A filmagem de espetaculos
para além do registro histérico

Luiz Fernando Ramos

Boa tarde a todos, é um prazer estar aqui colaborando com o Questao de
Critica, esse projeto vitorioso sobre o exercicio de reflexdo ativa sobre o
fenomeno espetacular. Queria agradecer em especial a Daniele pelo convite.

Coube a mim pensar, aqui, para além dos espetaculos notdrios cujas
imagens gravadas estdo sendo aqui esmiugadas, no registro em si, como tal:
enquanto instancia a principio despida de qualquer aura, mero suporte
para a memdoria de um acontecimento esvanecido.

Lembro-me de uma vez o Zé Celso ter falado sobre como gostaria de ter
sido capaz de manter o repertdrio dos espetaculos do Oficina dos anos 1960,
como Rei da Vela e Roda Viva, para que pudessem ser reencenados ainda
hoje. De algum modo, na Uzyna Uzona, que produziu dezenas de espetacu-
los a partir dos anos 1990, vem se mantendo essa disposicdo de ter tudo que
ja foi encenado (re) encenavel, como atestam as atuais remontagens de Para
Dar um Fim ao Juizo de Deus, que é de 1996, e de O banquete, de alguns anos
atras. Com todas as mudangas que vao ocorrendo na companhia, e sdo mui-
tas, mantém-se algumas variaveis constantes, a comegar pelo espago e pelo
proprio Z¢ a frente, e algumas figuras-chave como o Marcelo Drummond e
a Camila Mota. Um pouco diferente sao os espetaculos dos anos 1960, pois
houve um processo vertiginoso de transformacao de tudo e de todos que
participaram deles, o que torna praticamente impossivel remonta-los nas
mesmas condi¢des e nas mesmas circunstancias, claramente inalcancaveis.
Resta pois uma copia do Rei da Vela, e mesmo esse registro, na medida em
que foi contaminado pelo filme rodado em paralelo, ¢ apenas uma evocagao
pélida daquele espetaculo, o que s6 colabora para reforcar seu aspecto mitico,
a altura de outros espetaculos miticos brasileiros como Vestido de Noiva, dos
Comediantes, ou Mambembe, da Cia. dos 7. Talvez por essa incontornavel



barreira que o tempo impde ao refazimento de espetaculos, o proprio Teatro
Oficina tenha investido tanta energia para registrar de modo contundente o
principal de sua produgao dos ultimos vinte anos, como fez na série produ-
zida pelo Tadeu Jungle e que captou As Bacantes, Boca de Ouro, Cacilda! e
Ham-let, e depois na monumental sequéncia de cinco espetaculos em torno
de Os Sertoes. O Oficina e o Z¢é sabem, por experiéncia propria, a importan-
cia de fazerem o registro de sua produgao, e seu exemplo é perfeito para sus-
tentar a relevancia de avangarmos na reflexao sobre registros, indo além de
sustentar sua necessidade para explorar mais o como fazé-los, ou pensar que
questdes contemporaneamente sao pertinentes de serem levadas em conta
por quem se disponha a fazé-los, até porque hoje, com a facilitacdo dos meios
audiovisuais disponiveis para as gravacdes, a maioria dos grupos brasileiros
vem sistematicamente documentando seus processos e encenagoes.

O fato de no programa deste encontro nao estar especificado o crédito
dos realizadores das cdpias/versdes apresentadas ¢ sintomatico de uma
invisibilidade desse agente coletor, reporter andnimo que torna possivel
uma proposta como a que aqui se desenvolve. Ao mesmo tempo, esse ano-
nimato denuncia o quao pouco se tem investido de reflexdo nos modos de
se realizar essa documentagdo, como se este fosse um aspecto indiferente e
nao dissesse respeito as questoes estéticas, éticas e politicas afeitas a qual-
quer espetaculo ou ag¢ao performativa.

