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Resumo

Este artigo analisa o jogo do ator na cena intermedial e a problematica da
sensibilidade da imagem. Com o advento das tecnologias digitais, o teatro
contemporaneo investe nos relatos autobiograficos e na interface entre o
ator e as imagens, criadas e/ou pré-registradas e projetadas na cena.
Palavras-chave: Ator, Imagem, Intermedialidade.

Résumé

Cet article analyse le jeu de I'acteur dans la scéne intérmediale et la
problématique de la sensibilité de 'image. Apres le développement des
technologiques numériques, le théatre contemporain a investi dans
les rapports autobiographiques et dans linterface entre l'acteur et les
images — créées et/ou préenregistrés — et projetées sur la scene.
Mots-clés: Acteur, Image, Intermédialité

A partir dos anos 1990, vemos a emergéncia do uso de dispositivos nas
artes da cena e o surgimento de novos processos de criagao e de recepcao
interativos. Com o advento do digital, o corpo do ator adquire outras funcoes,
tendo sua percepgao radicalmente modificada pelo uso de tecnologias da
cena. Segundo Couchot (2007, p. 216, traducdo minha), estamos diante de
uma nova matriz perceptual “associada a uma nova corporeidade, um hibrido
de carne e calculo” Em espetaculos intermediais, a interagdo entre corpo vir-
tual e corpo em carne e 0sso redimensiona o processo de criagéo do artista,
que busca novas estratégias para se relacionar com imagens projetadas em
tempo real e/ou pré-gravadas. Atravessado por imagens intermediais, o corpo
do ator é expandido, ndo apresenta limites delineados; reinventa-se a todo
momento, porque nao fixa uma unica forma. Em constante transformacéao, é
corpo-imagem, multissensorial e fractal.

De que modo perceber/investigar o corpo em um espetaculo ou perfor-
mance que utiliza imagens digitais? Sendo esta uma questédo primordial das
pesquisas intermediais, induz a reflexdao sobre técnicas, tipos de processo de
criacao, interfaces possiveis entre o jogo do ator e as imagens projetadas. A
introducao de dispositivos na cena — cameras, projetores, softwares, suportes
de diferentes materialidades — interfere diretamente na percepcéao corporal, ao
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provocar a hibridizagao entre orgénico e tecnoldgico. O uso do dispositivo é
decisivo para uma mudanca significativa no modo de atuacao, mesmo quando
nao é percebido em sua materialidade, quando nao esta visivel na cena ou
quando é parte apenas dos ensaios e do processo criativo.

A relacao entre corpo e dispositivo pode ser analisada a partir de dois
axes nao excludentes: o temporal (ligado a duracao da imagem em sua inter-re-
lacdo com o ator) e o espacial (ligado a materialidade da superficie na qual se
da a interagéo entre ator e imagem). Nesta andlise, interessa-me investigar dois
tipos de dispositivos: a tela de projecéo e o uso da camera na cena intermedial.
Ambos estao conectados e sujeitos a variagoes decorrentes de seus usos.

As telas de projecao variam em tamanho e numero. Podem ser redu-
zidas, como as pequenas telas de TV utilizadas em varios espetaculos,
como as do Wooster Group a cicloramas que tomam todo o palco (como
fazem Lepage, Lemieux-Pillon etc.); variam entre uma e varias dispostas
pelo espaco cénico (a exemplo de Ivo Van Hove, Cassiers, Pitoiset, Studio
Azzurro). Apresentam também diferencas com relacéo as texturas e tipos
de superficies, sendo comumente substituidas por objetos (cubos, painéis,
cortinas etc.) e materiais diversos (tecidos, vidros, madeira, plastico etc.).
O corpo igualmente pode servir como suporte de imagens, um corpo-tela.
Nesse caso, a imagem, geralmente, esta intimamente condicionada as agdes
fisicas que, muitas vezes, sao limitadas devido as dificuldades impostas
por uma projecao em movimento. Em Os cegos (2002), de Denis Marleau,
o diretor cria o que denomina “fantasmagoria tecnoldgica’; radicalizando a
pesquisa na projecao dos rostos dos atores em mascaras cenograficas, mas
sem a presenca deles na cena.

