvolvido por Ranciére, no qual o autor apresenta o conceito de “imagem
pensativa”. Essa ideia pode ajudar a analisar o “produto” do pensamento autbnomo do fotégrafo de frente para a
encenacao teatral: a imagem fotografica

A imagem pensativa, para o autor, “[...] ¢ uma imagem que encerra pensamento nao pensado, pensamento nao
atribuivel a inten¢ao de quem a cria e que produz efeito sobre quem a vé sem que este ligue a um objeto determinado”
(Idem, p. 103). A “pensatividade” quanto a fotografia seria, portanto, e nessa perspectiva, a tensao entre varios modos
de representagao, o efeito da circulagdao entre o objeto representado, o fotégrafo e o espectador.

Assim como a obra teatral, composta de simbolos a serem decodificados, a imagem fotografica ¢ um produto
que nao se encerra em si. A imagem fotografica encontrar-se-ia na soma dos pensamentos do fotoégrafo, na tomada da
imagem, e da interpretagao do receptot.

Aqui cabe um questionamento: a servico de quem estaria esse fotografo?

O fil6sofo alemao Walter Benjamin, em seu ensaio O autor como produtor (1934), formula sua tese segundo a

qual “[...] a situagao social contemporinea for¢a o autor da obra a decidir a favor de que causa colocara sua atividade”
(BENJAMIN, 2012, p. 129).

Benjamin afirma que é preciso estabelecer qual a posi¢ao do autor dentro das relagoes sociais e que a partir dessa
resposta seria possivel encontrar a funcao exercida pela obra no interior das relagoes de produgao. O lugar do autor s6
pode ser determinado em fungdo de sua posi¢ao no processo produtivo.

Sobre a fotografia, Benjamin afirma que “[...] ela se torna cada vez mais matizada, cada vez mais moderna,
e o resultado é que ela ndo pode mais fotografar corticos ou montes de lixo sem exalta-los” (BENJAMIN, 2012, p.
138). A fotografia estaria a “servico da moda” com o intuito politico de renovar, de dentro, o mundo como ele é “[...]
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alimentando as massas com certos conteudos que antes ela [as massas] estava
proibida de consumir” (idem, 2012, p. 138). Para Benjamim, esse ¢ um tipico
exemplo de abastecer um aparelho produtivo sem modifica-lo.

Para o autor, é preciso transformar leitores ou espectadores em
colaboradores. Essa mudanga dar-se-a a partir do modelo encontrado no
teatro épico de Bertolt Brecht, que sera tratado no préximo capitulo.

Ao fotégrafo cabe manter-se em estado de reflexdo sobre sua posi¢ao
no processo produtivo, a fim de tentar estabelecer uma media¢io a partir do
seu lugar de enunciagido entre a obra e o espectador.

A seguir, sequéncias de imagens fotograficas, tomadas em espagos de
representagao a italiana, com o intuito de tentar restabelecer um didlogo com
as ideias apresentadas sobre a tarefa do fotégrafo/espectador na proposicio
benjaminiana.
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Retomando as proposi¢coes de Walter Benjamin - no que se refere ao lugar consciente do autor (na condi¢dao
de artista) nas relagoes de produgio e a quem a sua obra pretende chegar e manter interlocugao -, é possivel pensar na
fotografia como uma fonte documental para a reconstituicao histérica. Boris Kossoy, fotégrafo e historiador, em sua
obra Fotografia e historia (2001), afirma que:

“[...] imagens fotograficas de outras épocas, na medida em que identificadas e analisadas objetiva e sistematicamente
com base em metodologias adequadas, se constituirio em fontes insubstituiveis para a reconstitui¢io histérica
dos cendrios, das memdrias de vida (individuais e coletivas), de fatos do passado centendrio, assim como do mais

recente” (KOSSOY, 2001, p. 32).

Essa reconstitui¢ao nao se da apenas na analise iconografica da fotografia, mas em uma sucessao de “construgdes
imaginarias” que envolvem o contexto que resultou a tomada da imagem e a histéria desse contexto e das personagens
representadas. B a realidade interior da imagem fotografica que, para Kossoy (2001), carrega o pensamento embutido em
cada um dos fragmentos fotograficos da historia do referente e que nao pode ser registrada quimica ou digitalmente.

E sobre essa realidade intetior, esse pensamento embutido na imagem que o teatro de rua pode apresentar uma
pista para decifrarmos as pegadas de um tempo desse momento congelado na imagem fotografica. Apesar de certo
consenso de que a fotografia é um espelho da realidade, ela é sempre uma representacio elaborada cultural/estética/
tecnicamente, e nado pode ser compreendida isoladamente ou desvinculada do processo de construgao da representagao.