Tamara Ka, uma das pioneiras nos registros de espetaculo no Brasil,
acaba de defender uma tese de doutorado no Programa de Meios e
Processos Audiovisuais da Escola de Comunicagdes e Artes (ECA) da USP,
intitulada Entre a danga e o cinema. Consideragoes sobre Kontakthof de
Pina Bausch. Nela, examina em especifico a poténcia dos registros puros,
em contraste com registros mais editados ou autorais. Detém-se em um
mesmo espetaculo de Pina Bausch, primeiro filmado pela prépria compa-
nhia e, depois, revisto em dois outros documentarios de processos distin-
tos de montagem da mesma coreografia e em dois documentarios autorais
sobre Pina, de Wim Wenders e Chantal Akerman, que também se utilizam
das imagens destas produgoes.

Foi por uma encomenda minha, como supervisor da area de Artes
Cénicas da Divisao de Pesquisas do Centro Cultural de Sao Paulo (antigo
Idart), que Tamara Ka gravou A Morta da Cia dos Atores, em 1993; e foi ali
que ela se iniciou nesse métier sobre o qual acabou fazendo seu mestrado
e, agora, o doutorado.



Feita com duas cameras VHS e um esforgo grande na captagao sonora,
essa gravacdo de A morta feita por Tamara Ka é um produto que, revisto
hoje, ndo s6 justifica plenamente a realizagdo da filmagem como oferece
um exemplo acabado do que se estd chamando aqui de registro puro.
Selecionei pra vocés um trecho muito bom em que aparece um exemplo
desse registro com uma minima interferéncia. Irresistivel ndo comentar
sobre essa montagem e sobre como é surpreendente e interessante revé-la
depois de tanto tempo.

O outro exemplo de registro puro, numa versao radicalizada, no sen-
tido de oferecer ao pesquisador que visita o espetaculo acontecido um
minimo de interferéncia, ¢ o da primeira experiéncia oficial realizada pelo
extinto Museu do Teatro de Londres, no inicio dos anos 1990. Aquela ini-
ciativa pioneira na Inglaterra se consolidou no National Video Archive
of Performance, sediado no Departamento de Teatro e Performance
do Victoria & Albert Museum, na sua sede da Blythe Road, Kessington
Olympia, e fruto de uma parceria daquele museu com a Federation of
Entertainement Unions. E curioso que, exatamente pela forca dos sindi-
catos de atores na Inglaterra, aquele pais s6 comegou a gravar espetacu-
los muito depois dos franceses ou norte-americanos, por falta de enten-
dimento sobre os direitos futuros. Assim, voltando ao inicio dos anos
1990, quando eu chegava a Londres para fazer meu doutorado sanduiche,
e levando na mala a copia desse experimento de registro de A morta, feito
para a Divisao de Pesquisas do Centro Cultural Sao Paulo, eles também
estavam comecando e tinham acabado de fazer a primeira gravacao, que
foi o registro do Hamlet de Kenneth Branagh no National Theatre, com trés
cameras e para ser assistido em trés monitores. Provavelmente no pressu-
posto de um registro o menos interferente possivel, gravava-se simultanea-
mente um plano aberto, um plano médio e um plano fechado, permitindo
ao assistente desse registro montar a cada cena esse quebra-cabega, ou seja,
a cena fraturada em tempo real, ficando a edi¢ao a cargo desse observa-
dor, que tinha de fazé-la passo a passo. Assistir as quatro horas do espe-
taculo era mesmo perturbador e dava um pouco de dor de cabega. Eu até,
humildemente, doei a minha cépia de A morta para o Museu do Teatro de
Londres, para convencer a diretora, Claire Hudson, que até hoje esta 1a no
Victoria & Albert, de que um pouco de edigdo dos planos abertos, médios
e mais fechados ajudaria bastante na frui¢do do que foi gravado, sem com-
prometer a fidedignidade do registro.



