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RESUMO

As primeiras formas teatrais conhecidas radicam na ideia de festa, celebragdo e
ritual. Estas deram origem ao teatro grego, fundador do conceito de teatro no ocidente. E no
contexto do teatro grego que surge o texto, a fixacdo do publico num lugar determinado (o
anfiteatro) e surgem as primeiras tecnologias destinadas a provocar ilusao e encantamento.

Com o Barroco ¢ a sua “maravilhosa maquina” esse encantamento e ilusdao acentua-
se até a sua critica por Wagner com o conceito “Obra de Arte Total”.

Com o advento da eletricidade, muitas das maquinas cénicas de natureza mecanica
passam a ser substituidas por dispositivos elétricos ou eletromecanicos, tornando o palco
cada vez mais tecnologizado.

O som e, sobretudo, a imagem invadem a cena alterando a nossa relacdo com a
presenca e o espaco. As tecnologias de mediacdo acentuam a alteragdo dessas relagdes, o que
nos obriga a debater o conceito de performance e a questionar a propria natureza do teatro.
Com as tecnologias digitais, ndo ¢ s6 essa natureza que ¢ equacionada, de uma forma
acelerada, mas, também, a natureza da relacdo com os publicos num contexto cada vez mais
virtualizado.

Por tultimo, colocamos o trabalho que temos desenvolvido no dominio das artes
performativas num contexto retrospetivo, procurando equacionar a sua relacdo com as
tecnologias e a forma como estas se apresentam como elementos essenciais a criagao

artistica.

Palavras-chave: Teatro, tecnologia, mediagdo, publico, digital, virtual.



ABSTRACT

The first known theatrical forms are rooted in the idea of celebration, and ritual.
These gave rise to the Greek theater, founder of the concept of theater in the western world.
It is in the context of Greek theater that the text arises, the fixation of the public in a
particular place (the amphitheater) and the first technologies designed to provoke illusion and
enchantment.

With the Baroque and its "wonderful machines" this enchantment and illusion is
accentuated until his criticism by Wagner with the concept of "Total Artwork".

With the advent of electricity, many of the scenic machines of a mechanical nature
are being replaced by electrical or electromechanical devices, making the stage more
technological.

Sound and, above all, image invade the scene altering our relationship with presence
and space. Mediation technologies accentuate the alteration of these relationships, which
forces us to debate the concept of performance and to question the proper nature of theater.

With digital technologies, it is not only this nature that is equated at an accelerated
rate, but also the nature of the relationships with the audience in an increasingly virtualized
context.

Finally, we place the work we have been developing in the performing arts field in a
retrospective context, seeking to equate their relationship with technologies and the way they

present themselves as essential elements of artistic creation.

Keywords: Theatre, technology, mediation, audience, digital, virtual.
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INTRODUCAO

Quando em 1979 entrdmos para a Companhia Permanente do Teatro Nacional de
D. Maria II estivamos quase certos que a nossa atividade profissional na area ndo se limitaria
a uma carreira como ator.

Com efeito, dois anos depois realizdmos a nossa primeira experiéncia na
encenacao e em 1989 integramos, no Instituto Nacional de Administra¢do (INA), o primeiro
curso de Gestao das Artes realizado em Portugal. No campo artistico, fruto da colaboracao
com criadores franceses, come¢amos a utilizar em cena alguma tecnologia diferente da que
era usual a época — pelo menos num lugar tdo convencional como um Teatro Nacional.

Nos anos oitenta e noventa do século passado, o video € o ecrd comegavam a
surgir nos palcos nacionais e a constituir-se como um referencial estético, quer enquanto
fruto da influéncia de alguns espetaculos apresentados nos Encontros ACARTE, quer no
contexto dos contactos internacionais que fomos estabelecendo, quer, ainda, pela abertura do
pais a novas correntes artisticas. Desde os anos noventa, temos utilizado diversas
tecnologias, fundamentalmente ao nivel da imagem, na maior parte dos espetaculos que
dirigimos. Estas tecnologias tém-nos permitido trabalhar com diversos criadores no dominio
do desenho de som, desenho de luz, videoarte e artes visuais.

A par da carreira artistica, foi-se desenvolvendo uma outra no dominio da gestao
cultural, com passagens por lugares de gestdo em diversos organismos, nomeadamente no
Instituto Portugués das Artes do Espetaculo (IPAE - Ministério da Cultura) e no Instituto
Camdes (IC - Ministério dos Negocios Estrangeiros) entre outros. As fungdes que
desempenhdmos nestes organismos € 0 nosso interesse por uma visdo abrangente do
panorama das artes performativas, permitiram uma andlise mais alargada sobre as
transformagdes do panorama teatral no que respeita aos seus aspetos criativos, contextos de
producado e de relacionamento com os publicos.

Nos tltimos quinze a vinte anos, o nosso interesse pela relagdo entre arte, cultura e
tecnologia foi crescendo e transformou-se num objeto de investigacdo académica. Nesse
sentido, apds termos efetuado na Universidade Nova de Lisboa a Licenciatura em Ciéncias
da Comunicacao (arte, cultura, comunicagdo) e o Mestrado em Ciéncias da Comunicacao
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(cultura contemporanea e novas tecnologias) considerdmos oportuno aliar neste trabalho, o
contexto académico a experiéncia profissional desenvolvida no terreno. Assim, o trabalho a
que nos propusemos esta enquadrado pelo campo da nossa experiéncia e pelas competéncias
que fomos desenvolvendo em termos artisticos, em termos de gestdo e em termos académicos
(na docéncia e investigagdo). Nesse sentido, consideramos, neste momento, bastante
enriquecedora a possibilidade de retrospetivamente podermos analisar a nossa experiéncia e
equaciona-la no contexto de outras experiéncias similares efetivas, ou, que constituem
(constituiram) problematizagdes de carater mais tedrico e | ou conceptual.

O teatro “ao vivo” tem sido, desde a Grécia Antiga, parte integrante da vida
humana. Conjugar, num mesmo espaco artistas e publico advindo dai uma reflexdo sobre a
participacdo do Homem na sociedade e o questionamento dos multiplos aspetos que essa
participagdo suscita, tem sido um proposito que move artistas, organizagdes culturais e
publicos diversos. E certo que esta “conjugacdo” de atores e espectadores num mesmo
espacgo continua a ser dominante naquilo que € o contexto de uma representagao teatral.

Com o aparecimento das “novas tecnologias” nos anos quarenta ¢ cinquenta do
século passado, o conceito de “experiéncia” foi sofrendo alteragdes por via da mediagao
tecnologica. O “ao vivo” foi perdendo lugar para o mediado, com a consequente
transformagdo do nivel de experiéncia dos publicos. Se isso ¢ claramente visivel em
multiplos dominios artisticos (musica, artes visuais, cinema, etc.) € certo que no caso do
teatro este se tem revelado como uma arte que tem mantido alguma resisténcia a
virtualizagdo e a outras niveis de experiéncia por ela proporcionada. Quando falamos em
“resisténcia” queremos acentuar os aspetos relativos a alguma oposicdo a outras niveis de
experiéncia que ndo os caracteristicos do “ao vivo”, talvez no intuito da preserva¢do de uma
identidade distintiva. Se o uso das novas tecnologias (sobretudo as digitais) deve ser
encarado como uma opc¢do de natureza artistica, j& no que respeita a sua utilizacdo pelas
instituigdes e agentes culturais, com o objetivo de conquista de novos publicos e
disseminagdo dos objetos artisticos, a resisténcia nao se justifica, dados os niveis de eficacia
que as tecnologias da mediagdo proporcionam. Com efeito, as organizacdes artisticas e
culturais dispdem hoje em dia de diversos instrumentos de comunicacdo com o0s seus
publicos - cada vez mais online - instrumentos esses que propondo novas formas de relagao,
procuram dar resposta a novas possibilidades de encontro entre artistas, instituicdes e 0s seus
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publicos. Neste particular, reside um dos pontos essenciais da temdtica a abordar: se a
resisténcia as mudancas no palco resulta de uma opg¢ao legitima, as resisténcias na utilizagao
das tecnologias da comunicagdao como forma de chegar a publicos alargados e em mudanca
acelerada, resulta de um certo conservadorismo, de desconhecimento ou de tomadas de
decisdo erradas.