Denis Marleau e o duplo fantasmagorico

Em Os cegos, da obra de Maurice Maerterlinck, Marleau utiliza a tec-
nologia para criar doze rostos, seis masculinos, seis femininos, que surgem
em um palco completamente as escuras. Sao cegos, imdveis e conversam
de modo a verificar se estdo mesmo vivos. A escolha do uso de mascaras
digitais projetadas em cena propiciou desvencilhar o ator da personagem, o
que redelimitou as pesquisas sobre 0 simbolismo no teatro e o interesse de
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Marleau pela morte — tema que atravessa todo teatro ocidental e oriental e é
retomado pelo diretor por meio da analise critica das obras de Artaud e Kantor.

Nao € o mundo paralelo que existe na tela plana do cinema onde tudo
é possivel, mas sim o de presencas reais e frageis que falam entre elas
de sua propria condicao ambigua e paradoxal, desta angustia de exis-
tir ou n&o, de nao ver, de ndao compreender e de ter medo de morrer.
(MARLEAU, 2010, p. 58, traducao minha)

A especificidade do espetaculo refere-se a auséncia dos atores, criada
por meio de uma “fantasmagoria tecnoldgica” que buscou reproduzir as per-
sonagens por meio do uso da ilusao de dtica, dialogando diretamente com
a ideia do “teatro de androides’, de Maeterlink. O diretor optou por ser fiel a
maxima desse dramaturgo ao substituir o ator por uma sombra ou projecao de
formas simbdlicas. Para isso, criou doze mascaras em relevo sobre as quais
projetou o rosto de dois atores, um homem e uma mulher, com o objetivo
de criar um efeito de presenca que provocasse “um tipo de duvida imanente
sobre o palco, de fazer surgir o invisivel” (Ibid., p. 59, traducéo minha).

O efeito obtido é surpreendente porque o publico demora a perceber que
ha apenas dois atores, e ndo doze, assim como fica a duvida sobre serem ato-
res de verdade em cena ou projecao de rostos. Marleau privilegiou as escalas
um pouco maiores que a dimensao do rosto humano com o objetivo de tecni-

camente alcancar a vida, sem contudo mostra-la, como defendia Maerterlink.

Figura 1 — Mascara em Les aveugles, de Denis Marleau.
Foto: Richard-Max Trembley
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Interessado pelas possibilidades e qualidades plasticas advindas do uso
da tecnologia e influenciado pelas obras de Janet Cardiff, Bill Viola, Gary Hell
e Tony Ousler, Marleau busca integrar dispositivos a dramaturgia. Para ele,
interessa o estudo da presenca do ator, no qual o foco € a experiéncia do
sensivel e do presente, seja através de uma imagem projetada do ator ou
da ligagao de seu corpo com seu duplo digital. “Que ele se transforme, ele
mesmo, em uma espécie de tela onde o espectador se projete, por meio do
qual se sente absorvido” (Ibid., p. 50, traducé&o minha).

Tanto em Os cegos como no espetaculo anterior, Os trés dltimos dias
de Fernando Pessoa (1998), Marleau investiga um processo de direcao de
atores complexo devido a resisténcia de alguns deles ao processo de criacao,
no qual a presenca é adquirida por meio da relagéo direta com a imagem pro-
jetada. A dificuldade reside na imobilidade quase total do ator, a fim de que a
imagem ndo saia dos limites da mascara e “seu rosto ndo se transforme na
obra de Francis Bacon” (Ibid., p. 53, tradugao minha), o que revela a precisao
do trabalho. Interessante observar que a nog¢ao de presenca é multiplicada
por uma espécie de concentracdo. Diante da imobilidade, ha uma lente de
aumento em cada palavra emitida, no timbre do ator e no encadeamento das
frases, em cada minima expressao facial.

