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Resumo: A arte nos permite vislumbrar aspectos do dialogo homem-natureza e suas
projecdes sobre o real em épocas e circunstancias diversas. A reflexdo que segue se propde
a ponderar sobre tais aspectos no ambito das manifestagdes artisticas audiovisuais em geral
e, mais especificamente, na expressdo de obras que se caracterizam por uma certa conjungao
das linguagens teatral e filmica, que podem ser denominadas “filme-teatro”. Em func¢ao
da conceituag@o ainda em curso a respeito dessa conjung¢do entre o palco e a camera, e da
amplitude conceitual em torno a ideia de natureza, a analise sobre as projecdes artisticas do
didlogo homem-natureza esta precedida de uma discussdo em torno a defini¢do de “filme-
teatro” e de um panorama historico das concepgdes relativas a “natureza”.
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Abstract: Art allows us to glimpse aspects of the dialogue between man and nature and
its projections on reality in different times and circumstances. The following reflection
proposes to ponder on such aspects in the scope of audiovisual artistic manifestations
in general and, more specifically, in the expression of works characterized by a certain
conjunction of theatrical and filmic languages, which may be called “film-theater”. Due
to the conceptualization still in course regarding this conjunction between the stage and
the camera, and the conceptual amplitude around the idea of nature, the analysis about
the artistic projections of the man-nature dialogue is preceded by a discussion around the
definition of “film-theatre” and a historical overview of the conceptions related to “nature”.
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Introduciao

As relagdes do ser humano com o mundo natural que o cerca estao
presentes nas manifestagdes artisticas desde os seus mais remotos registros.
Nas paredes das cavernas pré-historicas, encontram-se relatos pictoricos
do temor e do fascinio humano frente aos animais; no interior das tumbas
egipcias, veem-se a importancia e a riqueza atribuidas pelo homem a plantas
de variadas espécies. Ao longo dos tempos e de acordo com diferentes
configuracdes socioculturais, homem e natureza mostram-se integrados em
um todo mitico ou desconectados pela racionalidade, sdo aliados ou inimigos
e acham-se complexamente ligados devido a crescente mediagao tecnoldgica
de nossa historia. As relagdes com a natureza tém implicagdes diretas na
sua concepc¢do da propria realidade. Como expressdo da existéncia, dos
anseios e da mundividéncia humanas, as criagdes artisticas nos permitem
vislumbrar aspectos do didlogo homem-natureza e suas projegdes sobre o
real em €pocas e circunstancias diversas.

Nesse sentido, a reflexdo que segue se propde a examinar tais
aspectos no ambito das manifestagdes artisticas audiovisuais em geral e, mais
especificamente, na expressao de obras que se caracterizam por uma certa
conjun¢do das linguagens filmica e teatral e que podem ser denominadas
“filme-teatro”. Uma breve conceituagao desse tipo de obra faz-se necessaria
para a ponderagdo de suas relagdes com o mundo natural. Como resultado
das trocas intermidiaticas entre o cinema e o teatro, possibilitadas pelo
desenvolvimento tecnologico, o filme-teatro nos obriga a consideragdes
sobre a histdria desses dois meios, bem como dos didlogos entre eles, a luz
de conceitos tedricos da semiotica e da intermidialidade. A proposta exige,
igualmente, uma discussdo sobre o proprio conceito de natureza em suas
conexdes com a ideia de realidade, tendo em vista as alteracdes historicas
significativas que sofreu.

O que é filme-teatro?

Em termos praticos e de maneira simplificada, designa-se “filme-
teatro” o registro cinematografico de uma apresentacao teatral. Essa
definicdo demanda, contudo, maior detalhamento dos significativos
processos de producio e recepcao responsaveis pela diferenciacdo entre o
mero registro documental ou amador de uma encenacdo e uma producao
audiovisual propriamente dita dessa mesma encenagdo, assim como entre
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uma recep¢ao consultiva do registro factual e uma verdadeira frui¢do de
um produto artistico audiovisual.

Como destaca Picon-Vallin (1997), embora as artes dramatirgica
e cinematografica tenham estado sempre essencialmente interligadas,
mudangas midiaticas, como a chegada da televisao e do videoteipe,
aportaram-lhes irremediaveis alteracdes contextuais, estruturais e dialogicas.
As reflexdes tedricas de André Bazin, de 1951, sobre a adaptacao de textos
teatrais para o cinema, que ele chamou entdo de “teatro filmado” (BAZIN,
1991), somaram-se consideragdes pontuais sobre espetaculos especificos
com interacdes entre o teatral e o filmico, como o atesta Picon-Vallin (1997).

Frente a oscilagdes conceituais e terminologicas — teatro filmado, filme
de teatro, filme teatral, cinema de teatro, cine-teatro e filme-teatro —, Sandrine
Siméon (2017) decide ser “filme-teatro” o termo que melhor designa a relagao
intermidiatica estabelecida por filmes que adotam modos e expedientes
dramatargicos, que atuam como se fossem teatro, mas cujo meio através
do qual comunicam suas mensagens ¢ irremediavelmente filmico. Como
género cinematografico caracterizado pela referéncia intermididtica teatral
(RAJEWSKY, 2012), o filme-teatro inclui variadas condi¢des de producao
e recepcao: uma filmagem feita durante a encenag¢ao num palco teatral (com
ou sem plateia); uma filmagem feita durante um palco meramente cé€nico que
simula uma encenagao teatral (com ou sem elenco de plateia); um filme em
que se adota a perspectiva da plateia ou se simula a adog@o dessa perspectiva;
um filme em que figura a plateia ou se simula a sua presenca. Para Siméon,
duas sdo as condi¢des para delimitar o género: “uma enunciagao independente
da enunciacao da encenagao/espetaculo e a valorizacao do ponto de vista do
espectador” (SIMEON, 2019, p. 3, tradugdo nossa)'.