A mediacdo tecnologica tem-se afirmado como transformadora da experiéncia
humana no campo das artes. As artes performativas (nomeadamente o teatro, no caso
maioritariamente em analise) tém sido mais reticentes no que respeita a uma “mediagdo
tecnologica” da experiéncia que proporcionam. Sera que estas formas de arte conseguirdo
manter-se fora de um sistema que cada vez mais se afirma como transformador da
experiéncia, modificando estéticas, formas de acesso e comportamentos? Ou, por outro lado,
transformar-se-ao elas proprias noutras formas de experiéncia decorrendo da sua mutagdo
natural no contexto de uma sociedade hipermediada e hipermediatizada?

Nao ¢ objeto desta investigacdo centrar-se numa analise da teatralidade de projetos
de caracter artistico-tecnoldgico. Pretende-se, isso sim, fornecer alguns exemplos que cremos
elucidativos sobre trabalhos teatrais que introduzem tecnologias, sobretudo tecnologias
visuais. Isto, assumindo o principio de que as primeiras relagdes do teatro com as tecnologias
se situaram ao nivel da cenografia, aderecos, maquinas cénicas ¢ som e iluminagdo. O
aparecimento da imagem (em filme ou video) ¢ de dmbito bem mais recente em termos
histéricos, mas constitui-se como agente transformador, quer em termos estéticos, quer em
termos da percecdo do publico, incluindo, também, aquilo diz respeito a propria natureza do
trabalho dos atores, por via da influéncia de outras artes nomeadamente no que respeita a
influéncia do cinema e do audiovisual.

Nos dias de hoje as tecnologias imersivas como a Realidade Virtual, a Realidade
Mista e a Realidade Aumentada estdo a mudar a maneira como experienciamos o mundo.
Com a crescente virtualizacdo do mundo e da experiéncia € oportuno que nos interroguemos
sobre qual sera o papel do teatro nas sociedades contemporaneas. Se sdo visiveis
transformagdes profundas na forma como consumimos musica ou cinema, com a
virtualizacdo de ambas as artes ¢ com formas de distribui¢do e consumo radicalmente
diferentes de ha vinte anos atrds, e, com o publico também cada vez mais online e
virtualizado, serd que as artes performativas conseguirdo manter a sua presenga no contexto
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da oferta cultural generalizada? Serdo as suas carateristicas intrinsecas fundadas no campo da
palavra, do corpo e da presenga que serdo distintivas face a virtualizagdo crescente
justificando, por isso, a procura como efeito reativo? Ou, por outro lado, terdo as artes
performativas que integrar cada vez mais as caracteristicas de algumas das tecnologias
digitais para contar as suas historias a um publico que tem, cada vez mais, na constru¢do das
ficcdes, esses referenciais?

Destacamos neste trabalho quatro periodos no que respeita as principais
transformagdes tecnoldgicas: o periodo do teatro grego; o periodo do teatro barroco; a
introducao das tecnologias elétricas a partir do final do séc. XIX e as tecnologias digitais, nos
séculos XX e XXI. Esta ¢ uma escolha baseada na nossa experiéncia, naquilo que nos estéa
mais proéximo, e, ndo tem, por conseguinte, o objetivo da constituicdo de uma perspetiva

cronologica em termos historicos.

Desenvolvimento capitular

Dividimos este trabalho em quatro partes e dez capitulos. Na Parte I — que
designamos como Do Lado do Palco — abordamos a relacdo entre teatro e tecnologia no
contexto da criacdo e produgdo. Na Parte II — que designamos como Do Lado do Publico —
falamos sobretudo do que sdo hoje as audiéncias e as transformagdes que sofreram,
considerando a mediacao e a mediatizagcdo. Na Parte III — que designamos como Do Lado das
Organizagdes — fazemos um andlise da relagdo das instituigdes com os publicos, a
disseminagdo dos objetos artisticos e a relagdo com a tecnologia. Na Parte IV — que
designamos como Em Cena — refletimos retrospetivamente sobre alguns dos espetaculos que
realizdmos e nos quais utilizdmos tecnologias diversas.

No que respeita a divisdo por capitulos, a mesma pretende detalhar algumas
carateristicas do teatro e artes performativas, que nos suscitam interesse particular no
contexto da sua relagdo com a tecnologia.

Assim, no Capitulo I falamos sobre a esséncia do teatro, nomeadamente no que
respeita ao teatro grego, do espaco teatral que entretanto se institucionalizou, dos primeiros
artefactos e das primeiras maquinas cénicas.

No Capitulo II centramo-nos na experiéncia do teatro do periodo Barroco,
apresentando alguns exemplos das suas maquinas complexas, espacos de representacao e
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relagdo com o publico. Ainda neste Capitulo, introduzimos uma certa critica ao Barroco e ao
“teatro de saldo” no contexto do conceito “obra de Arte Total” de Richard Wagner.

No Capitulo III assinalamos a introdu¢ao de tecnologias relacionadas com o som e
com a iluminacao, desde os seus primordios até a eletrificagao.

No Capitulo IV, discorremos sobre as primeiras experiéncias multimédia e a
presenca crescente de ecrds na cena teatral, introduzindo o trabalho de Brecht e Piscator ¢ a
inovagdo proporcionada pela Laterna Magika de Radok e Svoboda. Ainda neste Capitulo
analisamos diversas questdes que se prendem com a relagdo entre teatro e cinema e entre
presenca e virtualidade. Dedicamos, também, alguns pontos do Capitulo a equacionar a
questao do corpo, da performance e da mediagdo, apresentando ainda exemplos de trabalhos
de alguns criadores portugueses que perspetivaram estas relagdes nalguns dos seus trabalhos
artisticos.

O Capitulo V ¢ dedicado ao Teatro Virtual. Nele falamos sobre imersividade,
simulagdo e ilusdo, procurando uma defini¢do de conceitos e dando alguns exemplos de
producdes que recentemente os trabalharam. No contexto dos avangos tecnologicos
voltamos a questionar o corpo — agora na sua obsolescéncia — dando como exemplo o
trabalho performativo do artista australiano Stelarc.

No Capitulo VI referimo-nos as primeiras mediagdes sonoras € visuais no campo do
teatro. Do Teatrofone a Radio e a Televisdo, perspetivamos estas tecnologias no contexto
internacional considerando a sua evoluc¢ao historica e, fundamentalmente, no contexto da sua
implantacdo e desenvolvimento em Portugal, tendo em conta o trabalho de investigacdo que
realizdmos no Arquivo e Nucleo Museologico da Radio e Televisao de Portugal (RTP).

No Capitulo VII apresentamos alguns casos distintos entre si, mas com 0s quais
mantivemos alguma relacdo de proximidade em termos profissionais. Assim, fruto do
trabalho de pesquisa que realizdmos no arquivo do Sistema de Informagado para o Patriménio
Arquitetonico (SIPA) analisamos o processo de reconstru¢dao do Teatro Nacional de D. Maria
Il — a cuja Companhia pertencemos durante vinte e um anos — fundamentalmente no que
respeita ao seu apetrechamento tecnologico. Analisamos, ainda, o desenvolvimento da
Creation Tool (uma ferramenta de anotacdo para as artes performativas) e apresentamos
outras ferramentas digitais, desenvolvidas tendo em conta a sua aplicabilidade no contexto
das artes performativas. Ainda neste Capitulo, apresentamos o trabalho de Robert Lepage,
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criador que primeiro nos influenciou no que respeita a utilizagdo das novas tecnologias no
processo criativo teatral. Abordamos, também, a presen¢a de uma tecnologia na dramaturgia
teatral: neste caso, a presenga do telefone em 4 Voz Humana de Jean Cocteau dando ainda
alguns exemplo da presenga do aparelho noutras abordagens literarias.