Kossoy (2001) sugere a “desmontagem” do processo de constru¢iao desde o momento da tomada da imagem
elaborada pelo fotégrafo, do uso ou aplicagao que a imagem teve por terceiros e, finalmente, pelas “leituras” que dela
fazem os receptores ao longo do tempo. Sera preciso sensibilidade e constante esfor¢co de compreensio do documento
fotografico - e seu carater fragmentado - para realizar a “desmontagem” das constru¢oes mentais interpretativas da
imagem e decifrar o outro lado da imagem para além do seu aspecto iconografico. E nos ausentes da imagem, na medida
em que o resultado intenta e se constitui de modo palimpsesto, que poderemos encontrar seus sentidos.

Pensar a imagem fotografica teatral a partir de um modelo comercial de produgao pode ocultar seu carater
ideol6gico dominante e dificultar a “desmontagem” do signo fotografico que a mascara e que o “realismo”, apartando
a expectancia, a partir da quarta parede, visa perpetuar em definitivo. Todo signo remete ao objeto representado e,
para Mikhail Bakhtin, em sua obra Marxismo e filosofia da lingnagem (2006), a representacao das coisas se da de forma
contraditéria e o signo “[...] reflete e refrata uma outra realidade” (BAKHTIN, 2000, p. 29).

Amir Haddad, em seu artigo na revista A poética da rna (2013), afirma que o compartilhamento da arte estd
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intimamente ligado a sua produgao, ja que nao produzimos arte para consumo
proprio.

Arte é obra publica, feita por particulares. Arte é sempre obra
publica. Nio tem em sua natureza o desejo de manter-se oculta ou
reservada para algum momento especial, nem o de ficar guardada
esperando um bom preco de mercado. Tudo o que produzimos,
vindo de nossa sensibilidade, criatividade e fertilidade traz dentro
de si o desejo de ser imediatamente compartilhado. S6 com a
ascensdo da burguesia mercantilista ao poder ¢ que a arte passa a
adquirir caracteristicas de produto de consumo submetido as leis

de mercado (HADDAD, 2013, p. 50).

Articulando o pensamento de Haddad as teses de Boris Kossoy,
afirma o professor Ulpiano Bezerra de Meneses, em seu artigo A fotografia
como documento - Robert Capa e o miliciano abatido na Espanba: sugestoes para um
estudo histérico, para a revista Tempo (2002), que [...] nao é possivel continuar
privilegiando o estudo da imagem em si, distinta de sua biografia, sua carreira,
sua trajetéria” (MENESES, 2002, p. 148).

E preciso percorrer todo o ciclo de produgio, circulagio, consumo e
acao das imagens fotograficas na tentativa de “descongelar” o documento e
devolver aos cenarios e personagens seus significados ocultos. Para Kossoy,

[...] éa nossa imaginacio e conhecimento operando na tarefa de
reconstitui¢io daquilo que foi e que a partir dessa logica, “[...]
situamo-nos, finalmente, além do registro, além do documental,

no nivel iconolégico: o iconogrifico carregado de sentido”

(KOSSOY, 2001, p. 69).

Ao leitor das imagens cabe o desafio intelectual e sensivel do mergulho
no conhecimento — da “realidade” proépria do tema registrado na imagem e
da “realidade” que a fez surgir no tempo e no espaco — a fim de equilibrar
a leitura documental da fotografia. Essa interpretacdo sera sempre elaborada
de acordo com o repertério cultural do receptor em consonancia com suas
concepgdes ideoldgicas, estéticas, morais, éticas, religiosas, seus interesses
pessoais, profissionais, seus preconceitos e seus mitos. Para Kossoy, e de
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acordo com “toneladas” de teorias, sobretudo de natureza materialista, “[...] ndo existem, por principio, interpretacoes
neutras” (idem, 2001, p.42).

A fotografia, no senso comum, traz a ideia de substituta da realidade e o teatro brechtiano pode apresentar a
chave para refutar os canones ja arraigados no imaginario coletivo, uma vez que se fundamenta na representacao - em
contraposi¢ao ao textocentrismo - e rejeita o carater de copia da realidade centrada no comércio burgués, apresentando,
a partir de multiplos expedientes, as ferramentas para “desmontagem” da leitura do signo fotografico.

Toda fotografia se refere ao passado e, em Pegueno organon para o teatro (1948), Brecht afirma que o teatro consiste
na apresentacio de imagens vivas dos acontecimentos passados que foram produzidos ou imaginados no mundo
dos homens, cujo fenémeno ocorre no presente, imbricando historicidades (passado e presente). Essa analogia pode
aproximar o modo como olhamos para essas duas artes da representagao.

