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Na urgência de delimitar um espaço próprio em relação ao cinema no contexto de uma sociedade de massas, as correntes de teatro experimental surgidas na década de 1960, que ainda influenciam a cena contemporânea, acabaram por definir o teatro como aquela arte baseada no contato não mediatizado, entre os corpos de atores e as audiências. As conseqüências desta atitude por parte do teatro de pesquisa do final do século XX podem ser percebidas ainda hoje. O caso de Jerzy Grotowski, figura fundante do ‘teatro laboratório’, ilustra amplamente essa situação. 

Grotowski reconhece quatro períodos em sua prática: o teatro de espetáculo, o para-teatro ou teatro participativo, o teatro de raízes, e a arte como veículo. Grotowski define o teatro de espetáculo como representacional. Na década de 1970, ele abandona esta perspectiva, para dedicar-se ao que define como para-teatro, cuja principal preocupação é eliminar a divisão entre audiências e atores. O teatro de raízes, que procura as origens das técnicas tradicionais, e o para-teatro são, na visão de Grotowski, etapas de transição que culminam na fase final das artes da performance: a arte como veículo. Enquanto no teatro como espetáculo a encenação estava focalizada no espectador, na última etapa, a arte como veículo, preocupa-se com o ator em si mesmo, com suas ações. Grotowski trabalhou neste sentido até sua morte (Grotowski apud Ceballos, 1993, pp. 04-17).

O trabalho de Grotowski tornou-se ponto de referência para o treinamento de atores e para a performance teatral contemporânea, em grande parte através da influência que exerceu sobre o trabalho de Peter Brook e Eugenio Barba. Porém, Grotowski evitou a consolidação de um método e a exposição de sua proposta em performance, passando a desenvolver seu trabalho longe dos palcos. Paradoxalmente, a origem do teatro de pesquisa da segunda metade do século XX surge de uma proposta que se distancia por completo da realidade da cena.

Enquanto o teatro tomava esses caminhos, a tecnologia na segunda metade do século XX evoluía em progressão geométrica, liberando progressivamente as máquinas da mão de quem as opera. Já na década de 1930, Walter Benjamin indicava que uma sociedade imatura para se apropriar da tecnologia que produz, é uma sociedade que produz tecnologia para a guerra: ‘Essa guerra é uma revolta da técnica que cobra em “material humano” o que lhe foi negado pela sociedade’ (Benjamim, 1994, p. 196). A legitimidade dessa afirmação é evidente hoje, quando somos expostos a um amplo repertório de ‘justificativas’ para todo tipo de invasões e extermínios decorrentes, em parte, da hiper-acumulação de meios bélicos. No entanto, seu significado vai além desta constatação, iluminando também o potencial político da apropriação de tecnologia de ponta no campo da arte que, por ser menos evidente, não seja menos relevante.

Em decorrência da posição assumida à margem da acelerada evolução dos meios tecnológicos, o teatro experimental da segunda metade do século XX acabou também prestando escassa atenção à alteração vertiginosa dos padrões de pensamento, percepção e noções de corpo e sujeito que resultam da interação humano/não-humano. Esse afastamento da cena de boa parte do conhecimento de ponta de sua época alimentou certo monismo no discurso, centrado em uma idéia do ator como entidade individual e a-histórica. O descontrole conceitual instalado no teatro de pesquisa do final do século XX também resultou na dominância difusa desse campo por um essencialismo conservador e na freqüente atitude de recorrer a discursos de outros campos de conhecimento, tais como as ciências da saúde ou as ciências humanas, para legitimar a própria prática.

Nesse contexto, consideramos de extrema importância a produção de uma reflexão originada no campo da produção artística em si, que contribua para uma definição conceitual adequada às circunstâncias. O desenvolvimento de técnicas de interpretação que apontem à produção de significado, não se limitando à reprodução de estilos e gêneros consolidados em cena, e a apropriação de meios tecnológicos de ponta assumem, nessa perspectiva, toda sua dimensão política. Acreditamos que não se trata somente de reduzir a distância instalada entre corpo e máquina na cena contemporânea (que é de fato nossa responsabilidade, não das máquinas), nem de aproximar Arte e Ciência. Trata-se de compreender a Arte como um campo que permita a circulação da diversidade de saberes, o conhecimento, a produção simbólica e imaginária da nossa época. Trata-se de compreender como percebemos e produzimos corporeidade, tempo e espaço hoje.