No Capitulo VIII, incluido na Parte II, questionamos o lugar do publico, a sua
natureza passiva ou ativa, analisando a sua condicao de publico de teatro. Debrugamo-nos,
também, sobre a mediacdo e a mediatizacao, dedicando um espaco significativo a analise da
relagdo do publico com a internet e o online e as dinamicas que estas tecnologias operam nos
conceitos contemporaneos de publico e audiéncia, destacando os aspetos que se prendem
com os comportamentos dos nativos digitais. Avangamos, também, com alguns estudos e
hipdteses sobre o interesse ou desinteresse que o espetaculo ao vivo suscita nas camadas mais
jovens, procurando interpretar as razdes que levam a que os jovens se afastem ou aproximem
do fendmeno teatral em sala.

No que respeita ao Capitulo IX analisamos o impacto das tecnologias digitais no
ambito das organizacdes culturais, dando alguns exemplos internacionais e examinamos a
presenga online de uma amostra diversificada de instituigdes teatrais nacionais.
Apresentamos, ainda, algumas estratégias de desenvolvimento quanto a presenca online das
institui¢des ¢ damos o exemplo de projetos de sucesso desenvolvidos pelo Metropolitan
Opera House, pelo National Theatre e pela TATE.

Por ultimo, no Capitulo X, incluido na Parte IV, debru¢amo-nos retrospetivamente
sobre diversos espetaculos que realizamos e nos quais se verificou a utilizagao de diferentes
tecnologias - com primazia para as tecnologias da imagem - dando conta da experiéncia que

temos vivido no terreno da criagao artistica.
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PARTE I - DO LADO DO PALCO

Capitulo I - Origens e esséncia do Teatro.

“O ritual tradicional permite a conciliagdo de uma comunidade com o presente
através de um reconhecimento do passado por via do mito (narrativa) linear.”
(Drennan, 1992)"

1.1 - A ontologia do teatro: festa, participacao, ritual.

A esséncia do teatro funda-se em manifestagoes de carater festivo e ritual. Nelas,
procurava-se criar identidades e estabelecer comunidades.

Uma das primeiras festividades a que se associa a génese do teatro eram as Festas
Dionisiacas. O culto ao deus Dionisio era um culto antigo e chegou a Grécia por volta dos
séculos IV ou V a. C. vindo do Oriente. Embora as festividades em honra de Dionisio se
revestissem de grande liberdade, dando azo as mais variadas formas de expressao (com
recurso a dangas e disfarces mais ou menos grotescos € animalescos) s6 em Atenas estes
rituais civico-religiosos adquirem algum formalismo, acentuando uma das caracteristicas
fundamentais da sociedade ateniense: a ligacdo entre o mito, a religido e a polis,
consubstanciada na participacdo social e na interagdo. Do culto a Dionisio surgem os
Festivais que assumiam a forma de concursos rigorosamente organizados. A celebragdo
durava uma semana e nela se mesclavam as festas de carater religioso e as festas de carater
nacional. Eram organizadas pelo Archon (o que estabelecia as regras) e compostas por uma
procissao, concursos de ditirambos e concursos de representagdes dramaticas que duravam

um dia inteiro, divididas entre uma tetralogia, de manha, e um drama satirico, de tarde.

" Barbara Drennan in Theatre Rituel- Repenser le rituel et le théatre dans le contexte de la post-modernité.
L’Annuaire Théatrale - Révue Québécoise d’études théatrales. Numéro 12, Automne 1992.
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Da ligacdo entre estes elementos e as celebragdes a Dionisio surgird o que hoje
vulgarmente designamos por teatro grego e que constitui a forma teatral que veio a
determinar os contornos desta arte e, também, a sua funcao na sociedade.

No entanto, ndo ¢ nosso desejo alongarmo-nos nas varias transformacdes que os
ritos de natureza teatral sofreram até chegarem a uma certa estabilizagdo no contexto da
sociedade grega ou, mais tarde, na sociedade romana. Tendo em conta a temdtica do trabalho,
parece-nos mais relevante fixarmo-nos na maneira como essas formas teatrais se
encontraram com 0s seus publicos, analisando a natureza dos lugares onde se dava o
encontro e a natureza do mesmo. Todavia, dado que abordamos a questao da organizacao das
representacoes e festividades como “acontecimentos estruturados” talvez seja importante
deixar, nas palavras de Aristoteles, uma breve referéncia aos principios a que deve obedecer,

também, a propria tragédia:

“Tanto nos caracteres como na estrutura dos acontecimentos, deve-se procurar
sempre ou o necessario ou o verosimil de maneira que uma personagem diga ou
faca o que € necessario ou verosimil e que uma coisa acontega depois da outra, de
acordo com a necessidade ou a verosimilhanga. E claro que o desenlace dos
enredos deve resultar do proprio enredo e ndo de uma interven¢do ex machina,
como na Medeia ou como na Iliada na altura do embarque. Mas deve usar-se esse
artificio em coisas que se passam fora da accdo da pega ou coisas que aconteceram
antes dela e que um mortal ndo conhece ou coisas futuras que devem ser preditas e
anunciadas: com efeito, atribuimos aos deuses o dom de ver tudo. Ndo deve haver
nas tragédias nada de irracional e, se houver, que seja fora da tragédia, como no
Edipo de Sofocles. Uma vez que a tragédia é a imitagdo de homens melhores que
nos, deve seguir-se o exemplo dos bons pintores de retratos: estes, fazendo os
homens iguais a nés e respeitando a sua forma propria, pintam-nos mais belos.
Assim, o poeta, quando imita homens irasciveis, negligentes ou com outros
defeitos deste género no seu caracter, deve representa-los como sio e, a0 mesmo
tempo, como homens admiraveis, da mesma forma que Homero representou
Aquiles nobre, mas modelo de inflexibilidade.” (Aristételes, 2014, p68-69)

? Aristoteles (2014) Poética. Ed: Fundagio Calouste Gulbenkian. Tradugio e notas: Ana Maria Valente
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1.1.1. - O teatro grego: uma ideia de participaciao, conhecimento e comunidade

As celebragdes teatrais gregas - no ambito da tragédia ou da comédia - eram
realizados em espacos ao ar livre. Esta condicdo determinava o seu cardter sazonal. As
celebracdes aconteciam no final do Inverno e no inicio da Primavera, tendo em conta as
especificidades do clima grego e coincidindo com o periodo das colheitas e
sementeiras. Considerando o esforco vocal necessario, dada a dimensdo do espago ¢ a
grande duracdo da representacdo, e se a isto acrescentarmos o peso dos fatos e mascaras, ¢
facil entender que as condi¢cdes meteorologicas seriam um fator adverso ao desenrolar da
funcao.

Na tragédia grega o publico era tocado pelo terror e pela piedade. Para Aristoteles, a
Tragédia tinha uma vocagao didatica, procurava transmitir uma moral. O objetivo da
representacdo era provocar a catarse no publico, para que este atingisse uma sensagao
de limpeza ou purificagdo pessoal. Esta sublimagdo das pulsdes era uma das razdes que
ligava o publico a representacdo teatral.

Sdo diversas as defini¢des de catarse embora todas se situem em planos
relativamente equivalentes. Para dois dos mais importantes filésofos gregos - Platdo e
Aristoteles - a catarse ¢ entendida, apesar de tudo, segundo conceitos algo diferenciados e
inerentes a filosofia de cada um dos pensadores.

Para Aristoteles, a catarse era entendida como a purificagdo das paixdes que se dava
por via da representagao artistica. Para que tal acontecesse o espectador devia libertar-se das
suas emogoes € experimentar um sentimento de leveza acompanhado de uma sensagdo de
prazer. J& Platdo recupera a ideia de “purga” associada a elevacao da alma que purifica o
corpo das suas impurezas. Tal esta presente, também, para Platdo, na fungdo das cerimoénias
finebres, que permitem a separacdo do corpo e da alma, elevando-se esta sob forma de
pureza.

O publico ateniense acorria aos anfiteatros para assistir as representagdes com o
objetivo lato de se “purgar” despojando-se, por via da narrativa, dos seus males e
ascendendo a um estado de “clarividéncia” através de uma reflexdo purificadora.