A atengao aos polos do enunciador e do enunciatario, assim proposta,
pressupde a nocao de discurso como efeito de sentidos entre interlocutores.
Contudo, ndo considera os processos de percepgao essenciais a comunicagao,
como o destaca a semidtica peirciana, base teorica adotada pela maioria dos
estudos de intermidialidade. As midias associam-se modos de percepgio
especificos, condicionados tanto por suas materialidades e seus expedientes
particulares de funcionamento como por tragos contextuais seus de cunho
historico-social. A percepg¢do incide sobre os elementos mididticos na

! “une énonciation affranchie de celle du spectacle et la valorisation du point de vue du
public de I’écran”.
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producado e na recep¢ao de mensagens, pois, por um lado, quem as produz
tem em conta suas proprias concepcoes das midias e da recepgao que elas
suscitardo e, por outro lado, quem as recebe aciona seus valores relativos a
essas mesmas midias e supoe as intengdes produtivas que as geraram. Nos
termos da semiotica peirciana, trata-se da compreensdo ou cognicao de
uma mensagem — em que constam referentes — que resulta de um processo
perceptivo envolvendo gradativamente a abdug¢do, a deducdo e a inferéncia,
capazes de conduzir a um juizo perceptivo (PEIRCE, 2005).

Assim, os objetos ou perceptos presentes num palco ou numa tela
sdo processados perceptivamente de acordo com hipotéticas codificacdes
de cuja confirmagdo depende o estabelecimento mesmo da significagao.
O que surge na encenagdo ou no filme da encenagdo fica, entdo, pendente
de processos semidsicos atravessados pelas codificacdes das linguagens
dramatirgica e cinematografica. Conceber a existéncia de uma pessoa, de
uma cadeira ou de uma arvore num filme-teatro e dessa concepgao derivar
em uma percepcao € um juizo de valor (como cogni¢do) insere-se numa
dinamica circular de pressuposicdo, hipotese e confirmagao de significantes,
significados e referentes que envolve regras ontologicas e midiaticas. O juizo
de valor comunicado por um ator presencialmente percebido hé alguns metros
de distancia do espectador numa sala de espetaculos sera diverso daquele
comunicado pela percepcao desse mesmo ator num filme que o exibe atuando
na mesma sala de espetaculo. Serd diferente também o comunicado por uma
arvore num bosque que sirva de cendrio numa encenacao ao ar livre daquilo
que comunica uma arvore cenografica no palco de um teatro fechado; o
comunicado por uma arvore no cenario de um bosque, num filme rodado
em meio a natureza de uma arvore cenografica no estiidio de filmagens, num
filme que simula uma encenagao teatral. Em termos perceptivos e cognitivos,
produtos de midia como o filme-teatro promovem um “questionamento
compartilhado da realidade” (THIVAT, 1997, p. 67, tradugdo nossa)’ e,
consequentemente, também da ideia da natureza incluida na realidade.

O conceito de natureza

Quando falamos em natureza, muitos sentidos vém de imediato a
mente. Os mais comuns, provavelmente, sdo os que envolvem as seguintes
ideias: algo oposto a todo artificio engendrado pelo ser humano; um universo

2 “questionnement partagé sur la réalité”.
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que extrapola a existéncia e a consci€éncia humanas; o mundo circundante e
arealidade em que vive o homem, em especial, a realidade conhecida como
mundo natural (flora e fauna). Como se pode notar, essas ideias possuem em
comum o referencial humano, ainda que diferentemente posicionado. Tais
significados, relacionados a acepgoes desse verbete em qualquer dicionario
mais detalhado, ecoam, em sua dimensdo discursiva, um longo legado
historico-cultural que se confunde com a propria historia da humanidade.

No mundo arcaico ou mitico, segundo Mircea Eliade (1998), o
homem ¢ parte de um todo cosmogodnico, que inclui a natureza, ao qual os
rituais arquetipicos, ciclicamente, conferem o estatuto de realidade. Para
o homem arcaico “a Natureza € uma hierofania, e as ‘leis da natureza’ sdo
a revelacdo do modo de existéncia da divindade” (ELIADE, 1984, p. 73).
Homem e natureza estdo integrados por um universo real mitico:

Se o Mundo lhe fala [ao homem] através de suas estrelas, suas
plantas e seus animais, seus rios ¢ suas pedras, suas estagdes e
suas noites, 0 homem lhe responde por meio de seus sonhos e de
sua vida imaginativa, de seus Ancestrais ou de seus totens [...], de
sua capacidade de morrer e ressuscitar ritualmente nas cerimonias
de iniciag@o (nem mais nem menos do que a Lua e a vegetagdo).
(ELIADE, 1998, p. 126)

Na cultura grega, base da cultura ocidental, da-se um longo
questionamento filoséfico sobre os mitos tradicionais que acabou por
despoja-los de seu teor sagrado (ELIADE, 1998). Esse questionamento
provoca uma gradual cisdo inicial entre 0 homem e a natureza mitica.
Contudo, em Platdo, especialmente em Timeu, a ideia de uma Anima mundi
contém ainda elementos da cosmogonia arcaica. Também Aristoteles, com
sua teleologia imanente alude a uma certa transcendéncia. Nesse tltimo, no
entanto, surge uma aten¢ao mais pontual ao terreno e ao humano (physis) por
meio de uma diferenciacdo, como o aponta Kesselring, dentro do conjunto
das coisas reais, entre 0s seres vivos — por possuirem alma (psyche) e impulso
ou desejo (thymos) — e o restante da realidade; entre o homem e os outros
seres vivos por possuir ele uma alma racional, pois s6 “o0 homem ¢ capaz de
pensar e planejar suas agoes” (KESSELRING, 2000, p. 157). Assim, embora
na Grécia Antiga o pensamento mitico ainda se faca presente — leva em
conta os deuses da mitologia e vé ainda na repeticdo dos processos naturais
(nascer, expandir, retrair € morrer) tragos de uma imortalidade ciclica, que
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ainda transforma o mitico em filosofia metafisica —, a autoconsciéncia do
homem com relacdo as suas proprias agdes passa a estabelecer um contraste
entre o artificio, de origem exclusivamente humana (techné), e a Natureza
como um todo (physis), que inclui o homem.