Imagens digitais e os diferentes tipos de tela: o jogo
do ator em tempo real

As diferencas de uso das telas em um espetaculo ou performance inter-
medial levam a uma constante mudanca de percepc¢ao por parte do espec-
tador, que busca reunir sentidos através da captura de imagens em escalas
variadas. Poderiamos supor que tais diferengas, ao se reproduzirem, provo-
cam um efeito de distanciamento, uma vez que denotam a fragmentacao e/
ou a nao linearidade nos modos de apresentacao da imagem. Em contrapar-
tida, no processo de recepcao, a flutuacao do olhar em dire¢ao ao reconheci-
mento de um espaco heterogéneo e a apreensao fragmentaria das imagens,
decorrente das variagoes de escala, pode fazer emergir um tipo de percepgao
fractal, que leva a um estado sensorial de absorcéo das imagens. A heteroge-
neidade espacial, formada por meio da articulagao entre as imagens virtuais e
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os limites espaciais dados pela disposicao fisica das superficies de projecao,
corrobora para o aparecimento de novos processos de recepc¢ao. A ndo espe-
cificidade da tela, que pode adquirir qualquer forma em cena, nos leva a crer
que “a imagem nao pertence mais a tela, € exatamente o contrario: a imagem
produz a tela, ela concede-lhe esta funcao’(CHATONSKY, 2008, p. 94, tradu-
¢ao minha). A imagem adquire, portanto, autonomia e provoca a ruptura com
os limites materiais do proprio dispositivo.

Manovich, analisando uma genealogia possivel da tela, reporta-se a inte-
ratividade como elemento primordial da imagem em tempo real, ao estabele-
cer relacao com o presente, diferentemente de uma tela classica que “mos-
tra uma imagem estatica, permanente” ou de uma tela dinadmica que “mostra
uma imagem em movimento do passado” (MANOVICH, 2010, p. 214, traducao
minha). A partir dessa afirmacgao, defendo que o uso de imagens em espeta-
culos intermediais complexifica a nogao de espaco cénico, transformando a
tela em uma “janela’ na qual o fora de campo (hors-champs), ou seja, aquilo
que nao é visivel pelo enquadramento da cenografia teatral, colabora na com-
posicao da dramaturgia de imagens, assumindo funcdes ligadas:

— a memoria — espetaculos autobiograficos ou documentais. Neste
caso, as imagens-referéncias relacionam-se ao passado, ainda que
este seja presentificado em cena;

— a percepgao — por meio de referéncias picturais, fotograficas ou ci-
nematograficas de uma tela classica que ora compdem o imaginario
do ator, ora apontam para um espaco exterior a cena, podendo se
transfigurar em paisagens;

— atransmutagao do corpo do ator que, em tempo real, dialoga consi-
go mesmo e/ou com seu duplo digital por meio de uma tela interati-
va. Trata-se, em muitos casos, de um corpo hibrido. Nos espetaculos
imersivos, a interacdo ocorre, ainda, entre imagem e espectador,
que se apresenta como operador/agente de uma transformacgao
permanente.

A delimitacado das fungdes desempenhadas pelas telas em espetaculos
intermediais n&o visa a criacao de regras ou metodologias especificas para seu
uso, uma vez que ha para elas inumeras possibilidades, tantas quantos séao
os processos de criacdo implicados. E preciso atentar para um agenciamento
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complexo. Isso significa que, em um mesmo espetaculo, pode-se observar
usos distintos de uma mesma tela ou, ainda, variacdes de diferentes tipos. O
que qualifica de forma diferenciada seu uso na cena intermedial sao “ligacéao e
corte simultaneos entre dois espacos: o virtual, o da imagem; e o atual, o lugar
de sua exposicao” (BUSTROS; AURTENECHE, 2008, p. 77, traducé&o minha).
A especificidade do uso do dispositivo na cena intermedial contemporanea é
dada por meio do corte e/ou da ligacao entre os dois espacos, construidos
a partir da interacao entre as acoes fisicas do ator e as imagens digitais. Por
outro lado, ndo podemos deixar de notar a existéncia de um uso meramente
decorativo, revelado quando ha a auséncia de interatividade, ou seja, quando
a imagem é meramente “pano de fundo’

Na cena intermedial, identifico alguns elementos importantes constituti-
vos do jogo cénico: os limites espaciais, definidos pelas telas com seus espa-
¢os dentro de campo e fora de campo, e sua possivel ruptura; o enquadra-
mento das imagens (tipos de planos, profundidade de campo), a montagem
(continuidade e/ou descontinuidade) e sua relacdo com a dramaturgia; a pes-
quisa sobre a distancia tomada pelo corpo do ator em relacao as imagens pro-
jetadas; e o trompe I'oeil, decorrente da fusdo entre corpo e imagem. O jogo
do ator nao é mais voltado apenas para a plateia e seus parceiros de cena,
mas também para as imagens virtuais. Ha, portanto, uma evidente modifica-
¢ao da percepcao do espacgo, uma vez que este é ampliado e atravessado
pelo espaco virtual, tornando-se hibrido — além da modificacdo do tempo de
jogo (em muitos casos, bastante preciso devido a interagdo com as imagens),
da percepcao de si e dos demais atores, que veem e reagem aos limites das
transformacgdes de seus corpos (reduzidos, aumentados, delimitados através
de planos, cortes e enquadramentos). Isso ocorre, por exemplo, diante de um
close, em que n&o percebemos mais o espaco em sua totalidade, provocando
uma sensacao de abolicao espacial.