As situagdes que o publico experienciava durante o desenrolar de uma tragédia
grega eram ndo sO vividas ao nivel da experiéncia individual como, também, ao nivel da
experiéncia colectiva. Como ja assinalamos, os espetdculos teatrais eram rigorosamente
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organizados, destinados a produzir determinados efeitos na audiéncia. Nesse sentido era
constituido um verdadeiro dispositivo que, na definicio de Agamben “tem sempre uma

funcdo estratégica e resulta do cruzamento de relacdes de poder e de relagdes de saber.”
(Agamben, 2006, pp 10-11)

Se imaginarmos alguns milhares de corpos (nalguns casos mais de uma dezena de
milhar) assistindo a uma narrativa comum, cujo efeito era determinado e perceptivel por
todos, fazendo objetivamente parte do contexto em que os diversos participantes se
encontravam, nao ¢ dficil adivinhar o sentimento de comunidade e de pertenca que entao se
estabelecia. Talvez tenha sido esse sentimento, derivado dos ritos de celebragdo, o fundador
da sociedade ateniense que se revelou de uma eficicia tdo so6lida que ainda determina a
estrutura das sociedades contemporaneas.

A tragédia grega conta historias baseadas em mitos e estes tém diversas funcoes,
quer explicando as origens da humanidade, quer racionalizando fendémenos naturais, quer
constituindo-se como metéaforas para a experiéncia dos homens. As historias (assentes ou nao
na mitologia) sdo sempre bases de aprendizagem, apresentando-se como determinantes para
a percep¢ao do mundo, suprindo os limites da nossa memoria no que respeita a capacidade de
armazenamento e processamento de informacao.

Uma das caractetisticas da cultura grega era o estimulo da competitividade, como
era evidenciado tanto nas competigdes de carater desportivo como nas de carater artistico -
ndo nos esquecamos que os Festivais eram competi¢cdes organizadas para determinar um
vencedor.

Movidos por um desejo de intervengdo e participagdo a presenca ¢ interesse dos
atenienses nas diversas manifestacoes da cidadania era evidente. Tanto nos assuntos
relativos as Leis, como nas Assembleias, havia grande debate seguido de votagdo para se
chegar a uma decisdo. Estes fundamentos da democracia implicavam a participagdo de todos
e o teatro revela-se como forma de aprendizagem dos actos democraticos. Com efeito, em

Atenas o poder emanava dos cidadaos, subjacente a sua capacidade discursiva, confronto de

3 Agamben, Giorgio (2006) Qu ‘est-ce qu ‘un dispositif ? Paris: Rivages Poche
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ideias e estabelecimento de consensos que conduziam a tomada de decisdes importantes para
a polis.

Nesse sentido, a audiéncia revelava-se muito mais do que aquilo que geralmente
consideramos como um “espectador de uma representacao”. Uma vez que o teatro contribuia
para levantar os assuntos pertinentes e coloca-los em discussdo, era no teatro que o conceito
de democracia era aperfeicoado. O théatron além de ser o lugar de onde se via, era também
o lugar onde se reflectia e onde se exercia o sentido de comunidade. A Tragédia emprestava
o seu contributo ao florescimento politico e a participagdo civica. Fazer parte da audiéncia
teatral na Grécia Antiga - em que todos podiam assistir as representagdes gratuitas, desde as
classes mais abastadas aos artesdos e camponeses - era ter um papel na construgdo de uma

democracia cidada.

1.2. - O espaco teatral grego: a arquitetura do Teatro grego

Os primeiros espagos para as representagoes eram maioritariamente construidos em
madeira. Contudo, rapidamente evoluiram para a sua forma mais conhecida (o anfiteatro) que
permitia levar mais pessoas e tinha melhores condi¢des de visibilidade. Eram geralmente
construidos numa encosta, aproveitando o declive e o efeito de concha para optimizar as
condi¢des acusticas podendo o publico ver a paisagem (montanha ou mar) que era parte
integrante do cendrio. O palco apresentava um desnivel de cerca de 1 metro em relacao a
Orkestra (local onde o coro cantava e dancava). Este desnivel era vencido por uma
escadaria. A Skena (termo grego para tenda) evoluiu para uma constru¢ao em pedra e era
nessa zona utilitdria que os atores trocavam de figurino ou mudavam de mascara para
representarem as diversas personagens. De cada lado da Skena existiam aberturas ou rampas
por onde eram feitas as entradas. Os lugares destinado ao publico eram em pedra com

escadarias para facilitar as entradas e saidas.
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Fig. 2. Teatro Herodes Atticus (Herddion). Esta localizado na encosta sudoeste da Acropole de Atenas. Foi construido em 161 AC e

renovado em 1950. Foto sob licenga Wikimedia Commons.

1.3. - As primeiras tecnologias: o periaktoi e a ekkyklema

Embora nao tenham restado vestigios de algumas das tecnologias mecanicas que de
seguida analisamos, a informa¢ao que das mesmas hoje temos provém quer de informagao
escrita, quer de pinturas em vasos, paredes e artefactos diversos.

Em De Architectura (c. 1 a.c) Vitruvius® refere-se a existéncia no teatro grego de um

mecanismo capaz de fazer uma mudanca rapida de cenario. Trata-se do periaktoi, uma

* Vitruvius escereveu De Architectura Libri Decim no século I. a.C e na obra dedica um capitulo ao teatro
grego.
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estrutura prismatica triangular que, através de um processo de revolugdo, permitiria mostrar

diferentes pinturas em cada uma das suas faces.

Fig 3. Periaktoi - Forma da estrutura

Uma outra estrutura mecanica utilizada no teatro grego era a ekkyklema, uma
plataforma rolante através da qual era possivel fazer aparecer os corpos dado que a morte ou

o suicidio nao podiam acontecer a vista do publico.

EKKYKLEMA

Fig. 4. Ekkyklema - estrutura

1.3.1. - O aeorema - ou mechane, ou deus ex machina

Tera sido Esquilo que introduziu a ideia de um deus ou de um heréi que surge do
alto para resolver as questdes colocadas pela tragédia. Tendo em conta a necessidade de dar
solucdo técnica a este designio dramatico facultando a possibilidade cénica de “voar” foi
inventada uma estrutura de alavancas e cremalheiras que possibilitava a suspensdo e

deslocamento dos atores no ar. Esta estrutura, que apresentava alguma discricdo, sendo
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pouco visivel, tinha o nome de mechane sendo os seus artifices designados por mechanopoioi
(fazedores da maquina). O deus ex machina torna-se, assim, a primeira grande ilusdo teatral

produzida por uma maquina cénica.

Fig. 5. Deus ex machina - estrutura

Fig. 6. Pintura de um vaso mostrando Zeus.
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Embora estas estruturas ndo tenham chegado até aos nossos dias, sobre elas existe
informagdo na obra de Vitruvius e de Pollux® quando este altimo refere que a maquina que

mostra deuses ou herdis se situa no parodos a esquerda e acima da skene.®

1.3.2. - A mascara grega

No apogeu da civilizagdo grega, periodo no qual o teatro sofreu forte
desenvolvimento — passando da festa dionisiaca a tragédia e a comédia — a mascara
acompanhou, também, esta evolugdo perdendo o seu carécter ritualista e inserindo-se na
teatralidade. No contexto teatral a mascara tinha por objetivo transformar o rosto do ator,
acentuando, também, a sua expressividade e maior visibilidade para que pudesse ser visto a
maior distancia, e, potenciar a propagag¢do da voz funcionando como cone de projecao.
Enquanto elemento protésico podemos considerar a mascara como um acrescento destinado a
potenciar algumas das fungdes corporais (voz, capacidade expressiva) elou a constitui-lo
numa nova entidade. A mdascara fornece, assim, ao ator uma série de outros recursos que a
sua corporalidade limitava, aumentando-lhe as faculdades. A mascara grega assume-se como

um dos primeiros elementos protésicos que encontramos no dominio das artes performativas.