A partir desse ponto é possivel aproximar as teses de Boris Kossoy ao teatro de Bertolt Brecht que, em sua obra,
expOe e organiza o assunto de modo a “espantar” o espectador, algo como a ideia de “desmontagem” da cena fotografica
proposta por Kossoy. Ao desnaturalizar a apreensio critica do espectador supostamente acomodado, Brecht propoe a
instauracao de fissuras de incertezas quanto ao consagrado e instaura - sempre de modo dialético - um jogo de parceria
por intermédio do qual, ao ter abaladas as suas “certezas”, o espectador tenha de fazer escolhas, tomar um partido com
relagio ao assunto e as atitudes das personagens, parcialmente semelhantes a ele mesmo.

E desse modo que a fotografia pode trazer o momento vivido e irreversivel que esta registrado no nosso intimo,
colocando em didlogo com sensagoes e emogdes e obrigando a uma tomada de partido, sobretudo de modo politico
e histérico, com relagdo a imagem apresentada. Trata-se, portanto, de ver além da imagem “aprisionada” em suporte
especifico.

Essas impressoes, assim como no teatro brechtiano, se situam no nivel de “invisivel”, além da imagem. Com o
efeito de distanciamento, proposto por Brecht, é possivel questionar a fotografia com o intuito de ultrapassar a imagem
impressa — algo como ir além da encenacido dos atores e atrizes brechtianos — e revelar/manifestar as impressoes que a
fotografia dificilmente revelard num primeiro contato com o receptor.

Como decorréncia disso, e aproximando contextos, para Boris Kossoy

O aparente da vida registrado na imagem fotogréfica pode assim, de quando em quando, deixar de ser unicamente a
referéncia e reassumir a sua condi¢o anterior de existéncia. O principio de uma viagem no tempo em que a histéria
particular de cada um ¢ restaurada e revivida na solido da mente e dos sentimentos. Sio em geral viagens de curta
duragio e de marcada emogio; muitas vezes, nos flagramos nessas viagens imagindrias. A representagao fotogréfica,
em meio a uma série de outros objetos simbdlicos, que para os outros podem nio ter nenhum significado, constitui-
se, pois, no ponto de partida. Nossas mentes se incumbem do restante dessas viagens para dentro de nés mesmos

(KOSSOY, 2001, p. 45).

O fotoégrafo, assim como o dramaturgo, recria — remontando o conceito de mimese em Aristételes — e (re)constroi
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imagens - vivas ou congeladas - com trabalho, conhecimento e imaginacio
(poiéin, logeion/gnomén e phantasia) e fazem ficgdo (do latim fictus, referindo-
se aimagem; e transformado em verbo facfor, como construgao; entdo, juntando
os conceitos, tem-se algo como fazer/construir imagens/figuracio).

Para Brecht, Benjamin, Flusser e Kossoy ¢ fundamental ter claro a
servico de quem se coloca esse fazer, pois de todo esse processo, além da
lembranc¢a de quem viu/conviveu, a imagem pode sobreviver e os assuntos
registrados nela tenderdo a atravessar os tempos, podendo ser vistos por olhos
desconhecidos. Nessa perspectiva, ¢ havendo um contexto histérico social,
tem-se uma imagem e um contexto descortinante de imagens palimpsestas
(sobrepostas): a coisa (objeto) fotografada em seu cenario, paisagem
caracteristica.

Para Boris Kossoy (2001), o processo de construgio do signo
fotografico implica necessariamente na equacao entre a aproximac¢ao da
realidade do documento impresso (a fotografia) com a realidade que se inscreve
no documento (a representagao).

O receptor sempre confronta - por meio dos filtros culturais, estéticos
e ideolégicos - a imagem fotografica com a imagem mental, idealizada e
subjetiva que ele constréi do passado. Esse processo se potencializa na
recuperacao (apenas) fragmentada por referéncias ou pelas lembrangas pessoais
(emocionais). Ha, nesse processo, uma tensao perpétua que se estabelece entre
espirito do receptor e suas imagens mentais a ele impostas culturalmente. As
vezes, nesse processo (tantas vezes perverso, porque imposto e naturalizado)
nao se v¢ a coisa materializada, real “estampada’” a nossa frente.

A realidade fixada na fotografia ou primeira realidade, para Kossoy, é
imutavel, irreversivel; refere-se ao assunto no seu contexto espacial e temporal,
assim como a da tomada da imagem no ato fotografico. O registro criativo
daquele assunto, a imagem fotografica analdgica ou digital, corresponde a
segunda realidade, a do documento. A realidade nele registrada também é fixa e
imutavel, porém sujeita a multiplas interpretacdes [a segunda realidade, prenhe
de sentidos, descortina tantas e varias outras possibilidades e interpretacoes.

Sobre esse aspecto, Kossoy afirma:

Seja na elaboragio da imagem, quando do momento de sua

concepgio/constru¢io/materializagio pelo fotégrafo diante
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de seu tema, seja durante a trajetéria dessa mesma imagem ao longo do tempo e do espago, quando apreciada,
interpretada e sentida pelos diferentes receptores, nao importando qual seja o objeto da representagio — ou qual
seja o vinculo que possa eventualmente existir entre o receptor e essa representagio -, haverd sempre um complexo

e fascinante processo de criagio/construgio de realidades (KOSSOY, 2001, p. 119).