E oportuno pensar que o registro puro €, necessariamente, menos
que um documentdrio, que eventualmente explica, ou decifra o espetaculo
em depoimentos, mas, por isso mesmo, nessa economia, ou nesse siléncio
de interferéncias que nao propdem lentes difusoras sobre a cena original,
acaba sendo muito mais significativo na perspectiva do historiador, pois
oferece a cena o menos mediada possivel aos olhos do futuro, que nesse
encontro com um espetaculo antigo experimentam algo mais proximo do
que os espectadores daquela efemeridade transcorrida experimentaram.

Qualquer espeticulo ou performance, e isso é constitutivo da onto-
logia das artes performativas, é de fato inapreensivel em sua plenitude
tempo-espacial, pelo menos na sua dimensdo efémera, em tempo real e
na simultaneidade da presenga de emissores e receptores. Mesmo assim,
parece indiscutivel que ali, naquele registro o mais puro possivel, chega-se
a uma maximo de fidelidade ou acuidade frente ao original, no sentido de
torna-lo acessivel a posteridade.

De fato, ja ha uma histdria dessa captagdo espetacular nos ultimos
50 anos, principalmente intensificada a partir do videotape, e ela pode ser
contrastada com a propria histéria do cinema, ou de suas origens grande-
mente estruturadas a partir do enquadramento da caixa cénica, em que a
camara parada captava imagens em movimento num tnico plano aberto.

Nessa perspectiva de uma historicidade na captagdo do espetacular,
cabe propor que, diante de novos procedimentos construtivos (colaborati-
vos, processuais e que se utilizam de imagens gravadas de maneira intensiva,
como no ultimo MIT-SP, em que varios espetaculos tinham a matéria gra-
vada ou transmitida em telas em tempo real como elemento substantivo),
se avance também para novos procedimentos de captagdo e registro. E ndo
apenas isso. Seria talvez pensavel que os proprios registros, nessas novas
circunstancias, transcendessem a sobriedade e neutralidade supostamente
mais eficazes na perspectiva do registro e se tornassem poiesis assumidas,
extensoes dos processos criativos que contribuam para fazé-los prosseguir,
como, alids, é proposto na tradic;éo da critica como arte, ou como extensio
estética das obras examinadas, por exemplo em Oscar Wilde.

Diante do convite para colaborar com essa mostra, e da sincronia de
reencontrar Tamara, hd menos de um més, examinando seu doutorado,
voltei a pensar nessa questao do registro e da documentagao de espetacu-
los, que ha vinte anos, como disse, tinha me ocupado consideravelmente,
como coordenador de uma equipe ativa e que se propunha a atuar, dentro
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do possivel, para fazer memoria do teatro paulistano. Maria Thereza Vargas,
Silvia Fernandes, Mariangela Alves de Lima, Mauro Melcher, Lineu Dias e
Cassia Navas integraram essa equipe em algum momento entre os anos
1970 e 1990. Hoje esse trabalho foi interrompido, e apenas se catalogam
releases das estreias teatrais na cidade. Mas, ao voltar a pensar na docu-
mentacao, foi inevitavel lembrar-me do trabalho maravilhoso que tem sido
feito em Sao Paulo pelo Evaldo Mocarzel, junto a dezenas de grupos que,
depois da Lei Municipal do Fomento ao Teatro, conseguiram se estruturar
com um trabalho continuado e que tem produzido o melhor e mais insti-
gante teatro de Sao Paulo. Sem um recorte ideoldgico, e apenas seguindo
seu instinto de critico e de artista, ou seja, elegendo colaborar com tudo
que lhe parecesse vivo e honesto, ele foi estabelecendo parcerias generosas
e passou a acompanhar processos criativos de cabo a rabo. Sem um foco
no espetaculo pronto, mas nao deixando de gerar versoes perfeitamente
aptas a serem consideradas memorias dos espetaculos e de seus processos,
ele acumulou um absurdo de material, com o detalhe de nunca colocar
a questdo financeira como um obstaculo. Ao contrario, Evaldo tornou-se
um investidor contumaz, cimplice e apoiador daquelas experiéncias. Ele
esta agora fazendo uma sintese desse trabalho exaustivo dos ultimos anos
que, independente do valor estético que possa ter como cinema e como
resposta documentaria ao expressivo movimento de teatro em Sao Paulo,
¢é sem duvida matéria preciosa para historiadores e pesquisadores futuros.
Quando de sua qualificacao para o doutorado, Cibele Forjaz lhe propos
que fosse fundo na questdo dos processos colaborativos, de tanto material
que ele tinha sobre ensaios e trabalhos de gestagdo. Minha opiniéo foi con-
traria, porque me parecia que ele deveria restringir-se a questao da docu-
mentag¢do em si, até porque ele é um cineasta e pode fazer essa discussao
sobre esse género hibrido de uma maneira singular.