Julius Pollux, foi um académico e retdrico grego que viveu no século II (d.C) e que escreveu Onomasticon, um
dos mais importantes textos lexicograficos do Periodo Imperial.

6 Citado em Plautine Trends (2014, p109) “The mechane shows gods and heroes that are in the air like
Bellerophon or Perseus and it stants beside the left parodos higher than the stage building” (Onom 4. 128,
transl. Csapo and Slater)
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Fig. 7. Uma mascara de tragédia grega em terracota, 200-250 AC. (Museu da Agora Antiga, Atenas)

1.3.3. - A mascara grega: da sua dimensao ritualista a sua funcao teatral

Antes da sua chegada ao teatro grego a mascara era sobretudo utilizada nos cultos
dionisiacos. Estes cultos, originariamente imbuidos de uma exaltacdo e misticismo proprios
dos rituais orgidsticos ndo eram, contudo, de origem grega, sendo provenientes dos cultos
frigios. A sua fun¢do era a de transformacdo e representacdo. Embora no teatro grego estas
fungdes se mantenham, a mascara adquire outras funcionalidades de natureza declaradamente
técnica.

Tendo o teatro grego uma funcao de natureza ritual, pois destinava-se a provocar a
exaltacdo e catarse do publico - a semelhangca dos cultos dionisiacos - a sua maior
estruturacdo exigia uma clara identificagdo das funcdes dos seus principais intervenientes
(atores e coro). Aos atores era, também, exigido que representassem papéis femininos, sendo
a mascara essencial para a visibilidade da transformag¢do numa outra persona. Por outro lado,
como o numero maximo de atores em cena era de trés, o uso da mascara permitia a
possibilidade de representagdao de um maior niimero de personagens. Embora se encontrem
algumas divergéncias entre os historiadores no que respeita a fungdo da méscara — alguns
afirmam que ela tinha por objectivo a uniformizag¢do do rosto dos atores para que fossem
julgadas pelo publico as suas agdes e nao a sua aparéncia — o que ¢ certo € que ela adquire no
teatro grego uma fungdo também técnica, que ¢ determinada pela natureza do espaco e pela
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incapacidade do corpo em superar algumas das suas limitagcdes. Acompanhando esta funcao
técnica e de nao somenos importancia, a mascara permitia, também, a elimina¢ao do
“monstruoso primitivo”.

Esta transposi¢do e afirma¢do do rosto humano “tera contribuido para a passagem

do divino ao humano na tragédia grega™’. (Moussignac, 1957, p41).

W, T TNOATRL, T6 Gerpuw. (FOMLEE Mredme i STOVRNARA
FOANDS . Theane . (PEARS. Thee. Sk LA LS

Fig. 8. Teatro de Epidauro

1.3.4. - A arquitetura do anfiteatro grego e o papel da mascara.

Na Figura 8, que representa o Teatro de Epidauro, ¢ notoria a dimensdo do local de
representacdo das celebragdes teatrais gregas. Este anfiteatro, de configuracao classificada
como Helenistica, tem um diametro de 112 metros e comporta 12.000 espectadores. Como
todos os anfiteatros gregos foi construido no declive de uma colina. A sua implantacdo
permitia excelentes condi¢des actsticas, mesmo para os espectadores da ultima das suas 76
filas. Ao contrario das celebragdes rituais dionisiacas o publico encontrava-se numa situacao
de maior passividade, sendo espectador da a¢do e nao nela participante. As caracteristicas
evidenciadas pela magnanimidade do espaco de representagdo — € a ja mencionada

exceléncia da sua acustica — colocavam, apesar de tudo, alguns problemas, quer de

" Moussignac, Leon (1957) Histéria do Teatro. Lisboa: Bertrand.
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visibilidade, quer de clareza, em termos do entendimento das palavras proferidas pelos atores
e coro. Com o propdsito de superar os problemas determinados pelo espaco surge, assim, a
mascara na celebragdo teatral grega, procurando ultrapassar os limites naturais do corpo.

Com efeito, a fungdo da mascara — para além das ja assinaladas — € também a de
amplificar as potencialidades do corpo, quer no que respeita 4 poténcia da emissdo da voz®
quer no que respeita a maior visibilidade das caracteristicas do rosto a grande distincia (no
anfiteatro grego, ao contrario daquilo que se passava no anfiteatro romano, eram os
espectadores que estavam iluminados pela luz solar estando, por consequéncia, a skena em
contraluz).

A construcao da madascara grega era feita a partir de elementos naturais (linho,
madeira ou couro) e possuia uma concavidade na zona da boca do seu portador, de maneira a
funcionar como caixa de ressonancia. Enquanto primeiro elemento protésico a ser utilizado
nas artes performativas a mascara tem, assim, por objectivo ajudar o corpo a vencer as suas

limitagdes num espago.

1.3.5. - A mascara como instrumento técnico e como protese

No ambito deste trabalho o enfoque sobre a mascara tem, sobretudo, por proposito
analisar a sua transformacao de objeto ritualista a objecto técnico destinado a auxiliar a
superagao das incapacidades do corpo face aos desafios que ao mesmo se colocam - neste
caso desafios de natureza espacial.

E certo que a mascara ¢, também, um elemento de disfarce. Num contexto mais
contemporaneo, podemos considerar o disfarce que proporciona como um avatar — no
sentido em que ¢ criada uma segunda identidade. Esta identidade (virtualizada) nao estd
longe da sua funcionalidade no teatro grego, no qual tinha por fim a criagdo de outras
personagens. Tal como nas personagens do teatro grego, também ¢ caracteristica dos avatares

amplificar ou transformar os nossos desejos, pensamentos ou experiéncias. Curiosamente, €,

¥ Vovolis e Zamboulakis The accoustical mask of Greek Tragedy in Didaskalia 1994-2017, University of
Nebraska — Lincoln.
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também, propdsito do avatar possuir caracteristicas sobre-humanas (ou desenraizadas do
humano) o que ndo deixa de ser curioso relacionar com os usos ritualistas e celebrativos
iniciais da mascara — a personificacdao de deuses, demonios ou seres sobrenaturais.

Para o homem a constru¢do do mundo radica nos valores simbolicos e na técnica. A
mascara, enquanto elemento profundamente enraizado no simbdlico e enquanto instrumento
técnico, afirma-se como exemplo paradigmatico desta simbiose. Todavia, €, sobretudo, a
consideragdo da mascara como “acrescento” que nos impele a perspectivar a sua evolu¢ao no
contexto das artes performativas, relacionando-a com as transformacdes tecnologicas
entretanto verificadas. Neste sentido, protese e corpo serd um bindomio a privilegiar enquanto
elemento a considerar numa situac¢ao de “harmonia violenta”.

Segundo Heidegger “a técnica moderna é a continuagdo progressiva, gradualmente
aperfei¢oada, da velha técnica artesanal, segundo as possibilidades fornecidas pela
civilizacgdo moderna”.® (Heidegger, 1995, p.16). Tendo em conta este principio ndo nos ¢
estranha a transformacdo da madascara em dispositivos de complexidade cada vez mais
efetiva, proporcionando novos planos de sofisticagdo e consequente afastamento do
“natural”. O corpo sempre demonstrou uma “aptiddo a adi¢do que ¢ a sua forma de ser
afetado pelo meio exterior: corpo aberto ao acolhimento da protese, do artefacto, do
utensilio, do inorgdnico como extensio e complemento do orgdnico”'’ (Maria Augusta Babo,
2004, p28).

No sentido das palavras de Maria Augusta Babo importa considerar o utensilio
técnico como parte integrante no processo estruturante de constru¢do do corpo e como
prolongamento autonomo do sujeito. Tal é o caso da mascara grega enquanto utensilio de
natureza técnica, dadas as suas capacidades em potenciar as aptidoes limitadas do corpo. Na
continuidade do pensamento de Heidegger, importa, ainda, sublinhar que o utensilio ou
instrumento ¢ algo de que o homem se serve tendo em conta um fim, uma perspectiva de

utilidade.