E nessa construgio de realidades que se da a realidade fotografica? A resposta pode estar no fascinio que a
fotografia oferece a pesquisa, a descoberta e as multiplas interpretagcdes que os receptores dela farao ao longo da histéria.

Para Kossoy, na obra Realidades e ficcoes na trama fotogrifica |...] a realidade, assim como a ficgao, tem multiplas
facetas e infinitas imagens” (2009, p. 144), e a fotografia é um signo a espera de sua desmontagem.

Retomando o teatro de rua, com o intuito de corroborar com as teses apresentadas, cabe ressaltar que o carater
nao ilusionista — de proposi¢ao brechtiana ou nao - e a utilizagdo de expedientes que dialogam dialeticamente com o
publico e o espago da representacdo cénica, podem proporcionar uma maior aproximagao entre as realidades da imagem
e da encenagao, sejam elas propriamente estético-sociais ou meramente estéticas.

O jogo dialético (tantas vezes incomodante) proporciona o afastamento de tudo que presungosamente
conhecemos para nos aproximar de outras épocas — a primeira realidade - e entendermos melhor o que nao entendemos,
ou julgamos entender de modo absoluto.

Para o pesquisador Alexandre Mate, ¢ esse distanciamento da histéria que possibilita entender a distancia para
aproximarmos, “[...| de modo mais efetivo, do [nosso| tempo”. Sdo as ““[...] ligOes taticas de estratégia e de defesa do mais
importante”, que caracterizaria, “[...] intervir no mundo de modo significativo e na condi¢ao de sujeito histérico, além
de prazer expressa, também, um divertimento social” (MATE. Analise do Pequeno organon para o teatro de Brecht.
Disponivel em: <http://teatroderuacacidade.blogspot.com.br/2011/07/analise-do-pequeno-organon-para-o.html>.
Acesso em 29/4/2015).

Das multiplas camadas da imagem fotografica apenas uma ¢é explicita, a iconografica, mimese de uma pretensa
realidade exterior. Entre o referente e a representa¢ao existe um caminho a ser percorrido cujo mapa se perdeu em tantas
cartografias do passado.

Se a fantasia mental — do fotégrafo e do receptor - desloca o real em conformidade com a visio de mundo
de cada um deles, ¢ a fic¢io e a “realidade” se confundem e se justa/sobrepéem em constantes processos de trocas,
a fotografia pode ser utilizada como ferramenta de legitimacdo do ideario de cada um. Para Kossoy, “[...]| a mensagem
simbolica, emblematica de um real a ser alcangado, cobicado ou destruido. As imagens técnicas tornam as imagens
mentais reais” (KOSSOY, 2009, p. 47).

As intimeras possibilidades de montagens de cenarios, personagens e situagdes colocam a fotografia a servigo
de diversos pontos de vista e apropriagoes ideoldgicas, cabendo ao fotégrafo consciente, e, mais uma vez aderindo as
teses de Walter Benjamin, tomar partido de sua posi¢ao no processo produtivo. Nesse particular, ainda, em seu saudavel
pressuposto de radicalizacdo, o filésofo alemao afirma em certa passagem do texto que “[...] o produtor que nao ensina

nada a outros produtores nao ensina nada a ninguém (BENJAMIN, 2012, p. 140).
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Também ¢ prudente salientar que a proposi¢ao brechtiana e seus
expedientes aplicados ao teatro nao inauguram um novo modo de ler as imagens
fotograficas. As teses aqui cotejadas objetivaram, sobretudo, estabelecer em
especulagoes tio comumente premidas pelo senso comum, um dialogo entre
o pensamento dos autores.

A seguir sequéncias de imagens fotograficas, tomadas em espagos
de representagao, tendo as ruas das cidades de Sao Paulo e de Santos como
cenarios e ambienta¢oes, podem evocar ou reforcar a proposta dialogica
presente nesta dissertagao.
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Espacos hibridos
- a fotografia e seu
duplo

Capitulo V



Sendo possivel pensar em um discurso elaborado a partir da imagem fotografica a semelhanc¢a da cena teatral na
caixa preta ou nas imagens como fragmentos de registros socio-histéricos, oriundos das cenas de rua (os conceitos de
similitude e registro se aplicam a qualquer tipo de espago de encenagao e foram “aderidos” aos modelos citados como
metodologia da pesquisa), também discutiremos a imagem fotografica como possibilidade de transformacao do real
buscando/vislumbrando certa (sutr)realidade a partir da proposicao do teatro ritual alimentada por algumas teses de
Antonin Artaud.