Retornando ao ponto que vinha sugerindo no inicio, de se pensar esse
registro puro como algo que, sem perder sua pureza, pudesse ter uma efe-
tividade poética e uma autonomia como criagdo, vejo particularmente o
exemplo do Evaldo como inspirador. Mas, pensando estritamente o regis-
tro, € nem tanto a documentaqéo extensiva de processos criativos, me
parece que cada vez mais abre-se a possibilidade de se vitaliza-lo para além
da monumentalidade do documento, o que, nesse campo das artes perfor-
mativas, até pela sua condi¢do efémera, acaba sempre se colocando como
uma necessidade capital. Isso permitiria adensar no registro a perspectiva
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estética, sem necessariamente impor uma leitura desviante, ou um comen-
tario que deformasse a integridade do original, ou pelo menos o retirasse
da vista do historiador futuro, menos interessado na criatividade do docu-
mentador do que na criagdo em si da obra, de um encenador ou de um
coletivo. Ao contrério, de um certo ponto de vista intensificador, uma lente/
dire¢do mais informada, sem prejuizo da documentagdo e s tornando-a
mais completa, poderia transcender a sobriedade do documento neutro.
Explicando-me melhor, procedimentos muito simples como a gravagao
dos espetaculo ndo s6 focada nos atores, dangarinos ou performers que ali
estivessem atuando, mas filmando também os espectadores participantes e,
isso seria o mais decisivo, registrando também das coxias os momentos de
entrada e saida dos atuantes, as tensdes extracampo em simultaneidade com
0 jogo, teriam o dom de tornar o registro puro algo que guardasse potencia-
lidade de afetagao daquela obra original sobre os espectadores futuros, que
s6 veriam essa versdo filmica. Sem o truque do cinema, a montagem, mas
com a logica da imagem em movimento, e assumindo-se como produgiao
artificial, mimesis, buscaria-se ampliar para além do documento a poten-
cialidade do registro, buscando em outros termos, ou em outra dimensao
perceptiva e em outra temporalidade que nao a do imediato irreversivel, a
experiéncia irreproduzivel de se assistir a um espetaculo ao vivo.