A floresta que anda — imersao no espaco cénico
expandido

O modo como ator se relaciona com o duplo de si projetado é questao
recorrente em diversos espetaculos contemporaneos. Nas artes imersivas
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interativas, os limites do corpo ndao séo mais definidos. Segundo Couchot
(2015, p. 9, tradugao minha), esse tipo de obra de arte provoca uma ruptura
com as artes nao interativas porque “coloca em agao os processos mentais
pré-motores, sensério-motores e cognitivos que ndo sao habitualmente pre-
sentes de forma tdo intensa na situacao de recepgao’ O corpo adquire, por-
tanto, um outro status.

O espacgo da instalacao é o da promiscuidade, portanto, do transborda-
mento sensivel. O corpo se confunde e é confundido [...]. Como se chega
a essa confusao? O que significa esta referéncia constante ao corpo?
O que pode implicar esta distingao feita entre o sensivel e o fisico?
(WEBER, 2003, p. 70, traducdao minha)

Com o uso da tecnologia 3D, o espago cénico € ampliado e, em alguns
casos, transforma-se em uma grande tela para proje¢cao de imagens, em que
identificamos a expansao da superficie da tela, como no caso do espetaculo
Chroma, de Shiro Takatani, no qual as imagens em 3D sao projetadas no fundo
da cena, no chao e no corpo do ator. Entre o sensivel e o fisico perde-se,
as vezes, a nocao de delimitacdo espacial. No espetaculo imersivo A floresta
que anda (2015/2016), a diretora Christiane Jatahy cria uma cena intermedial
e expandida, na fronteira entre teatro, cinema, performance e artes visuais.
Podemos analisar o espetaculo como uma instalagéo, em seu carater docu-
mental, como teatro e também como performance. Inspirada na personagem
Macbeth, de Shakespeare, Jatahy discute o poder politico de manipulacao e
subjugacgao dos sujeitos. Para isso, coloca em cena quatro telas, mostrando um
documentario diferente em cada. O primeiro apresenta Prospero, 28 anos, refu-
giado do Congo, que mora em Sao Paulo. Ele teve sua familia foi assassinada,
foi preso e torturado em seu pais. O segundo documentario apresenta Michelle,
moradora da Rocinha, a maior favela da América do Sul, no Rio de Janeiro.
Seu tio foi assassinado pela policia militar. O terceiro revela Igor, um estudante
carioca, que foi preso por participar das manifestagoes de 2013. E o quarto filme
apresenta um habitante de Brasilia pertencente ao movimento dos sem-teto.

O publico é convidado a percorrer o espaco € a assistir, da forma que Ihe
convém, aos documentarios. A atriz Julia Bernat, sentada em uma cadeira no
bar, é presenca bastante teatral. Segundo Jatahy, ela representa Lady Macbeth.
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No fundo do bar, ha um grande espelho. Os espectadores podem beber algo e
se ver no espelho, mas ndo sabem que uma camera esta escondida atras dele
e que ha outras cameras distribuidas pelo espaco'. Sem saber, os espectado-
res sao filmados e seus rostos, em alguns momentos, projetados nos docu-
mentarios como imagens fantasmagoricas, diluindo a fronteira entre a imagem
ficcional e a documental, invertendo seus espacos (o documentario passa a ser
uma ficcdo com a projecao do rosto do espectador, que se torna ele mesmo
objeto ficcional da imagem documental antes projetada). No ambiente imersivo
proposto por Jatahy, os espetadores se misturam as imagens projetadas em
tempo real. Tornam-se imagem. Jatahy investiga os limites entre o corpo em
carne e 0sso do espectador e o corpo virtual com o objetivo, talvez, de buscar

uma forma em transicao, uma imagem hibrida na experiéncia cénica.