A fotografia, por ser eminentemente codificada pelo ponto de vista cultural, técnico, estético, ideoldgico, entre
outras possibilidades, se distancia cada vez mais de um discurso da mimese com carater auratico — remontando Aristoteles
— e da transparéncia com relacdo ao seu referente. Para Phillipe Dubois “[...] a grande onda estruturalista constitui uma
espécie de ponto culminante de todo esse vasto movimento critico de dentncia do ‘efeito de real” (DUBOIS, 2012, p.
36). Para o autor, a codificagao da imagem fotografica desloca a nogao de realismo para o que se poderia chamar de uma
realidade interior, na qual a ficgao ultrapassa a propria realidade da fotografia.

Tomando o teatro e desejos que alimentaram Artaud: o teatro, mais que linguagem apenas estética, se transforma
em uma espécie de proposigao ritual fundamentada nos simbolos e mitos, considerados superiores a linguagem conceitual.
No caminho das teses de Artaud, a linguagem teatral, com Jodorowsky, Arrabal e Torpor, na década de 1960, que criam
o chamado “teatro panico”, que, de modo bastante sucinto se caracteriza em um cerimonial. Para elucidagao desse ponto
e a luz das teses de Alexandre Mate, a arte do século XIX, dividida genericamente entre certa arte social (social arf) e
arte pela arte (/‘art por ['ari) cria inimeras trincheiras para marcar territorios e fatias de espago. Novas tipologias, novas
topografias.

O palco redimensiona-se. Manifestos aparecem antes de as obras surgirem. Desde Victor Hugo, passando por
Zola, as obras artisticas apresentam seu “a que viemos”. Marcam seus terrenos por onde as trocas simbdlicas devem
acontecer. Invadida literalmente a “cidade luz” pelos nazistas, Jean-Paul Sartre, em 1943, tem publicada sua obra O
ser e 0 nada (1943). Homens nadificados e em estado de suspensio, desesperancados das razdes de ser. A liberdade de
um concerne a de todos. Surge, ainda que sem manifestos, interesses comuns, aproximagées de seus artistas, o teatro
dito da absurdidade (tomando de empréstimo conceito da obra de Albert Camus), como manifestagio sufocante,
catastréfica, de meméria traumdtica. Dal, a estupidificagio descompromissada do Dadaismo, em sua apologia de
negagio a tudo: redimensiona-se; apologias ir refreadas ao onirico (dogmatizado por Breton) buscado pelos mais

heterodoxos expedientes; aliada 4 consciéncia arquetipica do “nada a fazer” resulta em sua superconsciéncia: a vida
q
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e a arte negadas em processos vitais precisam ser (re)ritualizadas
em grandes coletivos e grandes cerimoniais improvisacionais e

psicodramdticos (MATE, palestra proferida Sesc Santana, 2013).

E nesse cenario que surge, em 1960, no Café de la Paix (na Praca de I
Opera, em Paris), para os iniciados ou para aqueles que quisessem iniciar-se, o,

entdo, teatro panico.

Nessa mesma década, sobretudo Grotowski cria algumas propostas
para o que ele nomeou de teatro pobre; e nesse mesmo caminho, alguns
grupos de vanguarda passam a explorar, de modos inusitados os espagos ¢
as relagdes com os/as espectadores/as. A questaio do hibridismo muda,
fundamentalmente, as rela¢des de blindagem e confortabilidade: a expectancia
ndo ¢ mais apenas contemplativa; ela incita novas formas de participagao e de
intervengao. Tanto a expectiancia quanto a obra passam a ocorrer de modo
aberto, explodido, sem limite (gpen space). Nesse particular, todos os tipos de
margens passam a ser exploradas.

O ato/exercicio fotogrifico passa a agir, entdo, ¢ de modo efetivo,
como suporte documental e agente criador de novas “realidades” a partir
do seu entorno, revelando imagens de dentro e de fora; tanto da obra no
espago de representacdo (que se expandiu) quanto aquela, mesmo, expandida
que abrigasse a expectancia: foto de dentro e de fora, de perto e de longe,
focado e desfocado, com e sem anteparos intervindo, da cena e dos camarins.
A contemplagao abriga o representado a partir de uma partitura aberta, se
fazendo de modo performatico.

Para Artaud, nunca se falou tanto em civilizacdo e cultura e, nesse
contexto, existe um paradoxo com a “[...] cultura que nunca coincidiu com
a vida e que ¢ feita para reger a vida” (ARTAUD, 2005, p. 2). A ruptura
entre as coisas e as palavras ou as imagens fotograficas (os signos que siao a
representacao dessas coisas) causam o estranhamento a que Artaud se refere
em seu pensamento e “[...] todas as nossas ideias sobre a vida devem ser

retomadas numa época em que nada adere mais a vida (idem, p.3). Para Artaud

Ou esses sistemas estao em nds e estamos impregnados por CICS

a ponto de viver deles, e entdo que importam os livros? Ou néo

201



estamos impregnados por eles, e nesse caso nio mereciam nos fazer viver; e, de todo modo, o que importa que
desaparecam? (ARTAUD, 2005, p 2)

A civilizacdo e a cultura, assim como a sensibilidade e a racionalidade, ndo sio conceitos distintos, ao contratio,
sao complementares. Para Terry Eagleton, na obra A4 ideia de cultura (2011), a cultura é tudo aquilo que nao é geneticamente
transmissivel e no sentido mais restrito “[...] tem sido comumente usada para legitimar o poder — isto ¢, usada como
ideologia [...]” (EAGLETON, 2011, p. 58).