O legado grego ganha no contexto romano outras duas importantes
atualizagdes com as obras: De rerum natura, de Lucrécio (ca. 55 a.C.) e a
Historia natural, de Plinio, o velho (79 d.C.). A primeira, procurando superar
o divorcio entre o humano e o ndo humano, advoga que “a humanidade e
a natureza puderam modelar-se uma a outra” (LENOBLE, 1969, p. 123,
tradu¢do nossa)’ por meio de processos de mutacdo que se estabilizam
em leis de funcionamento (a natureza como um mecanismo); a segunda,
resgatando em parte a perspectiva arcaica da natureza — concebe-a como
um todo sagrado e eterno, do qual o homem faz parte, e ¢ governado pelo
sol —, enfoca-a de maneira enciclopédica, descrevendo cada um de seus
elementos (LENOBLE, 1969). Desse modo, em meio ao surgimento do
cristianismo, duas obras de grande repercussao sobre a natureza remodelam
0 questionamento grego, ao posicionar 0 homem em meio a um natural
admiravel por seu equilibrio e veneravel por sua acolhida protetora e nutriz,
pois ambos defendem a ideia da natureza como uma Mae Terra.

A Idade Média acrescenta a essa visdo uma nova cisdo: o deus
judaico-cristdo separa-se da natureza por antecedé-la e ser o seu criador.
Tanto pela heranga greco-romana como pelo fato de ser o homem feito
a imagem e semelhanca do criador, a perspectiva medieval posiciona o
elemento humano ambiguamente em relagao a natureza: ¢ parte dela, mas
dela se diferencia. A natureza também, a principio, mostra-se dubiamente
colocada como lugar de tentagdo e de manifestacao divina. Os tedlogos
medievais, mais adiante, ocupam-se da questdo fazendo “triunfar a ideia de
que na luta entre Deus e o diabo, na luta entre a graca e o pecado, a Natureza,
de certa forma, sai do jogo, afirmando-se como uma ‘ordem natural’ criada
por Deus, destinada sem divida ao homem, mas cuja estrutura ¢ independente
do drama humano” (LENOBLE, 1969, p. 261, tradugdo nossa)*.

3 “I’humanité et la Nature ont pu se modeler 1’une par ’autre.”

* “triompher 1’idée que dans la lutte de Dieu et du démon, la lutte de la grace et du péché,
la Nature, en quelque sorte, tire son épingle du jeu, en s’affirmant comme « un ordre nature
» créé par Dieu, destiné a I’homme sans doute, mais dont la structure est indépendante
du drame humain.”
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Em oposicao ao pensamento medieval e as suas ambiguidades quanto
a relacdo homem-natureza, o Renascimento retoma o teor transcendente
das concepgdes greco-romanas de natureza e, com elas, a ideia de um
todo (physis) que inclui o homem, mas nao inclui suas agdes (techné) e
sua capacidade de pensar sobre elas. O pensamento renascentista resgata
o hilozoismo de Lucrécio e Plinio, revisitando também o progresso e a
acomodac¢do mutua entre homem e natureza nas leis naturais do primeiro e
a observacao e o descritivismo do segundo. No mesmo periodo, ocorrem a
expansao maritima e os descobrimentos, seguidos da Reforma Protestante,
fatores que fraturam a unidade do velho mundo pelo confronto com outros
modos de vida e com outra visdo crista, e que predispdem a uma nascente
concep¢do da natureza como mecanismo sem alma, objeto da ciéncia
para o dominio e a exploragdo humanos, predominantes no século XVII
(THOMAS, 2010; LENOBLE, 1969). A arte, refletindo as contradigdes do
periodo, mas também procurando responder a elas, aprofunda a observagao
da natureza, desenvolve a perspectiva 6tica, maravilha-se com a propor¢ao
aurea e “conquista a realidade” na pintura (GOMBRICH, 1999).

Como visto até aqui, a ideia de natureza oscila historicamente desde
as culturas arcaicas, ainda que de maneira variada, entre uma concepgao
unitaria, tendendo ao metafisico, transcendente ou magico, que inclui
o homem e escapa ao seu controle, e uma concep¢do mais racional e
pragmatica, que destaca o homem do todo e o coloca como o privilegiado
ou dominador. A partir do século XVII, essa segunda concepgao se faz
prevalente como conquista do mundo natural no Ocidente (THOMAS, 2010,
p. 33; KESSELRING, 2000, p. 161), mas a primeira concepgao sobrevive
como contraponto intermitente que o progresso racional ndo consegue apagar
(MAGALHAES, 2005; LENOBLE, 1969). A mégica harmonia do todo é
um anseio que surge como “necessidade de compensar a mecanica com
a arte” (LENOBLE, 1969, p. 37), de unir os saberes cientifico e artistico
(MAGALHAES, 2005, p. 6).

No século XVII, predomina claramente o polo racional que exalta
o homem para quem a “natureza ¢ uma maquina e a ciéncia ¢ a técnica
de exploragdo dessa maquina” (LENOBLE, 1969, p. 315) por meio do
empirismo e da matematizagao, expressdes do cartesianismo nascente que
langa raizes ao pensamento ocidental. Na primeira metade do século X VIII,
“¢ a natureza que vai projetar no homem seu mecanismo” (LENOBLE,
1969, p. 345), tendendo a um naturalismo ateu que o v€ como organismo
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fisiologico e ser social (urbano) dominador da natureza, perspectiva
que prepara o terreno para a Revolugdo Industrial, cuja fragmentagdo e
pragmatismo exacerbados, fazem surgir, mais uma vez, o anseio pelo todo
transcendente, expresso pela naturphilosophie, associada a Schelling, que
enlaca ciéncia e arte (MAGALHAES, 2005).

No inicio do século XIX, estabelece-se uma clara divisdo entre ci€ncia
empirica e saber reflexivo-especulativo sob a influéncia do positivismo.
Predomina, entdo, um conceito utilitario da natureza como fonte de matéria
prima para a industrializagao de seus recursos ao lado de um homem que ¢
tanto dominador como dominado na concepg¢ao marxista. Mais do que outras
€pocas, nesse comego da era moderna, a natureza ¢ vista como “imagem
especular da organizagdo social e politica humana” (THOMAS, 2010, p.
85). Ao lado desse tempo de centramento no homem — que sera mais tarde
chamado de antropoceno —, surge o idealismo romantico, artistico e politico,
que critica o status quo e postula a natureza como dmbito da pureza e da
comunhdo com o homem (unidade): “tudo que vive ¢ sagrado”, diz Blake
(apud THOMAS, 2010, p. 426); “as pessoas estdao todas nela [na natureza]
e ela esta em todas elas”, afirma Goethe (1977, p. 29-30, tradugdo nossa)°.