Figura 2 - As multiplas telas de A Floresta que anda,
de Christiane Jatahy. Foto: divulgacdo do espetaculo.
Retirada do site: hitp://christianejatahy.com.br/project/a-floresta-que-anda

Ao final do espetaculo, as quatro telas se unem, transformando-se em
um grande telao, caminhando em dire¢cao aos espectadores e projetando em
tempo real suas imagens. Compde-se a imagem de uma floresta tecnoldgica
de pessoas que, inertes, sdo aprisionadas pela prépria imagem em avango
continuo sobre si mesmas.

1 Assisti ao espetaculo duas vezes. A primeira, logo que estreou no Centro Cultural Municipal
Sérgio Porto, no Rio de Janeiro g, a segunda vez, no CentQuatre, em Paris. Nesta ultima,

toda a equipe era visivel por detras do espelho, o que propositalmente, no processo de
recepgéo, favoreceu a consciéncia da dimensao hibrida do trabalho.
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O ator e o ato de “fabricar imagens”

Aqui me interessa analisar de que modo o ator se relaciona com o duplo
de si projetado — questao recorrente em diversos espetaculos contempora-
neos. Parto da hipétese de que, ao criar e se relacionar com imagens de si, do
outro e/ou imagens da cena, por meio do uso da camera, o ator se transforma
em interactor. O processo em tempo real de captacao e projecao de imagens
dilui as fronteiras entre o tempo passado (0 que seria da ordem de um pré-re-
gistro) e o presente, complexificando a interagao entre um corpo que se expoe
para o dispositivo e um corpo-imagem produzido por ele. Pode-se dizer que,
nesse caso, o hiato, o intervalo minimo entre um e outro, é sustentado tao
somente pela presenca do ator, bem como pelas suas a¢des que intermediam
o ato de exposicao para o dispositivo-camera e a imagem criada. Ha, nesse
sentido, acdes que correspondem a um “fabricar-imagens”; sao elas que con-
figuram e legitimam um estado intermedidrio de exposicéo do dispositivo. E
como se o ator dissesse: este sou eu, este é o dispositivo e esta é a imagem
criada. Entre mim, o dispositivo e a imagem existe um processo que agora
revelo. Veja como fabrico um outro de mim! Ou, ainda: veja como crio imagens
de outros! A fabricagao de imagens de si e do outro pressupde uma interagao
entre o ator e a imagem projetada, por meio de um ato consciente que se
inicia na captacao da imagem de si e/ou do outro e se conclui no reconheci-
mento da imagem produzida. E preciso, de algum modo, revelar o préprio ato
de criagao da imagem.

E evidente que nem sempre é possivel visualizar esse processo de fabri-
cacao da imagem pelo ator. Em muitos casos, a imagem intermedial € produ-
zida de modo indireto, como nos espetaculos Rouge Decanté, de Cassiers,
E se elas fossem para Moscou?, de Christiane Jatahy, entre muitos outros.
No primeiro, as imagens, projetadas em telas diferentes, nao séo criadas,
tampouco manipuladas pelo ator. No segundo, apesar de os atores de Jatahy
produzirem imagens em cena com 0 uso de cadmeras, a sua manipulagao
(o tempo de exposicao, a montagem das sequéncias e a escolha dos planos)
€ realizada fora da cena, pela prépria diretora.

A fabricacao de imagens de si e do outro pressupde uma interacao entre
o ator e a imagem projetada, por meio de um ato consciente que se inicia na
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captacao da imagem de si e/ou do outro e se conclui no reconhecimento da
imagem produzida.

Imagens sensiveis em MDLSX, da companhia Motus

O espetaculo solo MDLSX, da companhia italiana Motus, dirigido por
Enrico Casagrande e Daniela Nicold, apresenta a historia de vida da atriz Silvia
Calderoni. A atriz, que durante sua infancia foi classificada como hermafrodita,
questiona as fronteiras de sua sexualidade e a representacao sociopolitica de seu
corpo, fazendo uso de imagens de arquivo familiar. Calderoni atesta sua trans-
formacao por meio da “transgressao; criando “estratégias para agredir os habitos
perceptivos” de si mesma e do espectador. (CALDERONI, 2016, tradugéo minha).