Imaginar a cultura como algo apartado da vida cotidiana ou um modo refinado de exercer a vida ja eram ideias
refutadas por Artaud. O teatro, para Artaud, ndo poderia se ancorar numa unica linguagem entorpecida por essa ideia
de cultura.

O teatro que nio estd em nada, mas que se serve de todas as linguagens - gestos, sons, palavras, fogo, gritos -
encontra-se exatamente no ponto em que o espirito precisa de uma linguagem para produzir suas manifestagoes. E
a fixagao do teatro numa linguagem - palavras escritas, musica, luzes, sons - indica sua perdi¢io a curto prazo, sendo
que a escolha de uma determinada linguagem demonstra o gosto que se tem pelas facilidades dessa linguagem; e o

ressecamento da linguagem acompanha sua limitagio (ARTAUD, 2005, p. 4).

Nesse particular, a fotografia também pode romper com os padrdes hegemonicos do uso da imagem como mera
representacao da cena e se aproximar dessa forma de representacao que, segundo Artaud ¢ preciso, |...] tornar infinitas
as fronteiras do que chamamos realidade” (idem, ibidem, p. 5). Se o sentido da vida pode ser renovado pelo teatro, cabe
a fotografia uma segunda renovag¢ao e que nao apenas “[...] nos contentemos em permanecer simples 6rgaos de registro”

(idem, ibidem, p.5).

Na tomada da fotografia em espetaculos apresentados em espacos hibridos — espagos nao destinados as
apresentagoes teatrais, como: igrejas, hospitais, penitenciarias, galpoes abandonados, entre outros — o que se identifica ¢
a relacao de olhares que se estabelece entre cena e publico e a relagao entre visivel e invisivel que os olhares instauram. A
inversao de papéis entre espectador e cena, entre sujeito e objeto, que o espetaculo representado instaura: o espectador
se ve sendo visto, na posi¢cao ocupada pela agdo suposta na cena, a mesma cena em que o fotégrafo pode ser visto como
parte da representacao.

A cena, o publico e o fotégrafo passam a ser objetos/sujeitos de uma mesma representacdo e o ponto de
observac¢ao — que no palco a italiana tende a obedecer a um unico direcionamento — passa a ser o embate entre todos
os pontos de observaciao dos envolvidos. O centro da cena é deslocado e a ficgdo se confunde com a realidade: vista/
assistida e vivida.

Outro ponto a ser destacado nessa nova perspectiva do olhar e sua alteracdo na percep¢ao da cena passa a
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ser a carga semantica que esses espacos “carregam’ em sua historicidade.
Dessa forma, um espetaculo apresentado numa igreja tende a carregar em seu
ambiente cenografico toda a simbologia impregnada no espago. Para Evill
Rebougcas, em seu livro A dramaturgia e a encenagio no espago nao convencional (2009):

Certas construgdes como uma igreja, um hospital, um presidio
ou mesmo um banheiro publico adquirem outra valoragio em
funcio do seu uso — caracteristica que as legitima e impée uma
imagem na consciéncia publica. Assim, a igreja pode suscitar
imagens de um lugar para o encontro com Deus — seja para que
Ele opere milagres ou venha a punir o homem; um hospital e
uma maternidade podem evocar curas, mortes e nascimentos; um
presidio sugere um ambiente de torturas, injusticas, crueldades e
opressoes; um banheiro publico é um espago, geralmente sujo,
que as pessoas utilizam para expelir dejetos (REBOUCAS, 2009,
p. 139).

Tende-se, entdo, a encontrar em espetaculos apresentados em espagos
nao convencionais a representacao de uma sociedade hidrida e complexa em
que estéticas hegemonicas tentam igualizar o nosso modo de viver, a partir de
seus pontos de vista. Esse conflito tente a representar a propria complexidade
do mundo. E nesse cenario que a fotografia pode dialogar com a pluralidade

em permanente movimento de contradicao do viver.