? Heidegger, Martin. Lingua de tradicdo e lingua técnica. Lisboa: Vega

' Babo, Maria Augusta. Do corpo protésico ao corpo hibrido in Revista de Comunicagdo e Linguages, n® 23,
2004.
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Da mascara grega confeccionada com elementos naturais as atuais proteses
resultantes do avango da tecnologia, qual o papel que ainda reconhecemos ao corpo? Serd um
mero resquicio da nossa condicao biologica?

Sobre estas questdes nos debrucaremos noutro capitulo deste trabalho.
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CAPITULO II - A MARAVILHOSA MAQUINA DO BARROCO

2.1. — A tecnologia do teatro barroco: complexidade, espanto e exuberancia.

A tecnologia mecanica cénica, seja o periaktoi ou o deus ex machina, procurava
criar a ilusdo, o maravilhamento, a magia, resolvendo, em simultaneo, as situacdes colocadas
pelo texto e as quais procurava dar resposta.

O teatro do Renascimento e do Barroco (séculos XVII e XVIII) recupera a ideia de
maravilhamento e magia do teatro grego, pelo menos nos aspetos relativos ao sentido e
objeto das maquinas cénicas.

Nao deixa de ser curioso que o proprio termo “Renascenca” que reflete a ideia de
algo que renasce, que se torna novamente presente, se torne tdo adequado ao contexto que
procuramos descrever.

E certo que a cena teatral assumiu outras formas espaciais e outros sistemas de
producao de efeitos, nos largos séculos que medeiam entre o teatro ateniense e o teatro do
renascimento ou o teatro do periodo Barroco. Nao sendo ambito deste trabalho debrucar-se
sobre a generalidade da arquitetura cénica mas sim sobre algumas das suas mais evidentes
relagdes com a tecnologia, tal impde uma selecao de temas e periodos que sirvam o proposito
que enunciamos.

De entre estes dois ultimos periodos (Renascenca e Barroco) talvez o barroco tenha
sido o0 mais exuberante. Centremo-nos, pois, na tecnologia cénica da “maravilhosa maquina
do barroco” herdeira das maquinas simples do teatro grego. Este foi, com efeito, um periodo
de grande producao de magia e encantamento, ao qual as estruturas mecanicas em madeira -
algumas das quais ainda subsistem com grande esplendor e por isso delas daremos conta com
algum detalhe — emprestaram uma funcionalidade que encantou toda uma sociedade muito
susceptivel ao maravilhamento e ao divertimento.

Como caracteristica diferenciadora da arquitetura cénica grega temos, em primeiro
lugar o abandono do espaco ao ar livre, a construgdo de edificios dedicados e a existéncia

da “caixa de palco” herdeira da skene mas com diferentes possibilidades de utilizagao.
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Fig.9. Palco do Teatro do Castelo de Krumlov (1766) Republica Checa - Arquivo theatre-architecture.eu

A “caixa de palco” apresenta-se como um espago no qual pode ser produzido o
artificio, reconhecendo o publico os fundamentos da sua génese e deleitando-se com o
resultado'’. Tal como nos truques de magia — que implicam um complexo trabalho de
preparagdo antes de se darem a ver — também o teatro deste periodo se faz de magia cénica,

fundamentalmente no caso das operas, de tanto agrado do publico.

Fig.10. Sistema de movimentagao das telas e pernas laterais do palco do Teatro do Castelo de Krumlov (1766) Reptblica Checa. Arquivo

theatre-architecture.eu

""Recordemos que o piblico barroco apreciava nio s6 o efeito ilusério mas também todo o processo que lhe
dava origem.
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A criacdo de efeitos ilusérios estava dependente das maquinas e estruturas cénicas
que assumiam algum grau de sofisticagao.

Um dos grandes contributos para as alteracdes arquiteturais no espago teatral
renascentista e barroco deve-se a Vitruvius e a sua ja referida obra De Architectura. No que
respeita a nocao de perspectiva, ela ¢ complementada por Sebastiano Serlio no seu Second
livre de la perspective.'?

A estrutura da “caixa de palco” permitia, além de esconder as maquinas de producao
de efeitos, acentuar a nog¢do de profundidade e perspectiva, assumindo nalguns casos,
dimensdes francamente exuberantes.'

Considerando o gosto da época pelo encantamento e pelo excesso, os palcos
tornaram-se cada vez mais lugares de producao de “espetaculo” oferecendo simulagdes da
natureza (vento ou agua) ou de algumas impossibilidades humanas, como o caso do voo.

Enquanto o espectador do teatro e opera barroca se maravilhava com a necessidade
de ver tudo acontecer em cena, anos (séculos) antes o espectador de teatro isabelino
maravilhava-se precisamente com a possibilidade que o texto dito lhe proporcionava no que
respeita a constru¢cdo de imagens mentais. Efetivamente, o teatro isabelino era bastante parco
em termos de ‘“malabarismos” cénicos — contentando-se com poucos elementos que
adquiriam um caracter simbodlico — deixando todo o trabalho relativo a lugares, situacdes e
acontecimentos, para a imaginagao do espectador. Atente-se a este propdsito no trabalho de
descricdo que Shakespeare faz do castelo em que se encontram na cena 6 do Acto I de
Macbeth e que obriga a que o mesmo seja mentalmente recriado, dado que nao ¢

cenicamente materializado:

12 Serlio, Sebastiano (1545) Le premier livre d architecture... le second livre de perspective. Paris.

"> Em Portugal realce-se a construgdo da Opera do Tejo projetada pelo arquiteto Giovanni Galli Bibiena e que
tera sido inaugurada em 31 de Marco de 1775, constituindo-se como um dos maiores e mais importantes teatros
de 6pera da Europa. Sobre a Opera do Tejo, a investigadora Aline Gallasch —Hall de Beuvink publicou em
2016, na Caleidoscopio, a obra “Ressuscitar a Opera do Tejo: o desvendar do mito” trabalho que constitui um
resumo da sua tese de doutoramento.
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1.6

“Entram Rei Duncan, Malcolm, Donalbain, Banquo, Lennox,
Macduff, Ross, Angus e Subalternos.
DUNCAN

Este castelo esta bem situado,
Respira-se aqui bem, o ar desperta
Sentidos refinados.

BANQUO

A andorinha

Que a convite do Verdo aqui se vé

A cinzelar o ninho ¢ prova disso:

O Céu respira aqui; ndo ha ressalto,
Friso, botaréu, canto projectado

Sem leito pendente e bergo fecundo;

Ja reparei que escolhem ares benévolos
Pra sua moradia.”

ou na descrigdo que os Espiritos fazem no Acto Il cena 5;
“TERCEIRO ESP{RITO

Que bom que ¢ assim andar,

Montar o ar na sela do luar,

Folgar, cantar, brincar, beijar.

CORO DE ESP{RITOS

Por montanhas, penhascos, montes,
Por oceanos, nascentes, fontes,

Por torres, campanarios, vamos,

Com espiritos a noite erramos.

Hécate e o Gato desaparecem acima.

O carrilh@o néo soa a fins,



Nao uivam lobos, nem mastins,
Nem aguas, ndo, em multidao,
Nem a garganta do canhao.

roe 14
Saem Espiritos™.

Fig. 11. Globe Theatre — Londres, Inglaterra (1599) Reconstruido em 1997.