No palco, vemos uma grande mesa com um laptop, um microfone, um
aparelho de som e uma tela em formato de espelho redondo, o que provoca
0 reconhecimento por parte do publico do carater autoficcional da proposta.
“Quem sou eu diante do espelho?” é questao norteadora do espetaculo. Existe
um jogo de vai e vem entre as imagens de um passado revisitado e as ima-
gens captadas e projetadas por meio de uma pequena camera. Ambas confi-
guram um movimento de desnudamento do corpo em um fluxo intenso entre
a preparacao da camera, a escolha das musicas e a realizacao das acoes. Ha
a preparacao de uma ambiéncia, seja por meio de extratos de videos antigos,
autobiograficos, referentes a imagens do passado, seja a partir da captacéo
em tempo real das acdes realizadas em cena, além da trilha musical escolhida
para o que chamarei aqui de quadro narrativo, representativo de um conjunto
de acOes referentes a sua trajetoria de vida.

Figura 3 - Silvia Calderoni e seu duplo projetado na tela-espelho
Foto: Simoni Stanislai
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Calderoni escolhe 24 canc¢des dos anos 1980 e 1990 que fizeram parte
de sua infancia e adolescéncia. Em cena, ela se torna DJ e VJ, manipulando
as cangdes e as imagens de seus arquivos pessoais. Ou seja, nao ha interfe-
réncia externa na cena; a “fabricacgao de si” depende da visibilidade dos dispo-
sitivos, manipulados por ela em cena e expostos para o espectador. O encon-
tro da atriz com seu passado €, nesse sentido, percebido como uma escolha
pessoal que privilegia momentos especificos de sua vida em detrimento de
outros. De varios momentos, trés me parecem interessantes para entender-
mos como ela constrdi a narrativa de si. A primeira imagem do espetaculo
mostra Silvia ainda crianga, com 9 ou 10 anos, cantando no palco. Vemos o
primeiro desconforto com uma sexualidade normativa com a qual ela nao se
identificava na infancia. Em um momento posterior, outro video mostra uma
viagem de Silvia, na adolescéncia, na qual ela rompe definitivamente com a
imagem cristalizada de um corpo feminino e, pela primeira vez, experimenta
vestir roupas masculinas, cortando o cabelo e adotando um outro jeito de falar,
andar, sentar, enfim, de se expressar. Um ultimo video (emocionante) mostra
0 reencontro com seu pai ap6s assumir para o0 mundo uma sexualidade livre
e o questionamento radical do género a ser adotado. No encontro, pai e filha
dancam freneticamente.

Escolhi esses trés momentos por julga-los decisivos na dramaturgia
autoficcional do espetaculo, pois revelam o percurso de transformacao e acei-
tacdo do corpo diante de si e do outro (espectador). E importante frisar que
Calderoni nao permanece inerte diante dos videos. Ela ndo ocupa um lugar
de espectadora de si, apesar de olhar para as imagens em um processo de
autorreconhecimento, fundamental (como falei anteriormente) para a cons-
ciéncia do ato de fabricacé&o de si. Ao expor tais videos e fotos, ela narra,
danca e efetua a¢des que transformam, no espago da cena, seu corpo hibrido.
E filma essas mesmas acdes que sado igualmente projetadas na cena. Filma
seu corpo que se constréi e desconstrdi, alternando a projecao de tais ima-
gens com as de seu arquivo pessoal, que sao tradutoras de seu sentimento
de nao pertencimento. Movimentos angustiantes de um corpo hibrido — nem
sereia, nem medusa, nem animal, nem planta (todas imagens provenientes
de acdes de Calderoni) — em busca de liberdade. Corpo que questiona a todo
tempo: homem ou mulher, isso € importante? Calderoni utiliza ainda trechos do
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romance Middlesex, de Jeffrey Eugeneides, além de analises tedricas sobre
género, como o Manifesto contrassexual, de Paul Preciado, que investe em
uma teoria do corpo como estratégia de resisténcia ao poder heteronormativo
e limitador. Calliope Stephanides, personagem de Middlesex, € considerada
hermafrodita; nasceu menina e, durante sua adolescéncia, torna-se menino.
Sua sexualidade foi objeto de um livro de medicina sobre doencgas raras, e seu
sexo classificado como indeterminado.