Estas preocupações atravessam nossa abordagem da esfera acústica da cena, onde situamos a voz e a palavra em performance, consideradas como produções do corpo capazes de produzir significados complexos, controláveis em cena. O Teatro acústico, noção construtivo/compositiva formulada por Oscar Edelstein na década de 1980, se dá em um território onde o domínio das técnicas clássicas se alia à apropriação das novas tecnologias. Definido por Edelstein como um ‘teatro estendido da música’, o Teatro acústico abre um espaço único para o estudo e a configuração de novas vocalidades em performance (Davini, 2002, p.01).

O Teatro acústico opera uma apropriação dos meios tecnológicos de ponta produzidos hoje que permite recolocar o discurso artístico em um lugar de reformulação dos gêneros estabelecidos em performance e nos estilos de atuação, incidindo diretamente na produção corporal de quem atua, mas trabalhando, sobretudo sobre a percepção da platéia, constantemente afetada pelas configurações acústicas no espaço teatral. A consideração da obra O Tempo – A Condena, de Oscar Edelstein, ilustra amplamente as preocupações que orientam nossa pesquisa e produção artística, tais como a apropriação de objetos de inovação tecnológica, a circulação de diversos saberes e conhecimento e a formulação de técnicas que apontem à produção de sentido em cena.

O Tempo – A Condena é uma obra de Teatro acústico que abre um novo espaço entre gêneros tradicionais vinculados ao teatro e a música, tais como a ópera e o teatro musical. Para sua encenação, O Tempo - A Condena requer uma instalação acústica baseada em um sistema de dupla quadrafonia que permite movimentar digitalmente o som no espaço cênico, com a finalidade de afetar a percepção que o público tem do espaço, diferenciando assim o ‘espaço físico’ do ‘espaço da cena’. 

Uma vez situadas as fontes sonoras no espaço cênico, o som produzido por elas se movimenta, se ‘espacializa’, de acordo com desenhos previamente estabelecidos, que incidem diretamente na configuração de sentido na peça. Estes desenhos, que requerem por parte do ator uma série de recursos técnicos corporais, são também executados e controlados através de meio digitais. É importante ressaltar que todos os softwares de espacialização acústica aplicados nesta obra, como em todas as obras surgidas dos projetos de pesquisa antes mencionados, são desenhados e produzidos no marco do Programa “Teatro acústico”, colocando esta produção em um lugar privilegiado com relação à apropriação dos recursos tecnológicos disponíveis, e sua colocação ao serviço de um discurso artístico, em uma proposta de autor e intérpretes.

De fato, O Tempo - A Condena é um dos resultados do trabalho de pesquisa sistemático entre o Grupo de Pesquisa Vocalidade e Cena, orientado por Silvia Davini na Universidade de Brasília e o Programa de Pesquisa Teatro acústico, dirigido por Oscar Edelstein, na Universidade de Quilmes, Buenos Aires, Argentina. Esta situação peculiar permite realizar constatações que informem novas pesquisas na matéria, de forma que os resultados se estendam para muito além da performance em si. Esta parceria, iniciada no ano 2000, aglutina um grupo de artistas, cientistas e técnicos altamente conceituados no marco de um Convênio de Cooperação Internacional. Os objetos de inovação tecnológica aplicados na obra foram desenhados e realizados pela equipe de pesquisa no âmbito do Programa de Pesquisa “Teatro acústico”.

Boa parte da música de O Tempo - A Condena foi gravada com timbres modelados fisicamente. Estes se alternam com algumas intervenções de instrumentos acústicos, diversos registros de coros gravados, e de vozes gravadas e ao vivo, estabelecendo um amplo espaço de interação entre voz e máquina que outorga à vocalidade em cena uma dimensão original e inovadora no campo da produção teatral contemporânea.

Uma primeira versão de O Tempo - A Condena foi apresentada por Silvia Davini na Sala Casacuberta do Teatro Municipal Gral. San Martín da cidade de Buenos Aires, em novembro de 1999. Em 2002, uma versão estéreo de O Tempo - A Condena foi gravada em CD.

As Personagens e a Estrutura Dramática.