Se isso ainda seria registro ou ganharia a aura de documentario auto-
nomo ¢ uma outra discussao, que envolve as categorias dos processos fil-
micos. Mas, efetivamente, seria algo a mais, um suplemento, um novo, ou
uma nova mimesis performativa, acionada nao para enterrar as imagens
nos arquivos mas para vivifica-las, ou po-las a trabalhar na rede, distri-
buidas e multiplicadas, estendendo as fontes de recep¢do para muito além
de uma plateia presencial. Um exemplo que me vem imediatamente em
socorro dessa hipotese é o dos registros dos onze espetaculos da Tragédia
Endogonidia da Societas Raffaello Sanzio. Como obras em paralelo, e ndo
sucessivas as originais, como se fossem de segunda mao, elas guardam com
estas um parentesco interessante. E bem evidente que o controle sobre a
edicao e a sonorizagdo ndo parece ser distinto do que é exercido pelos cria-
dores nas encenagdes, ainda que seja presumivel, para quem como eu nao
as assisti ao vivo, que guardem uma poténcia propria, definida pelos meios
que as engendram e que novamente nos trazem aos procedimentos filmicos
por exceléncia. Na verdade, a trilha sonora de Scott Gibbons, decisiva nas
obras de Castellucci, é talvez ainda mais decisiva nessas versoes filmicas.
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O primeiro cinema era uma camera estatica filmando a caixa cénica.
Todo o movimento possivel estava no deslocamento dos atores e nas tra-
quitanas que gerassem alteragdes desse fundo parado. De algum modo é a
situacdo primaria também da documentagdo de espetaculos, como o proé-
prio exemplo de A morta gravado por nds no Centro Cultural Sdo Paulo
em 1993 demonstra. O que eu estou querendo dizer é que ndo necessa-
riamente aquela premissa de apreender a encenagdo em sua pureza deva-
se tornar um dogma intransponivel. Esta certo que ndo se trata de dar a
cena a movimentagao e os cortes e os planos do cinema e da televisao. Isso
seria, no minimo do ponto de vista da documentagao, deixar o espetaculo
original escorrer pelas maos. Mas, sem incorrer nessa licenga transfigu-
radora, me parece haver um arsenal consideravel de procedimentos que
pode nao s¢ intensificar as poténcias de afetagao desse espetaculo filmado,
como dar-lhe um sobrevida para além dos arquivos na espera dos futu-
ros pesquisadores. Numa época de fruicdo mididtica exacerbada como a
nossa, e nesse pais continental tdo carente de informacao espetacular ou de
artes performativas, bons registros de grandes espetaculos e performan-
ces teriam o dom de estender a sobrevivéncia de uma obra muito além da
temporada presencial. Cheguei, numa época, ha uns dez anos, a fazer um
projeto Teatro na TV, em que os espetaculos seriam registrados quando
estivessem em seu outono em termos de temporada presencial, e os cria-
dores ou produtores seriam beneficiados num sistema de comercializagao
em DVD que faria as obras continuarem rendendo. Enfim, o registro de
espetaculos é um tema que tanto pode nos levar, principalmente quando se
tratar de espetdculos muito experimentais, a geragdo de filmes ndo menos
interessantes e artisticamente relevantes, quanto, no campo de um teatro
mais convencional e de grande apelo popular, a geragdo de produtos renta-
veis nessa sobrevida do investimento cénico.

Para encerrar, retorno ao resumo disparador dessa reflexdo, que fiz
a pedido da Daniele [Avila] para o programa.’ Nele utilizo a metafora
do luto implicito no registro de espetaculos, caracterizado pela implicita

1 O registro filmico de espetaculos estabelece um territério fragil, espremido entre a tradigao
tilmica, nascida do teatro, e a prépria teatralidade, com sua especificidade ontolégica irrever-
sivel de compromisso com o presente. Sem ser ainda cinema, e ja ndo sendo mesmo teatro,
ou performance ou danga ou instala¢éo, ele mais arca com o luto das a¢des vivas perdidas do
que se qualifica por enterrd-las consigo nos arquivos. Talvez, com o maior uso de projegoes
nas encenagoes e da memoria dos processos, o registro de espetaculos encontre um ponto de
fuga, podendo tornar-se, encenado, também, obra de arte.
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morte daquela representagdo, enterrada como memoria em imagens grava-
das. Sem ser ainda cinema, pelo menos nessa posi¢do acanhada e sempre
proposto por criadores anénimos e policiados a ndo trairem o objeto que
documentam, e ja ndo sendo nem mesmo teatro, performance ou danga,
ele, o registro, se vé espremido entre ser coveiro de agdes vivas que perde-
rao sua vivacidade original e empalhador que tratara de manté-las em cera,
mas reconheciveis, nos arquivos. Talvez, haja uma saida mais provocante
e produtiva para o registro de espetaculos, um ponto de fuga, que o tire
da circunstancia de rivalizar com o encenado e o habilite a ser também, e
sobretudo, obra de arte.
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