Ao analisar as possibilidades de narracao autobiografica, reflito sobre
o fracasso do sujeito diante de uma imagem parcialmente opaca, uma ima-
gem que nao é sendo construgcao/criacao, uma imagem fabular de si por-
que, apesar de tudo desejar apreender, muito lhe escapa, ja que, como
afirma Judith Butler (2015, p. 54), “as histérias nao captam o corpo a que se
referem” A histéria de um corpo néo é totalmente narravel. De certa forma,
ser um corpo é o mesmo que ser privado de uma recordagcao completa da
prépria vida. “Meu corpo tem uma histéria da qual ndo posso ter recorda-
¢oes’, afirma Butler (2015, p. 54). As imagens de MDLSX séo utilizadas a
fim de recuperar essa memdria do corpo, sao espécies de mosaicos que
apresentam pecas lacunares, apontando para a falta que constitui em si
mesma a singularidade de um corpo avesso as classificagdes, um corpo
contando “uma histéria que estabelece uma opacidade parcial” consigo
mesmo (BUTLER, 2015, p. 54).

Diante da exposicado de imagens de si fabricadas e projetadas em uma
tela-espelho por Calderoni, retomo a comunicacao de Lacan (1966) sobre o
estagio do espelho na formacao do eu e, posteriormente, a discussao apreen-
dida pela psicanalista Frangois Dolto (1984), que afirma que a imagem incons-
ciente do corpo nao se remete apenas ao estagio do espelho, mas o antecede
e continua a habitar o sujeito por toda a sua vida. A imagem inconsciente do
corpo vai permitir ao sujeito sua articulagcado com as imagens essenciais a sua
construcao. Tomando essa ideia por base, reflito nesta pesquisa sobre a cate-
goria de imagem sensivel (COCCIA, 2013) e sua relagdo com o espelho como
metafora. Esse espelho aponta para o excesso de imagens produzidas na
contemporaneidade, para a relacao conturbada do sujeito com o objeto espe-
Iho e, também, para a analise do espelho (neste caso, do espelho-tela) como
objeto. A imagem sensivel ocupa exatamente um entre-lugar, nao pertencendo
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nem as coisas, nem aos sujeitos (como uma imagem de um objeto em um
espelho é separada do objeto que perdura no espelho mesmo quando nin-
guém a olha).

A experiéncia do espelho é a de um desdobramento, da constituicao de
duas esferas geneticamente separadas: de uma parte, a esfera na qual
0 eu-sujeito e 0 eu-objeto existem, a carne e o espirito, a matéria e a
inteligéncia que coincidem perfeitamente; de outra, a esfera das imagens
que é separada como se estivesse exilada do corpo e da alma em uma
mesma intensidade. (Ibid., p. 30, traducao minha)

Coccia retoma a concepcao aristotélica de que o sensivel é sempre
alguma coisa exterior ao individuo e as coisas. A imagem projetada em um
espelho — e aqui interessa a investigacédo da superficie de projecao espe-
cular em MDLSX — existe apartada do sujeito, como se ocupasse um outro
lugar. Nesse sentido, o espelho multiplica as imagens de si, uma vez que
ha uma separacgao entre sujeito e objeto, entre o que se vé no espelho e a
imagem idealizada de si. Para Coccia (lbid., p. 54, traducao minha), a tragica
separacgao provoca um tornar-se imagem, “um exercicio de deslocamento,
um exercicio de multiplicacao de si” Diante da permanéncia das imagens que
multiplicam, deformam, prolongam, dividem e ampliam o corpo de Calderoni
(na minha retina até hoje), levanto duas possibilidades de interagao do ator
com sua imagem ao refletir sobre o corpo como categoria de analise:

— um corpo-imagem (inseparavel da imagem projetada), constituindo

um so corpo. Nesse sentido, o corpo é suporte e suporta a imagem.
E um corpo-tela. Transpassado pela imagem, é superficie de proje-
¢cao e, ao mesmo tempo, € transformado pela interferéncia direta da
imagem sobre a pele. Trata-se de um corpo que perde sua estrutura,
dando lugar a uma sintese organico-maquinal. Para o ator, é neces-
sario a percepg¢ao de um corpo outro; nem carne, nem imagem, 0O
que modifica a forma de interagdo com o espaco, com o tempo de
exposicao da imagem;

— 0 corpo que intervém na imagem, desconstruindo e reconstruindo o
quadro apresentado anteriormente. A imagem projetada na cena é
modificada e manipulada pela intervencéo direta da acao fisica do
ator, o que incluiu o ato de fabricar imagens de si.
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Em ambos os casos, as imagens sensiveis perduram para além de uma
tentativa de apreenséao. Para além do préprio corpo.
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