2.1.2. - O teatro barroco de Drottningholm (1766)

Um dos mais bem preservados exemplos de um teatro barroco ¢ o Teatro de
Drottningholm situado no Palacio Real de Drottningholm a poucos quilémetros de
Estocolmo, na Suécia. Durante cerca de um século o teatro foi usado como armazém. O seu
restauro foi propiciado por Agne Beijer que, na segunda década do século XX redescobriu a
maquina cénica barroca praticamente intacta - embora desarticulada - por entre a parafernalia
de materiais que tinham sido entretanto depositados no teatro e ai se acumulavam. Com a
autorizagao e patrocinio do Rei Gustav V da Suécia, Beijer organizou as equipas necessarias
ao restauro do esquecido teatro de Gustav III. Com a ajuda de marinheiros resolveu o
problema do funcionamento do intricado sistema de cordas, €, com o apoio de carpinteiros
restaurou as componentes de madeira que punham em funcionamento esta maravilhosa

maquina criadora de ilusdes. Com efeito, a maquinaria cénica, complexa para a época, era

' Tradugdo de Daniel Jonas.
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toda manobrada por homens, num sistema que exigia destreza, precisdo, ritmo, suavidade e
alguma forga fisica.
Nos desenhos seguintes, da autoria de Gustav Kull'® ¢ possivel ver, nio so6 a

maquinaria complexa, como também alguns dos efeitos cénicos que podem ser criados com a

mesma.
N
DROTTNINGHC OTTSTEATER
Kulis. ict
Fig. 12. Desenho de Gustav Kull.
15

Reprodugdes efetuadas a partir de https://auctionet.com/en/489903-reproduktioner-uppmatningar-av-
drottningholmsteatern/images#image 1
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Fig. 13. Desenho de Gustav Kull.

Fig. 14. Desenho de Gustav Kull
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Detalhe do sistema de palco, em madeira, destinado a simular ondas, tal como existe

hoje no Drottninghom:

Fig. 15. Simulagdo de ondas. Drottninghom. Imagem: www.atlasobscura.com/places/drottningholms-slottsteater

Além desta maquinaria de palco, existiam ainda no edificio outros artefactos

destinados a gerar “efeitos especiais” nomeadamente chuva e vento.

Fig. 16. Maquina destinada a simular o som do vento, recuperada e existente no Drottninghom. Imagem:

www.atlasobscura.com/places/drottningholms-slottsteater
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Uma das maravilhas cénicas do periodo barroco teve a ver com a possibilidade da
perspectiva, possivel pela disposi¢do das pernas laterais que, pintadas e jogando com o
fundo, acentuavam a ideia de profundidade transformando as relacdes de proporcao e

dimensao da caixa de palco.

Fig. 17. Cenario montado no Drottninghom para a apresenta¢do de um espetaculo, no qual ¢ visivel a ilusdo criada pela perspectiva.

Imagem: www.atlasobscura.com/places/drottningholms-slottsteater

Além da parte cenografica e das maquinas de efeitos, foi ainda reconstruido o
sistema de iluminacdo cénica que consistia numa espécie de caixas com velas e espelhos.
Estas caixas dispostas nas laterais da cena permitiam que a iluminagdo das velas fosse
reflectida para dentro do palco. Um engenhoso sistema permitia fazer baixar as caixas para

que as velas fossem trocadas assim que estivessem em vias de se apagarem.

2.1.3. - O publico do Drottninghom

O Drottninghom foi erigido durante o reinado de Gustav III (1746-1792). O
monarca era frequentador assiduo tanto dos espetaculos como dos ensaios, ndo se coibindo
de dar a sua opinido e acompanhar o trabalho diario das troupes que ai se apresentavam e se

instalavam.
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O auditério possuia iluminagdo natural e artificial (candelabros) sendo esta ultima
imponente ¢ dando ao publico uma sensacdo de grande luminosidade, considerando o facto
de ndo existir praticamente iluminagdo no exterior, 0 que contrasta com a experiéncia inversa
que hoje temos.

Além da realeza, assistiam aos espetaculos alguns nobres, burgueses ricos e servos
do castelo. Assinale-se, como curiosidade, o facto de a sala possuir uma cortina no seu ultimo
tergo, destinada a separar, durante os intervalos, a corte dos burgueses e servos que ficavam
nas filas de tras.

No Drottninghom o Rei ficava em cadeiras em frente ao palco e praticamente ao
nivel deste, sentando-se os restantes nobres imediatamente atras. Esta disposi¢ao contrasta de
forma muito acentuada com as adoptadas pela realeza nos teatros franceses, nomeadamente
por Louis XIV que, ao dar-se completamente a ver constituia parte integrante do

“espetaculo”.

Fig. 18. Representagdo de La Princesse d'Elide em Versailles vendo-se o lugar destinado ao Rei (ao centro de costas) virado para o palco
mas, também para a audiéncia.

Imagem: http://www.vam.ac.uk/content/articles/a/a-history-of-a-night-at-the-theatre/
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Fig.19. Lugares destinados aos monarcas no Drottninghom.

Imagem: https://www.atlasobscura.com/places/drottningholms-slottsteater

A ida aos espetdculos no Drottninghom obedecia a um ritual que marcava uma
identidade nacional e uma afirmacao politica. Contudo, se comparada com o exemplo francés
o nivel de ostentacdo e afirmagao pessoal era bastante menos acentuado.

E certo que o teatro barroco produzia os seus espetaculos para o “nobre auditorio”,
portanto tudo o que se passava em cena tinha esse auditorio como destinatario. Desde o modo
de colocar os atores em cena a escolha das pecas, tudo tinha um propdsito de agradar e
enaltecer feitos gloriosos - tanto mais que a maioria das troupes estavam dependentes dos
favores reais.

Nao obstante esta relagdo de natureza social e politica, o entretenimento era o que
fazia deslocar as pessoas aos teatros. Esse entretenimento era satisfeito pelo tema da pega ou
da opera, pelas virtudes técnicas dos atores e pelos efeitos quase de magia da espantosa

maquina do barroco criadora de ilusdes que, ndo obstante, os espectadores reconheciam

como tal, enaltecendo as virtudes e capacidades das “maquinas” capazes de as criar.
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2.2. — A critica do barroco: Richard Wagner e o conceito de Obra de Arte
Total.

Contrariando a ideia da prevaléncia da musica no contexto operatico ¢ a natureza
arquitectonica dos espacos na relacdo que estabeleciam entre o publico e a obra, o
compositor alemao Richard Wagner (1813-1883) langa os pressupostos da Gesamtkunstwerk
(Obra de Arte Total).

Com génese no Romantismo Alemao o conceito de Obra de Arte Total pressupunha
a inscri¢do de varias disciplinas artisticas (teatro, artes plasticas, canto, danca e musica) num
unico género artistico. Wagner elegeu o drama musical como género aglutinador dessas
disciplinas artisticas. Wagner considera o drama musical como obra de arte total e universal
pois 0 mesmo era universalmente compreensivel.

O conceito postulado por Wagner aplica-se também ao teatro, dado que este se tem
questionado quanto a preponderancia do texto, tema sobre o qual temos vindo a discorrer e
que se apresenta como objecto importante no contexto deste trabalho.

Refira-se a este proposito que as recentes tecnologias do som e da imagem em
movimento — inexistentes no tempo de Wagner — vieram reforcar algumas das ideias
defendidas pelo compositor alemao.

Contudo, o conceito de Arte Total ndo se limitava a conjugagdo das diversas
disciplinas artisticas. Este conceito pressupunha, também, transformacgdes a nivel do espaco
de representagdo e do lugar da audiéncia, questionando o papel desta Gltima no que respeita a
recepcao da obra e exigindo a sua participagdao mais ativa.

Para Wagner a ideia de “totalidade” deveria ser normativa para todas as situagdes da
vida do homem do futuro e a representacao teatral devia estar imbuida de um sentimento
quase religioso, transcendente, fazendo com que a criag@o servisse para a elevagdo da alma.
Para tal era necessario desapegar a obra da vida quotidiana e da mundanidade, que segundo o

compositor grassava em larga escala na Opera alema e francesa.

2.2.1. - O Bayreuther e o espaco de representacio Wagneriano
Wagner atribui ao espectador um lugar central na percep¢cdo das suas obras. O

Bayreuther Festspielhaus inaugurado em 1876, tem inspiragdo clara nos anfiteatros gregos,
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na logica da estética e conceitos artisticos helénicos que inspiravam a obra ensaistica e
artistica do compositor. Para Wagner o espaco arquitectonico deve ser perspectivado em
funcdo dos interesses do drama. Nesse sentido o Bayreuther apresenta uma interacao clara
entre palco, audiéncia e a propria natureza arquitectonica do espaco. Tudo ¢ feito para que o
olhar do espectador convirja para o palco, para a agao dramatica. O despojamento do lugar e
a ndo ostentacdo - se compararmos com outros edificios teatrais da época como por exemplo
o Palais Garnier (Opera de Paris) inaugurado em 1875, rompe com a tradi¢do do barroco e

A

faz com que a ideia de “grande saldo” seja abandonada - e fortemente criticada - provocando
no espectador algum desconforto mas obrigando-o a olhar para a cena e nao para quem esta a
seu lado. No Bayreuther Festspielhaus o verdadeiro centro ¢ o drama, e as suas incidéncias

passam-se no palco.