O Tempo – A Condena estrutura-se dramaticamente em torno de duas personagens principais: Lorena Losuar e Lulú, ambas interpretadas por uma única atriz, que interpreta também cinco das personagens cujas vozes gravadas circulam no espaço cênico.

Nesta peça, as personagens se constituem como ‘lugares de fala’. Assim, elas ‘são’, existem, não somente pelo que dizem, senão por como dizem o que dizem, desafiando a quem atua a produzir novos estilos de fala em performance, e colocando a peça em um lugar de fronteira em relação aos gêneros consolidados na cena contemporânea. Ao definir as personagens como ‘lugares de fala’ nos afastamos das abordagens psicologistas, para compreendê-las como devires, potencializando suas possibilidades dinâmicas e reforçando o lugar da voz e da palavra em cena.

Enquanto Lorena Losuar insiste em aferrar-se a um discurso científico e filosófico sobre o tempo que constantemente sofre desvios inesperados, Lulú narra, aproximando-se da experiência vivida. Porém, ambas são afetadas em cena de formas diversas. O canto revolucionário (em off) de Lulú Lalá, que abre a peça, se transforma mais tarde em um bolero de amor na voz de Lulú, se altera novamente na versão de Lulú Velha, para aparecer, completamente mudado na forma do canto de uma Voz sem Corpo, em uma clara referência à ação do tempo na memória, curta, imprecisa. Assim mesmo, Lorena Losuar luta para não sucumbir a um constante ‘bombardeio’ de vozes gravadas que trazem noções filosóficas e científicas sobre o tempo, de algum modo alteradas, dos mais variados campos conceituais, iluminando o caráter efêmero e ficcional de tais verdades.

O tempo e o espaço, questões recorrentes na arte, na filosofia e na ciência ocidentais, são os grandes temas de O Tempo – A Condena. Porém, a abordagem dos mesmos é extremamente original, já que os temas não são somente descritos ou problematizados, senão que eles se imbricam na mesma estrutura discursiva, narrativa e dramática da peça. Tempo e espaço ‘agem’ em cena, multiplicando-se em vários outros temas, tais como a memória, a ficção, a imaginação, o conhecimento, a verdade e a percepção. O tempo é de fato, o tema central de O Tempo – A Condena. Porém, a ‘desordem’ que O Tempo opera nesta obra sobre os discursos (citada explicitamente por Lorena Losuar ao enunciar a Segunda Lei da Termodinâmica) é uma presença constante na peça, outorgando a O Tempo uma função dramática concreta que lhe dá status de personagem.

Lorena Losuar

Lorena Losuar abre a cena. Em seguida, sua presença é duplicada através da projeção de um filme em Super 8. No filme, ela está em uma igreja vestindo as mesmas roupas e fazendo o mesmo percurso que faz em cena. Ela parece não saber como chegou à situação de cena e, aos poucos, parece deduzir que se trata de uma palestra. Desde esse momento, ela se determina a abordar o tema do tempo a partir da enunciação da Segunda Lei da Termodinâmica. Porém, o tempo entra em cena, desviando constantemente o seu discurso, apesar de suas inúmeras tentativas para não perder o controle do mesmo.

Com a aparência de uma bibliotecária antiga no palco, ou com o aspecto de uma seminarista no filme, Lorena Losuar remete-se àquele saber acumulado ao longo do tempo em instituições seculares ou religiosas. Porém, sua aparência e a forma em que ela atua a aproximam da estética do comic noire; as mesmas iniciais de seu nome L.L., (que, por sinal, é também o nome de dois cinemas tradicionais em Buenos Aires) a associam também a Lina Luna ou a Louis Lane, as namoradas de Superman. Ao vincular a conservação das ‘verdades’ filosóficas e científicas a uma personagem de cartoon/cinema mudo coloca-se teatralmente a visão do autor em relação a institucionalização do saber.

Lulú

A diferença de Lorena Losuar, a Lulú de O Tempo – A Condena produz ATO puro no além das palavras. Por sua vez, Lulú Lalá, a cantora revolucionária, e Lulú Velha confluem nessa Lulú, puro ato, que também se transforma no tempo. Cantando sobre o Mar de Palavras ou assassinando homens no cabaré, em diversos momentos da peça a imagem de Lulú é também exposta no filme Super 8. Neste caso, as imagens filmadas sugerem ser registros documentais. Esses ‘documentos apócrifos’ surgem na peça como provas, evidências falsas de ciência ou arte, ressaltando o valor ficcional de todo conhecimento.