O afa romantico por uma unidade transcendente € fruto de um actimulo
de descentramentos e relativizagdes: culturas coloniais; protestantismo;
manifestagdes do acaso na natureza no evolucionismo de Darwin — que
destronou o homem de “sua prioridade ontoldgica em relagdao aos animais
e as plantas” (KESSELRING, 2000, p. 164) —; a descoberta de processos
indeterminaveis na fisica quantica, na genética e na termodindmica;
postulagdes sobre as flutuagdes econdomicas (KESSELRING, 2000). O
conflito entre o poderio dominador e transformador do homem para com
a natureza e suas crescentes incertezas frente a um mundo cada vez mais
imprevisivel intensifica-se ao longo do século XX.

O desenvolvimento dos estudos de antropologia pde em questao os
valores civilizatorios que orientam as a¢cdes humanas e criam a consciéncia
de que tudo ¢ cultural, inclusive a ideia de natureza (SCARSO, 2014).
Reflexdes filosofico-cientificas concluem sobre a impossibilidade de um
conhecimento totalmente objetivo e atentam para os processos de percepcao
e recepcao envolvidos, bem como para as ideologias subjacentes. No século

5 “Die Menschen sind alle in ihr und sie in allen”. Frase extraida do texto Die Natur (A
natureza) (1784), atribuida a Goethe, mas, talvez, de autoria de Georg Christoph Tobler.
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XX, mormente a partir da sua segunda metade, torna-se paulatinamente
dificil conceber a natureza, o mundo ¢ 0 homem como mecanismos estaveis,
regrados por leis unificadoras divinas, animicas ou humanas. Nas duas
ultimas décadas, o mundo fragmenta-se ainda mais e crescem as incertezas
com a globalizagao, a revolucao digital e os desequilibrios naturais (animais
em extingdo e aquecimento global).

Se antes 0 homem dominava e transformava a natureza, a ponto
de reproduzir artificialmente seus processos, fazia-o com a garantia da
estabilidade mecanica desses mesmos processos. Agora, também os
“processos fisicos e quimicos [...] [sdo] produto de uma constru¢do social e
historica” (SCARSO, 2014, p. 56), como denotam as alteracdes climaticas e
a presenga de microparticulas plésticas na composic¢ao da 4gua, por exemplo.
“O homem se torna fator geoldgico, geomorfoldgico, climatico [...] [pois] a
acdo antropica tem efeitos continuados e cumulativos” (SANTOS, 1992, p.
5). E se o homem altera a natureza, alterada, ela h4 de provocar mudancas
também no homem como o evolucionismo ja o demonstrara.

O século XXI chega em meio a uma mundializacdo de modelos
técnicos (SANTOS, 1992) que resulta numa mundializacdo dos modos de
vida e dos sujeitos (SCARSO, 2014), acompanhadas de uma tecnicizagao cuja
inovag¢ao constante nos faz acordar todos os dias “um pouco mais ignorantes
e indefesos” (SANTOS, 1992, p. 7). Por ndo entendermos plenamente o
funcionamento da tecnologia que nos rodeia, a ponto de ndo detectarmos
falsificacdes ou artificios tecnologicos que simulam a natureza e a realidade,
0 entorno passa a ser percebido pelo homem como enigma que o intimida:

Ontem, a técnica era submetida. Hoje, conduzida pelos grandes atores
da economia e da politica, ¢ ela que submete. Onde esta a natureza
servil? Na verdade, ¢ o homem que se torna escravizado, num mundo
em que os dominadores ndo se querem dar conta de que suas agdes
podem ter objetivos, mas ndo tém sentido. (SANTOS, 1992, p. 9-10)

Sempre em tensdao com o polo oposto, o mundo tecnoldgico
cibernético, exacerbado pela sua pretensa capacidade de fixacao,
armazenamento, reproducdo e criagdo do espaco e do tempo, gera a
impressao de dominio humano sobre a natureza, mergulhando-o numa
verdadeira “cultura da simulacdo” (SANTAELLA, 2004, p. 51), a despeito
de toda submissao do homem a profusas mediagdes técnicas além do seu
entendimento. As oscilagdes entre a unidade transcendente que escapa
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ao controle humano e a destacada racionalidade humana que legitima o
dominio sobre a natureza continuam vigentes, mas tingidas de incerteza
e mergulhadas em simulagdes produzidas por multiplas mediagdes cuja
complexidade técnica se faz cada vez menos compreensivel.

Entendida como o mundo circundante e a realidade em que vive o
homem, a Natureza antes, nas sociedades arcaicas, “podia criar o medo,
[mas] hoje ¢ o medo que cria uma Natureza mediatica e falsa” (SANTOS,
1992, p. 101), cada vez mais ilusoria e desafiadora para o entendimento
humano. Até mesmo o mundo natural estd sujeito a uma Natureza
tecnologica e mididtica indecifravel que apresenta elementos — como a
Covid-19 e a emergéncia climatica — com tantas e tdo variadas versdes como
as narrativas miticas. A tecnologia e a midialidade se tornaram “a realidade
com a qual nos defrontamos” e, por isso, ¢ preciso refletir sobre ela para
humanizé-la (FRIEDMANN 1949 apud SANTOS, 1992, p. 103). Como em
outras épocas, na atualidade, a arte repercute as relacdes do homem com o
seu entorno, criando expressdes da sua complexa existéncia. E nesse sentido
que as expressoes artisticas do filme-teatro sao abaixo consideradas.