O espetaculo teatral constitui-se como obra de comunicagao verbal e
imaggética e pode passar, apds a sua apresentagao, a ser objeto de discussoes
ativas sob a forma de didlogo entre seus interlocutores — seja o dialogo
internalizado ou externalizado — e pode ser apreendido de maneira ativa,
para ser estudado, comentado e criticado no quadro do discurso interior; ou
ainda em reacOes verbais e impressas, institucionalizadas, que se encontram
nas diferentes esferas da comunicagdo verbal (criticas, resenhas, que exercem
influéncia sobre os trabalhos posteriore, entre outros). O que vale ressaltar
aqui é que a construcao desse didlogo também se vale das imagens mentais

para rememoragao e reconstrucao do discurso sobre o espetaculo vivido.

Além disso, o ato de fala e da representagao sob a forma de espetaculo
¢ sempre orientado em funcio das interlocug¢des anteriores na mesma esfera
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de atividade (as artes cénicas), tanto as do préprio autor como as intervengdes artisticas do diretor e do elenco: ele
decorre, portanto, da situagao particular de um problema cientifico ou de um estilo de produgao teatral. Assim, o
discurso encenado faz parte, também, de uma discussao ideolégica e, em certa escala, responde a alguma coisa, refuta,
confirma, antecipa as respostas ¢ obje¢des potenciais, procura apoio, entre outras tantas possibilidades.

A luz do exposto, para Mikhail Bakhtin:

Qualquer enunciagdo, por mais significativa e completa que seja, constitui apenas uma fracio de uma corrente de
comunicacio verbal ininterrupta (concernente 4 vida cotidiana, 2 literatura, ao conhecimento, 2 politica, etc.). Mas
essa comunicagdo verbal ininterrupta constitui, por sua vez, apenas um momento na evolu¢io continua, em todas
as diregoes, de um grupo social determinado (BAKHTIN, 2006, p. 126).

Dessa forma, passa a ser fundamental o estudo da interacdo entre a obra e as apreensoes decorrentes dela (escritas
ou visuais). A comunicac¢ao verbal, escrita ou visual, decorrente dessa apreensao, nao podera jamais ser compreendida
e explicada fora desse vinculo com a situagdo concreta. Toda apreensao decorre de uma interagdo social e ndo pode ser
compreendida independentemente dos conteudos e valores ideoldgicos a que ela se liga.

A fotografia, como linguagem produzida a partir da interagio com a obra, passa a ser objeto de estudo para a
apreensao e produgao de outros discursos relacionados a obra e, como a légica da consciéncia — que é objeto fundamental
na obra de Artaud -, para Bakhtin, é a 16gica dos signos criados por um grupo organizado no curso de suas relagoes
sociais; nessa perspectiva, a fotografia além de registrar visualmente, por exemplo, um espetaculo teatral pode ajudar a
formular um discurso sobre a obra.

Outra teoria que vem se somar as apresentadas e pode contribuir para essa metodologia de analise e leitura de
imagens fotograficas em espagos nao convencionais ¢ o estudo das relagdes proxémicas.

Para Patrice Pavis, a proxémica é uma disciplina recente de origem norte-americana que estuda “[...] o modo
de estruturacio do espago humano: tipo de espago, distancias observadas entre as pessoas, organizacao do habitat,
estruturagao do espaco de um edificio ou de um comodo” (PAVIS, 1996, p. 310).

O estudo da proxémica na fotografia de teatro pode abranger diversas abordagens, como: relagdes de proximidade
e distancia entre palco e fotdgrafo, relagdes entre um ator ou atriz (personagem) e o distanciamento através da luz.

Os primeiros estudos sobre proxémica aparecem na obra de Edward T. Hall The silentlanguage (1959) e The
hiddendimension (1966) e apontam que, na percep¢ao que o individuo tem do espago social e pessoal existem quatro
distancias possiveis entre as pessoas: a intima, a pessoal, a social e a publica. Para cada uma delas ele estabelece uma fase
proxima e uma afastada: a distancia intima inclui desde o ato amoroso até o comportamento de luta, conforto, protegao
(fase préxima); no outro extremo da classificacio de Hall estd a distancia publica (fase afastada) que caracteriza, por
exemplo, a distancia que se costuma manter diante de figuras publicas importantes. Hall criou o termo “proxemia” para
se referir as observagoes e teorias inter-relacionadas, relativas ao uso que o individuo faz do espaco como elaboracio
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especializada da cultura. Esse estudo, que apresenta um carater bastante
controverso com relacio a medida das distancias — entre outras apreensoes
— pode indicar algumas pistas para a tomada fotografica relacionada a cena
teatral.