A Lulú de O Tempo – A Condena é uma "variação extrema" da emblemática prostituta assassina criada por Frank Wedekind, que revolucionou os campos temático, dramatúrgico, e de atuação, marcando uma posição de vanguarda em relação ao teatro produzido naquela época. Através de Lulu, Wedekind expõe por primeira vez em cena temas como a homossexualidade feminina, e conta uma historia de dimensões importantes e estrutura complexa, cuja estética inovadora inaugura, para muitos, o que conhecemos como teatro moderno.

A ressonância da obra de Wedekind motiva a Alban Berg, compositor da Escola de Viena dos mais representativos do século XX, que toma a personagem de Wedekind como protagonista de sua ópera Lulu. Em Lulu, Alban Berg amplia sua atitude integrativa e inovadora entre música e teatro ao campo das novas linguagens surgidas dos avanços tecnológicos da época, incorporando por primeira vez um trecho filmado à cena de uma ópera.

Nesse contexto, Oscar Edelstein contextualiza seu trabalho instalado na interface da música e do teatro, onde técnicas e tecnologias são amplamente apropriadas, alinhando-se explicitamente à tradição cultural das vanguardas para, em seguida, estabelecer sua posição de ruptura com a mesma, reeditando uma impronta vanguardista, tão potente quanto rara no contexto da cultura pós-moderna contemporânea.

Vozes em off

Os discursos fluem na peça nas vozes em off, de uma forma um tanto desviada em relação aos saberes instituídos, aludindo à dinâmica do saber restrito à memória e à moral. Nesse contexto, os discursos de Lorena Losuar e Lulú se desordenam, se interferem e se misturam progressivamente de diversos modos. Enquanto Lulú e Lorena (teórica-assassina-conferencista-prostituta-seminarista-cantora-bibliotecária-revolucionária) são ‘sobre-impressas’, uma na outra?.., o texto e os relatos vão desintegrando-se pela saturação das palavras e dos ‘documentos’. Somente no final da peça ambas conseguem contar suas histórias. Então, se as revelações de Lulú são surpreendentes, Lorena Losuar é quem, depois de árduos esforços, logra expor a grande parábola da peça ao conseguir enunciar, finalmente, a Segunda Lei da Termodinâmica:

... Progressivamente, o mundo desordena-se e toda a energia (e toda a matéria) converte-se em calor; e este processo sim é irreversível: Nenhum fenômeno é possível se viola a Segunda Lei. Macroscopicamente, a Segunda Lei marca uma flecha inexorável de tempo, e a sua mercê estamos (Edelstein, Copy ®, 2000).

O Espaço

A música e as ações teatrais foram concebidas em O Tempo – A Condena considerando o espaço acústico arquitetonicamente. Elas se localizam em 5 mundos poéticos, ‘palcos músico- teatrais’ definidos em princípio pela seleção e disposição das fontes acústicas (caixas de som e vozes dos atores) e seus deslocamentos em cena. Estes deslocamentos acústicos se dão em cena, basicamente, de três formas: mecânica, técnica e digitalmente. A espacialização mecânica se dá quando o som se movimenta pelo deslocamento da fonte sonora no espaço cênico; por exemplo, quando a atriz fala ou canta enquanto se desloca em um mesmo ‘palco acústico’ ou passando de um para outro, ou pela aplicação de refletores acústicos. A espacialização técnica surge do tipo de emissão vocal ou definição tímbrica dos instrumentos, controladas através de diversas técnicas que alteram vibrato, intensidade, articulação, etc. Já a espacialização digital requer que o som seja captado pela mesa de som através de microfones, para fazer com que ele descreva trajetórias no espaço cênico, cujo percurso é controlado com softwares especificamente desenhados para cada obra de Teatro acústico, produzindo diversos efeitos de espaço e tempo. Alguns destes deslocamentos acústicos ou ‘espacializações’ operam-se em tempo deferido, ou seja, sobre material pré-gravados, e outros em tempo real, quando o processamento mecânico, técnico ou digital, se dá no momento da apresentação em cena.