Cinema, teatro e natureza

O filme que se quer teatro ou que usa as “referéncias midiaticas”
(RAJEWSKY, 2012) do teatro ¢, midiaticamente falando, um produto de
midia audiovisual. Isso significa que possui “aspectos qualificadores”,
tal como os define Ellestrom (2017), associados a histéria dos meios
audiovisuais, que comega com uma proposta documental, passando em
seguida a ficcional, e desenvolve-se entdo como linguagem e tecnologia,
ganhando, ao longo do tempo, novos suportes € novos expedientes com a
transmissdo televisiva e com a internet. Tendo em vista que um produto
de midia se define pela “transferéncia de valor cognitivo da mente de
um produtor para a de um preceptor” (ELLESTROM, 2017, p. 30), é
possivel afirmar que, ao tempo da invenc¢do do cinema, no final do século
XIX, os filmes eram produtos de midia percebidos mais pelo seu aspecto
qualificador contextual (uma inven¢ao, uma novidade) do que por um
aspecto qualificador operacional (estética e comunicacionalmente em fase
de estabelecimento). Ou seja, nesse tempo, predominava a percepcao do
meio como “midia basica” e ndo como “midia qualificada”, segundo os
termos de Ellestrom (2017). Como diante de qualquer avancgo tecnolégico,
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no contato com o cinema, chamava a aten¢do a “midia técnica” que o
transmitia (o projetor ou o cinematografo). A percepc¢ao da relagdo entre o
filme e a realidade era ainda tremenda, haja vista as reacdes dos primeiros
espectadores das producdes dos irmaos Lumicre, dentre os quais se registra a
presenca do escritor russo Maximo Gorki, cujo testemunho sobre a projecao
¢ representativo do fascinio pela tecnologia: “[...] um trem ocupa a tela. Esta
vindo direto para n6s — cuidado! Parece que ele quer se langar na escuridao
onde estamos, fazer de ndés um infame amontoado de carnes dilaceradas
e ossos despedacados [...] Mas nio! E apenas uma procissdo de sombras”
(GORKI 1896 apud SIROIS-TRAHAN, 2004, p. 206, tradugao nossa)®.

Pouco tempo depois dessa pratica predominantemente documental
nos primordios do cinema, o diretor de teatro George M¢élies comegou a
produzir pequenos filmes de ilusionismo por meio de trucagens cénicas e
filmicas. Com M¢li¢s, o cinema, além de registrar a realidade, passa a criar
realidade em filmes que violam as “leis da natureza”: um homem anda sem
cabeca, objetos desaparecem e reaparecem magicamente, e na “realidade” da
lua, ha outra natureza, de plantas e seres fantasticos. Filmando performances
executadas diante das cameras e usando expedientes filmicos de edigao,
Me¢élies produz uma irrealidade claramente perceptivel por quem assiste, pois,
segundo Bazin, suas produgdes seguem ainda as “formas e os principios
basicos do teatro” (BAZIN, 1949, p. 29, traducdo nossa)’. Trata-se, assim,
de uma pratica que pde em evidéncia o artificio e, com isso, a habilidade
humana de construi-lo por meio da técnica. Como artifice de um universo
inventado, o homem, simbolicamente, domina a Natureza.

Em termos tedricos, pode-se dizer que essas formas e esses principios
correspondem a um produto de midia que, intermidiaticamente contém e
expressa uma condi¢ao de teatralidade, entendendo-se por tal a criagdo de um
espago diferente do da realidade cotidiana, que transforma as “aparéncias da
natureza” (EVREINOV apud FERRAL, 2013, p. 90) e se abre a um duplo
olhar que mergulha na ilusdo e, a0 mesmo tempo, mantém-se consciente
do artificio. Esse duplo olhar se da porque, embora tanto atores como
espectadores “embarquem” na ilusdo teatral, a “materialidade sempre

¢ “[...] un train occupe I’ écran. Il fonce droit sur nous — attention! On dirait qu’ il veut
se précipiter dans 1’ obscurité ou nous sommes, faire de nous un infime amas de chairs
déchirées et d’os en miettes [...] Mais non! ce n’est qu’un cortége d’ombres”.

7 “forms and basic principles of the theatre”.
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presente dos corpos ou dos objetos e também da acdo” — percebidas em suas
trés dimensoes — mantém a consciéncia da realidade cénica (FERRAL, 2013,
p. 111). A teatralidade caracteriza-se, assim, pela articulacdo de um duplo
jogo de tensdes, tanto para o ator como para o espectador: ha, por um lado,
um jogo entre a presenca material —natural e real — e a virtualidade ficcional
— artificial e ilusoria —; ha, por outro lado, um jogo entre a consciéncia de
si e o olhar do outro. O jogo se intensifica com qualquer tipo de interag¢ao
dos atores com o publico e estd sempre presente, mesmo diante da clara
delimitacdo estabelecida pela “quarta parede”, que marcando o espago do
palco, fixa e diferencia os ambitos da ficcdo e da realidade. E como se o
teatro, enraizado na cultura grega que estabeleceu o contraste entre o artificial
(techné) e o natural (physis), estivesse sempre empenhado em discutir o
dilema humano de estar separado e/ou unido a Natureza.

Com o desenvolvimento do meio cinema, a teatralidade encontrada
em M¢lies tende a desaparecer. Segundo Hugo Miinsterberg (2005),
contemporaneo dos primeiros cineastas, os filmes ficcionais de poucos
minutos produzidos entdo ndo tinham potencial atrativo para além da
curiosidade inicial do publico e o cinema s6 ganhou mais popularidade
quando investiu no registro de eventos politicos e sociais (uma parada
militar, a coroacao de um rei, a posse de um presidente). Contudo, como
eram assuntos de interesse apenas local, as produgdes s6 alcangaram um
publico massivo com imagens da primeira guerra e com novos filmes sobre
a vida natural e sobre locais distantes ou, como os chamou Balazs (1931,
p. 161), com os “filmes de viagem™®.

O processo perceptivo desses filmes, nos quais ha uma proposta de
captar imagens da vida em locais e situacdes as quais o publico ndo tem
acesso — ou seja, imagens da Natureza, entendida como entorno e como
mundo natural —, difere indiscutivelmente do processo perceptivo teatral.
A percepgdo propriamente audiovisual, soma-se o diferencial tematico
(impossivel para o teatro), constituido de elementos reais, isto ¢, de objetos,
lugares, seres e acdes da vida cotidiana (do mundo material dos espectadores)
que estiveram presentes em outro momento alhures. Se nos primeiros filmes
a tematica era quase sempre urbana e a Natureza surgia sempre subordinada
a a¢do humana (um homem montando um cavalo, cultivando um jardim
ou se divertindo no mar, por exemplo, em produgdes dos irmaos Lumicre),

8 “Travel films”.
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nos filmes de viagem — como em Marvellous Melbourne, de Charles
Cozens Spencer (1910) —, a Natureza pode figurar em todo seu esplendor
e detalhamento, capturada pela técnica, simbolicamente dominada por um
construto da racionalidade humana. Esse tipo de filme proporciona uma
experiéncia sintonizada com a perspectiva do ser humano como dominador
da Natureza, capaz de alcanca-la nos mais remotos lugares e, ainda, de
captura-la simbolicamente por meio da técnica.