E possivel encontrar aspectos da proxémica aplicada a fotografia
teatral — entendendo a figura do fotégrafo como espectadot/receptor da obra.
Nesse particular, é possivel citar um episédio em que “fui afastado” da cena
pelo diretor de certo espetaculo, que indicou o lugar onde deveria ficar para
a tomada das imagens (quase como se o espetaculo de consagrado grupo de
esquerda transitasse com a quarta parede). Esse lugar era aquele da plateia.
De outro modo, em espetaculos ao ar livre, o fotégrafo flagra o experimento
teatral, que é estético-social. Nesse experimento, por questao de forma estética,
o deslimite é o lugar do fotégrafo. Este flagra a cena (em si); a cena relacionada
e partilhada com o publico; a cena em relagao a silhueta da cidade; a cena em
relagdo aos transeuntes que nao se interessam pela obra e outros (des)caminhos
do olhar. Ja nos espagos hibridos, protegidos por anteparos do mundo cadtico
e exterior, se se pensar a obra como o cerimonial, o fotégrafo, em tese, poderia
mesmo incorporar-se, na condi¢io de personagem, a obra. Nesse particular,
os espetaculos montados no Teatro Oficina, dirigidos por José Celso Martinez
Correéa (Z¢é Celso), seriam um exemplo contundente. Ninguém, habituado aos
espetaculos montados pela Companhia Uzina Uzona, estranharia a “nova”
personagem. O espetaculo desse importante grupo paulistano, com mais de
50 anos de histéria e (anti) tradicao, busca esse estado deambulante e ritual
(cuja cerimonialidade intenta a contemplagdao nao passiva).

O fotégrafo confronta a encenagdo com o seu filtro cultural e
ideoldgico, num processo de reinterpretagao ou de releitura, a luz de seu tempo
e dos expedientes atemporais que o segregam. O interesse e o envolvimento
do fotégrafo com o espeticulo dependem dos fatores sensivels, técnicos
e ideologicos (tendo em vista a estética e, até mesmo algumas vezes, certa
proxémica classista) que interferem no processo de criagao das imagens.
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Conclusao em estado provisorio

A luz do apresentado, é possivel investigar nas imagens apresentadas as condi¢oes de percepgiao e recepgao do
fotégrafo, levando em conta o tipo de palco/espaco em que ocorte a representacio, o angulo através do qual o fotdgrafo
vé/assiste a0 espeticulo e o modo de ver do autor das imagens. O palco italiano, a experiéncia em arena, os espacos
hibridos ou alternativos e as experiéncias em percurso, nas quais o fotografo deixa o lugar fixo e passa a percorrer as
cenas na rua ou em espagos abertos, compoem o cenario para o discurso imagético histérico-social do fotégrafo.

O modelo arquitetonico, bem como o lugar escolhido ou determinado pela producio do espeticulo para o
fotégrafo, certamente influi na relacdo entre palco e fotégrafo, estabelecendo espagos especificos, com suas respectivas
areas de forte, média e fraca concentragao visual. Com as limitagdes técnicas da camera fotografica (tipos de lente e seu
alcance, sensibilidade do filme/sensor, abertura maxima do diafragma e tempo de exposicao do obturador) o fotégrafo
tende a “improvisar” — a partir de seu repertorio cultural — novas relagcdes de aproximagao e distanciamento com relagao
a cena proposta.

Retomando as proposi¢cdes do paradigma indiciario - nas teses de Carlo Ginzburg (1986) — a fotografia pode
servir como instrumento (re)funcionalizador para dissolver e decifrar as névoas da ideologia que opacizam as estruturas
sociais, ja que a intui¢ao nao ¢ uma forma de conhecimento superior ou um privilégio para poucos “eleitos”. A fotografia
pode nos apresentar parte desse poderoso instrumento, uma vez que esta impregnada de pistas.

Da fotografia podem surgir pistas que permitam reconstruir trocas e transformagoes culturais e que se descortine
a visao de mundo de uma classe social, um escritor, um diretor, um fotégrafo ou de toda uma sociedade.

Se continuarmos pondo em pratica as regras e conceitos pré-existentes, os discursos textuais e imagéticos
tenderdo a remeter ao que ja esta posto e naturalizado em nossa sociedade e retomando os processos simbolicos da vida
e da producao social de formas de subjetividade. O olhar imponderavel do fotégrafo, atento as questoes de seu tempo e
seu lugar nas relagoes de producao, pode assumir valor protagonico e torna-lo corifeu de um discurso critico, polémico
e questionador. Para Terry Eagleton, em A fun¢ao da critica, a instituigao critica, que nasceu de uma luta contra o Estado
absolutista; a menos que seu futuro se defina agora como a luta contra o Estado burgués, “[...] é possivel que nao lhe seja
reservado futuro algum” (EAGLETON, 1991, p. 110).

Para finalizar, em alusao ao poema Residnos, de Carlos Drummond de Andrade, foi possivel perceber nesse
passeio tedrico e analitico dessas séries de imagens - construidas ao longo de uma década - que de cada experiéncia vivida
ficou um residuo ou uma pista em cada imagem. Em cada olhar.

Essa série de narrativas visuais sio a soma de tudo que (vi)vi e apreendi nos lugares em que estive e olhei,
atravessado pela camera fotografica.
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