No Teatro acústico é o som, na música e nas vozes das personagens, produzido através de diversas técnicas e tecnologias, e sua disposição e deslocamentos no espaço cênico, que determina a percepção desse espaço por parte da platéia. Esta abordagem reformula a idéia do espaço cênico afirmada pelos cânones clássicos (hegemônicos até hoje), que vê no espaço cênico um fator determinante para a produção do som em relação ao espaço físico em que o mesmo é produzido (Davini, 2000, pp. 262-3).

O Tempo

O tempo cênico é tematizado dramaticamente em diversas dimensões em O Tempo – A Condena. Em uma organização não linear, Lulú Velha, por exemplo, aparece em cena antes que Lulú, cronologicamente anterior a ela. A idéia do tempo musical é também trazida á tona na peça, nos acompanhamentos das canções, onde os instrumentos se desempenham estritamente no tempo, porém defasados entre si e também em relação à voz. Há referências inclusive ao tempo como clima, no som de um raio e da chuva que divide o canto de Lulú Lalá da Abertura da peça, por exemplo.

A primeira fala de Lulú é ‘reeditada’ por ela mais tarde em uma ordem completamente outra, contudo mantendo inalteradas as entoações iniciais. Este processo de montagem textual ao vivo, inspirado nos processos de edição do cinema, alude à desordem operada pelo tempo nos discursos. Porém, indica também à incidência da tecnologia na percepção humana, já que uma proposta como essa surge no palco após ter se constituído como processo composicional nos meios de reprodução audiovisuais. A escolha do Super 8 para os trechos filmados, interagindo com um som de altíssima fidelidade, quadrafônico e espacializado, põe em circulação passado, presente e futuro a partir do momento mesmo de definição dos mesmos materiais que dão sustento ao discurso cênico. Assim, os meios técnicos e digitais se instalam no mesmo discurso musical e teatral em O Tempo – A Condena interagindo com as personagens que acabam apropriando-se deles ao gerar novos estilos vocais em performance.

Tecnologia

A relação humano / não humano circula constantemente em diversas dimensões em O Tempo – A Condena, entre as quais, na interação das personagens no palco com inúmeros registros de vozes gravadas, que assumem a categoria de ‘objetos’ acústicos. Os estilos vocais produzidos ao vivo são influenciados pelos padrões vocais fixados nos registros gravados. Por sua vez, estes registros gravados são alterados mínima e pontualmente em estúdio, mantendo-se fiéis ao definido nas gravações iniciais. A mesma idéia estrutura as personagens atualizadas no corpo da atriz no palco.

Pode-se dizer que as personagens em O Tempo – A Condena, constituídas como lugares de fala adquirem uma flexibilidade tal que evita que se fixem, ao modo das personagens de alta definição psicológica, colocando o corpo da atriz em um devir constante de um lugar de fala para outro. Assim, O Tempo – A Condena representa um passo importante na configuração e estudo de novos estilos de atuação, de novas vocalidades em performance, e no desenvolvimento de um discurso conceitual que se origine na mesma praxes artística. Teatro, música, ciência e tecnologia se nutrem entre si nesta obra que explora os limites dos gêneros clássicos na performance contemporânea, num campo novo entre música e teatro.

Redimensionando os lugares do autor e do ator

O Tempo – A Condena vem revitalizar o discurso de autor, freqüentemente ameaçado hoje, ao mesmo tempo em que re-valoriza o papel do intérprete, que se vê, constantemente enfrentado a situações de criação que desafiam os limites técnicos conhecidos no campo da performance teatral e musical. Por outra parte, a possibilidade de interação entre autor e intérprete permite apurar tanto as propostas autorais quanto suas possibilidades concretas de realização cênica.

Contextualizando o seu discurso em relação à tradição da arte ocidental, Edelstein ressalta sua posição de ruptura em relação à mesma, reeditando a postura das vanguardas artísticas do século XX, atitude esta que, surgida na América Latina hoje, adquire um valor ainda maior.

O Tempo – A Condena inova em diversos campos da performance cênico-musical. A real consideração da percepção do espaço cênico por parte do público a partir da noção de Teatro acústico, inovadora em si mesma, gera uma série de desdobramentos nas técnicas composicionais musicais e cênicas, ao abordar o discurso performático, a partir da escrita em si, considerando o lugar no espaço cênico de cada fonte sonora, com seus conseqüentes resultados em cena. Esta proposta afeta também a concepção e configuração em cena das personagens, desafiando as técnicas tradicionais de atuação.
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