O processo optico de fixagdo da luz inerente aos fotogramas que
formam um filme presta-se facilmente a ideia de uma “captura” do real. A
ilusdo de movimento proporcionada pela rapida sucessdo dos fotogramas
¢ outro fator que contribui para a impressao de realidade. Na linguagem
audiovisual, a percepgdo, como o comenta Bazin (1991), est4 essencialmente
marcada, assim como na fotografia, por uma pretensa objetividade que
confere forte credibilidade sobre a veracidade do que ¢ apresentado, devido
a “uma transferéncia de realidade da coisa para a sua reprodugao” (BAZIN,
1991, p. 22). Os cendrios reais, a completude das formas (mais claramente
visiveis que a olho nu em fung¢do de iluminagao, proximidade e edi¢cdo das
imagens) e os efeitos especiais concorrem para o aparente realismo dos meios
audiovisuais e para a sensa¢ao de que, como um demiurgo, o homem pode
aprisionar a Natureza ¢ manté-la sob o seu comando. A uma conquista da
realidade (captura) muito mais acurada que a alcangada pela perspectiva no
Renascimento (GOMBRICH, 1988), também proporcionada pela fotografia,
0 cinema acrescentou a conquista do tempo, uma vez que o filme ¢ também
imagem da duracdo das coisas, “qual uma mimia da mutacdo” (BAZIN,
1991, p. 24) que, capturando o devir, simula a captura do futuro, inerente
a ideia de progresso. A despeito das oscilacdes ponderativas, como visto
anteriormente, sobre o conceito de Natureza, o desenvolvimento do cinema
contribui de forma gradual para uma crescente sensacao de dominio do todo,
englobando tempo e espago.

O jogo perceptivo intrinseco a linguagem do teatro, acima
mencionado, ndo se da naturalmente nos produtos de midia audiovisuais
bidimensionais e sua ocorréncia s6 se faz possivel através de inser¢des
intencionais de metalinguagem no roteiro ou de uma insercao adicional com
a exibi¢do de making of. Enquanto o teatro tem sempre indicios visiveis
de sua virtualidade e seu artificio, o cinema precisa criar esses indicios.
Nos filmes documentais ¢ mais dificil fazé-lo, mas nos filmes ficcionais a
inclusdo de elementos metaficcionais ¢ sempre possivel. O teatro também
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possui indicios de sua artificialidade pelo conteudo parcial da encenacao:
os atores entram e saem de cena, ha ocorréncias fora do palco percebidas
apenas sonoramente, mas ndo vistas, por exemplo. O que esta visivel para
o publico no teatro ¢ claramente uma escolha, um recorte da ficcionalidade.
Ja no cinema, a imersdo constante ¢ os expedientes de continuidade —
particularmente no chamado cinema narrativo classico hollywoodiano
— criam a ilusdo de que o que se v€ € tudo o que ha para ser visto € nao
o resultado de escolhas predeterminadas por enquadramentos, cortes e
montagens estrategicamente escolhidas e estruturadas, como de fato sao.

A percepcao do artificio no teatro também se da por meio do cendrio.
Mesmo nas montagens teatrais mais realista-naturalistas, o artificio ¢é
apreensivel pela sua parcialidade, pois somente um corte da realidade ¢ exibido
(aberto frontalmente a visdo da plateia), seja ele de uma sala, de uma rua ou
de um bosque. Nos produtos audiovisuais, ao contrario, o enquadramento
supde apenas um campo de visdo, mas nenhum corte, nenhuma borda com
a realidade da filmagem ¢ exibida. Também a presenga de elementos da
natureza (fauna e flora) no cendrio teatral contribui particularmente para a
percepcao da simulacdo, pois diante da dificuldade de contar-se com plantas
€ animais reais no palco, usam-se comumente objetos cénicos que, com o
auxilio da imaginagdo do espectador, comunicam por alusdo ou semelhanca.
Ainda que a historia aponte a existéncia de montagens teatrais feitas com
cenarios reais in loco e ao ar livre em torno da virada do século XIX para o
XX —em meio a natureza ou em localidades urbanas —, o tempo consagrou a
arte dramatica executada em ambientes fechados especialmente construidos
para performances e com cenarios artificiais (CARLSON, 1993).

Depois da chegada da TV, a meados do século XX, as transmissdes
ao vivo conferiram a linguagem audiovisual um novo refor¢o a impressao
de realidade anteriormente construida pelo cinema e a ilusao de dominio
da Natureza. Trata-se agora de um realismo midiatico, ocasionado
pelo aspecto qualificador comunicacional do meio TV que posiciona o
espectador como “testemunho” a distancia, presenciando uma realidade
sincrona, apenas em outro espaco. A sincronia intensifica a impressao
de captura e conquista do espago-tempo, uma conquista pela técnica,
pela racionalidade, totalmente humana e sem qualquer transcendéncia,
separando a habilidade humana (techné) do todo (physis) e, ao mesmo
tempo, construindo uma “mistica humana” ou uma mistica da razao
(LENOBLE, 1969, p. 372) que ubiquamente tudo domina.
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Como apontado anteriormente, reflexdes filosofico-cientificas da
primeira metade do século XX criam uma consciéncia critica sobre os
processos envolvidos na comunicac¢dao. O desenvolvimento das Ciéncias
Humanas (antropologia, sociologia, linguistica etc.) e a atividade critico-
analitica de grupos de intelectuais, como os da Escola de Chicago e da Escola
de Frankfurt, desnudam o carater ilusorio dos meios massivos e denunciam
suas manipulagdes e alienacdes. A propria reflexao tedrica sobre o cinema,
midia que estava em vias ainda de se consolidar nas primeiras décadas do
século XX, resultou na critica a um cinema que se ocupa simplesmente em
simular a realidade sem envolver qualquer complexidade a recepgao.

O poder de ilusdo desse cinema das massas “caiu na propaganda e
na manipulagdo de Estado, numa espécie de fascismo que aliava Hitler a
Hollywood, Hollywood a Hitler” (DELEUZE, 2005, p. 199), o que levou
muitos cineastas a propor inovagdes para o meio: a montagem dialética,
os falsos raccords, as inser¢oes nao diegéticas, a profundidade de campo,
entre outros. Esses recursos novos se empenharam em viabilizar o “cinema
pensamento” de Deleuze (2005), isto €, um cinema de arte que, jogando
com a percepcao e a recepcao, faz pensar sobre a realidade, a Natureza e o
ser humano; extrai do real cotidiano o sentido estético do sublime e dissolve
simbolicamente as fraturas entre o homem e a Natureza.

Entretanto, como as inovagoes artisticas, ao serem adotadas e
executadas repetidamente, convertem-se em padrao e passam a provocar
um certo automatismo semiosico, impoe-se periodicamente a necessidade
de uma renovacgao, pois como ressaltou Benjamin em seu cldssico ensaio
sobre a arte e 0os meios, a técnica “se emancipa” — intermidiaticamente
falando, diriamos que a midia se qualifica — e passa a figurar como uma
“segunda natureza” (BENJAMIN, 1987, p. 174). Isso ocorre, porque um
produto de midia artistico, como outros produtos de midia, est4 atrelado a
uma série de fatores contextuais, pois a arte também se define por “ideias,
concepgoes e necessidades em constante mudanga” (GOMBRICH, 1988, p.
18). Como midia qualificada, o cinema engendrou outros meios técnicos que
se tornaram igualmente midias qualificadas e hoje podem ser agrupadas sob
a designagao de meios audiovisuais. Como “segunda natureza, que o homem
inventou, mas ha muito nao controla” (BENJAMIN, 1987, p. 174), tanto o
filme como outros produtos de midia audiovisual, precisam de um trabalho
estético que, movimentando elementos contextuais, quebre automatismos
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e revele seu artificio, de modo a “fazer do gigantesco aparelho técnico do
nosso tempo o objeto das inervacdes humanas” (BENJAMIN, 1987, p. 174).

Dentro do espectro de atuacao da linguagem audiovisual, o filme-
teatro, embora ndo seja uma invencao atual como midia técnica, vem-se
configurando tanto como midia basica quanto como midia qualificada.
Como midia qualificada, vem acumulando experiéncias historicas
bastante ressignificadoras que come¢am a deslocé-lo de um aspecto
predominantemente comunicacional para um aspecto estético. Filmar o
teatro ¢ uma maneira comum de fazer frente a efemeridade da performance
registrando-a. A produgao de um filme-teatro difere, contudo, desse registro
devido ao emprego de recursos técnicos e sofisticagdes da linguagem
audiovisual. Mas como mesmo os expedientes mais inovadores dentre
esses recursos perderam sua capacidade de desautomatizacao da recepgao
— converteram-se em parte da Natureza —, nao sdo eles que atuam como
qualificadores estéticos dos produtos de midia do filme-teatro. Construido
na dinamica das trocas entre duas outras midias, é como referenciacao
intermidiatica que o filme-teatro vem suprir a necessidade de renovagao
da linguagem audiovisual.

Como “as caracteristicas estéticas e comunicativas de uma midia
costumam surgir ou ser aceitas gradualmente” (ELLESTROM, 2017, p. 77),
para chegar a ser uma midia qualificada de aspecto operacional estético,
o filme-teatro acumulou experiéncias e alterou-se ao sabor de mudancas
contextuais. Herdeiro do filme documental e do filme de trucagens iniciais,
o filme-teatro foi sendo praticado por produgdes estéticas de menor alcance
de publico em diversos lugares, mormente a partir da década de 1970,
como atestam os inumeros exemplos de Picon-Vallin (1997) e Siméon
(2010, 2017a, 2017b, 2019). A sua consolidagdo como midia qualificada
operacional estética, no entanto, requer um alcance cultural mais amplo e,
por isso, consideram-se a seguir algumas producdes internacionais assinadas
por cineastas consagrados.

Em 1975, Ingmar Bergman dirige 4 flauta magica, filme-teatro da
encenagdo da dpera homonima de Wolfgang Mozart, que tem tomadas da
plateia durante as partes instrumentais da abertura e do interludio e mostra
os limites do palco em montagem com diversos enquadramentos que fazem
lembrar e esquecer, intermitentemente, a situa¢ao cénica. Os anos 80 tém
os filme-teatros: Bodas de sangue, de Carlos Saura (1981), Le bal, de
Ettore Scola (1983) e E la nave va, de Federico Fellini (1984). O primeiro
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apresenta conteudo metaficcional no qual atores-bailarinos preparam-se para
o espetaculo que irdo performar: uma encenagdo coreografica sem falas e
sem cenario do drama homonimo de Federico Garcia Lorca. O segundo,
igualmente sem falas, encena os conflitos, ao longo dos anos, de certos
personagens num Unico espaco: um recinto para dancas de saldo. O terceiro
exibe conflitos pessoais e sociais dos passageiros de um navio em mar
aberto e, embora possua falas e roteirizacdo convencionais, adota e exibe
uma ambientacao cénica da natureza (o mar, o céu e animais) totalmente
produzida em estiidio, a qual acrescenta um making of inserido no filme
(antes da conclusdo da trama) que reforca a artificialidade do entorno. Em
2003, Lars von Trier dirige Dogville, filmado num espago cenografico
unico em que se sugere o ambiente de uma cidade com casas de paredes
imagindrias e poucos objetos cénicos. Em 2009, o Royal National Theatre
de Londres deu inicio ao projeto National Theatre Live, com filmagens das
suas produgdes teatrais e transmissdo digital sincrona do espetaculo para
salas de cinema de varios paises’. Em produgdes como Frankenstein, de
2010, aos elaborados recursos de palco (uma locomotiva entra no palco,
por exemplo) se sobrepdem abundantes recursos filmicos técnicos (muitas
cameras sdo usadas) e complexidades perceptivas (o publico aparece em
certas tomadas e a iluminacao simula o choque visual do primeiro contato
da criatura com a luz, por exemplo).

Em todas as produgdes citadas, os elementos da realidade e da natureza
ou se limitam as necessidades da atuacdo ou sdo francamente artificiais,
exatamente como no teatro do mesmo periodo. Os modos de percepcao do
conteudo sdo os da linguagem audiovisual sofisticada, mas as referéncias
midiaticas sdo as do teatro. O jogo perceptivo do teatro esté referido e serve
de contraponto a percepcao filmica. A artificialidade aparente do teatro se
sobrepde a impressao de realidade do filme e instiga os espectadores ao
questionamento pela lembranca do trabalho de simulagao do ator dentro de
um espaco para além da tela. O jogo entre o dentro e o fora, entre a realidade
e a ficcdo sempre presente no teatro incide de maneira ainda mais intensa
no caso do filme-teatro com transmissao sincrona, pois o publico além de
perceber as referéncias teatrais, mantém-se consciente de que aquilo que vé
como midia bidimensional ocorre tridimensionalmente alhures.

° Hoje o National Theatre Live transmite seus espetaculos de maneira digital sincrona para
700 salas de cinema de 65 paises do mundo (ABOUT... ¢2020)
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Dessa forma, o filme-teatro, desestabiliza as automagdes perceptivas
dos produtos de midia audiovisuais enquanto midia basica, pois pdoe em jogo
questdes pré-semioticas espago-temporais que requerem um novo caminho
perceptivo, a comegar pela abducdo peirciana que antecede dedugdes,
inferéncias e juizos de valor sobre aquilo que ¢ percebido. Se no teatro ha
sempre um jogo de pontos de vista, o filme-teatro, aludindo a essa variacao,
traz a consciéncia o questionamento da visdo Unica que propicia a alienagao.
No caso do National Theatre Live, indo mais longe nesse sentido, a direcao de
Frankenstein produziu duas versdes do mesmo espetaculo, dois filmes-teatro
com os atores protagonistas em papéis trocados, simulando assim a variacao
que, na performance, resulta da efemeridade que impede a reprodugdo. A
existéncia das duas versdes ressalta o cotejo entre o teatral e o filmico e suscita
a consciéncia da artificialidade da “mumia da mutagdo”, de Bazin (1991,
p. 24). A conquista da Natureza do tempo e do devir se revela apenas uma
projecao dos desejos de controle do homem sobre a natureza fugidia diante do
lembrete da performance dos atores. Ao jogo entre o real e o ficcional, proprio
do teatro, se sobrepde o jogo entre o teatral e o filmico, ao qual se sobrepde
ainda o jogo perceptivo imposto pela relacdo espaco-tempo da sincronia
digital. O filme-teatro de transmissao sincrona faz refletir sobre o ilusionismo
tecnoldgico que nos cerca atualmente, sobre a “cultura da simulacao” que a era
digital criou. O filme-teatro, especialmente em produgdes via streaming, traz
abaila o paradoxo de que, com a racionalidade, o homem desenvolve técnicas
capazes de dominar a Natureza, mantendo-o dela separado, mas, a0 mesmo
tempo, desencadeia ilusionismo, aliena¢ao e complexidade inalcangavel que,
tal como uma segunda natureza, subjuga-o como a todo o resto da Natureza.

Consideracoes finais

A invengdo do cinema (no rastro da invengdo da fotografia) foi um
ponto de inflexdo na histdria das relagdes do ser humano com a Natureza, no
seu sentido mais amplo, pois acrescentou as suas aspiracdes demiurgicas a
possibilidade de conquista do devir. O homem, tendo ja dominado a natureza,
material e simbolicamente, nos séculos anteriores — fosse sobrepondo-se a
animais e plantas, apoderando-se de territorios € povos ou subordinando-os com
aracionalidade — dominou pela imagem a realidade espacial com a técnica da
perspectiva, a partir do Renascimento, e com a fotografia e o desenvolvimento
do cinema, desde o final do século XIX, a realidade espago-temporal. A
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historia do dominio humano impulsionado pela técnica, fundamentada na
diferenciagdo do homem do restante da Natureza, esteve sempre, como
visto, entremeada de etapas de tendéncia contraria, isto €, fundamentadas na
integracdo do homem a natureza numa unidade transcendente.

O dominio audiovisual nos meios massivos revelou-se perigoso
devido a manipulagdo e a alienag@o permitidas pelo seu aspecto ilusorio. A
tecnologia, em continua expansao sobre a vida cotidiana, em fung¢ao de seu
excesso e de sua inapreensivel complexidade, acabou por acarretar um efeito
contrario de incompreensdo e vulnerabilidade no homem, que o iguala a
tudo o mais da Natureza. Dividido entre submeter e ser submetido, 0 homem
atual, como em outras etapas, busca na arte um modo de expressar suas
angustias e dar sentido a existéncia, dando tratamento simbdlico aos seus
dilemas. Os produtos de midia caracterizados como filme-teatro, fazem-no
pelo acionamento de componentes perceptivos de significacdo (abdugdo,
deducdo e inferéncia) e pelos aspectos modais de midia basica e qualificada
tanto do teatro como do cinema numa dinadmica de sobreposicao e didlogo.

Num tempo de convergéncia, de questionamentos de fronteiras e de
exploragdo de intermidialidades e, ainda, de constatagdo de instabilidades
na Natureza ¢ de ameacas ao futuro da humanidade, a reflexdo provocada
pelo filme-teatro sobre os processos semiosicos que abarcam a percep¢ao,
a recepgdo € a significacdo na comunicagdo € na relagdo com a realidade,
trabalham no amago dos conflitos do homem contemporaneo. Nao por
acaso, a grande maioria dos filmes-teatro — como ¢ possivel constatar nos
exemplos mencionados — adota modos de representagdo metaficcionalmente
estruturados ou ostensivamente artificiais que suscitam o questionamento das
ilusdes humanas sobre a sua diferenciacdo, superioridade e dominio para com
a natureza. Ao mesmo tempo, a sofisticagdo discursiva e técnica envolvida
na sobreposi¢do de duas midias qualificadas como o teatro e o cinema,
especialmente quando acrescidas da sincronia digital, suscitam o usufruto e a
celebragao das conquistas humanas de maneira critica. Na ambivaléncia desses
sentimentos todos, o filme-teatro, como outros trabalhos artisticos, aspira a
“dar a ciéncia moderna a metafisica que lhe corresponde e que lhe falta”, como
afirma Deleuze ser o propdsito de Bergson (DELEUZE, 2018, p. 21). Nao por
acaso também, a temdtica de uma das mais conhecidas produgdes sincronas
do National Theatre Live é a do “Prometeu moderno”, como indica o subtitulo
da obra original de Mary Shelley, Frankenstein, remetendo, justamente, ao
embate mitico entre o0 homem e a Natureza, entre o humano e o divino, a
criatura e o criador; entre dominar e ser dominado por sua propria criagao.
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