Fig. 20. Foto de 1950 do Bayreuther Festspilehaus na qual se pode ver a estrutura do anfiteatro grego.

Imagem: Bayerische Staatsbibliothek, Bildarchiv.

45



Fig. 21. Foto do Bayreuther Festspilehaus em que se pode observar com mais detalhe a inclinagdo da plateia e os assentos pouco
confortaveis e que impelem o espectador a dirigir o olhar para o palco.

Imagem: https://intermezzo.typepad.com/.a/6a00d834{f890853ef0133f2cd5feb970b-pi
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CAPITULO III - AS TECNOLOGIAS DO SOM E DA ILUMINACAO

3.1. - O som no teatro. A realidade sonora enquanto dispositivo de producio de
sentidos e sensacoes.

Conforme ja assinalado anteriormente, a mascara grega permitia a amplificagdo da
voz dos atores (além de outras faculdades, também ja referidas) tendo em vista a sua melhor
audi¢do nos imensos anfiteatros em que se desenrolavam as tragédias. Além da voz, nao
poderemos, obviamente, deixar de referir a musica como parte integrante da sonoridade das
representacoes teatrais. Contudo, nesta abordagem, vamos situar-nos naquilo que designamos
como “‘efeito sonoro”, ou seja, o conjunto de maquinas ou instrumentos destinados a replicar
sons da natureza - € ndo sé - ou a criar sonoridades procurando sublinhar ou comentar partes
especificas da representagao.

No teatro grego e romano encontramos as célebres maquinas de fazer trovoes ou
vento. As maquinas de trovoes serviam para marcar uma tempestade, a aparicao de um deus

ou a entrada do heroi.

Fig. 22. Maquina de trovdes (Teatro Grego).

Imagem: http://www.hellenicaworld.com/Greece/Technology/en/HeronAlexandria2.html
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Estas maquinas mantiveram-se durante séculos nalguns dos teatros do ocidente.

Com o mesmo propdsito, delas derivam as célebres folhas metélicas (que ainda hoje
encontramos nos palcos mais antigos). Estas maquinas mais ndo sdo do que uma simples
placa metalica que, quando agitada de determinada forma, produz um som semelhante ao de

um trovao.

Fig. 23. Maquinas para fazer chuva, trovdes (ao centro) e vento. (Teatro della Pergola — Florenga, Italia)

Imagem: https://theidlewoman.files.wordpress.com/2017/06/img_9791.jpg

Também as maquinas de vento remontam ao teatro grego € romano assinalando, em
conjugacdo com as maquinas de trovoes, uma tempestade, ou, isoladamente, imitando o
vento necessario a deslocacdo de um navio ou a suave brisa por entre as arvores de um
bosque ou floresta. No Teatro Isabelino hé noticia da utilizacdo de sons de sinos, cornetas e
apitos, que eram produzidos nos bastidores. Ainda hoje, em muitos dos espetaculos teatrais
se conjuga a producao de som ao vivo, a partir dos bastidores e executado por um técnico ou
um ator, com a producao de som efetuada por dispositivos tecnologicos.

Foi com a invencao do fondgrafo em 1877 que as tecnologias mecanicas comegam a
ser substituidas por tecnologias elétricas que permitem a gravagao e reprodugdo de sons. Ha
noticia da reproducio do som de um bebé a chorar num teatro londrino em 1890."°

17

Em 1916, o futurista italiano Luigi Russolo escreve L’arte dei rumori ' um

manifesto no qual defende a habituagdo do ouvido humano as sonoridades proprias do

16 Booth, Michael R. (1991). Theatre In The Victorian Age. Cambridge University Press.
"7 Russolo, Luigi (1916) L ‘arte dei rumori. Milano: Ed. Futuristi di Poesia.
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progresso e desenvolvimento industrial, com a constituicdo de uma paisagem sonora urbana
caracteristica. Assim, os sons que eram proprios dos instrumentos musicais passam a ser
acompanhados de toda uma pandplia de ruidos produzidos por mecanismos dedicados.
Embora no manifesto de Russolo a tonica esteja centrada na questao da musica, € um facto
que tanto esta obra, como alids todo o Futurismo, traz ao contexto aural novas formas de
aceitagdo e produgdo sonora que nao se cingem exclusivamente a um contexto mimético.

Todo este novo conceito de producao de sons tem evidente impacto no teatro - teve-
0 primeiro no cinema com a passagem do mudo ao sonoro ¢ s6 surge efetivamente nos palcos
teatrais a partir do final dos anos 30 do século passado — generalizando-se os pré-registos
sonoros utilizados em cena.

Poderemos dizer que a partir desta nova abordagem sonora surge aquilo que hoje
designamos por “desenho de som” termo que vai substituindo (nalguns casos,
acompanhando) o conceito de sonoplastia - comegando a implantar-se decisivamente a partir
do final dos anos 50 e principios dos anos 60 do século passado, tanto nos EUA como na
Europa — e que poderemos definir como o processo responsavel pela sele¢ao, manipulagao e
criacdo de elementos sonoros.

Os avangos tecnologicos no que respeita ao dudio vieram trazer novas abordagens
estéticas, formas mais facilitadas de criagdo de sonoridades e difusao das mesmas, e, criacao
de novos ambientes.

No caso da audibilidade da voz dos atores — tendo em conta que alguns dos teatros
que se construiam apresentavam insuficiéncias em termos acusticos € o proprio acting
requeria uma voz mais realista € menos projetada — os pequenos microfones sem fios que se
iam tornando cada vez mais sofisticados, permitiam, ndo s6 um maior conforto para o ator
como, também, para os espetadores que, assim, podiam usufruir do espetdculo ao vivo em
condig¢des de audicdo mais satisfatorias.

Durante os anos 80 ¢ 90 do século passado, as tecnologias digitais audio vém,
também, abrir todo um novo potencial no que respeita a criagdo € montagem sonora
destacando-se, nestas décadas os avangos proporcionados pelas tecnologias MIDI (Musical
Instrument Digital Interface — Interface Digital de Instrumentos Musicais) que ao permitirem
a comunicacdo entre computadores, instrumentos musicais electronicos e outros aparelhos
digitais, alargam, de uma forma significativa, as possibilidades de “manipula¢dao” sonora.
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3.1.1. - O papel do desenhador de som (sound designer)

Se nos seus primoérdios as representagdes teatrais contavam com o trabalho do
dramaturgo na escrita de um texto e com o labor dos atores que o representavam, ao longo
dos tempos foram sendo introduzidos novos elementos na criagdo de um espetaculo. Para
além do cenografo, do figurinista, do encenador, do dramaturgista, do desenhador de luz e do
desenhador de som, hoje muitos espetaculos contam também com a participacao de videastas
ou multimedia designers, areas sobre as quais nos debrucaremos mais adiante.

Nestas equipas cada vez extensas e com cada vez maior recurso a especializagdes de
nivel técnico, qual o papel do desenhador de som numa producao teatral? Diriamos que, em
primeiro lugar, deve ser capaz de se integrar numa equipa criativa. Portanto, ser capaz de
assumir que o seu contributo, além do contributo técnico, ¢, sobretudo, um contributo
criativo que participa na construcao do espetaculo. Desde a identificagdo dos sons existentes
na peca. a sua producdo e a criagdo de ambientes que possibilitem uma melhor leitura de
cada cena, situacdo ou personagem, vai todo um trabalho de natureza dramattrgica, criativa
e, obviamente, técnica. Quando se trata de um espetaculo ndo baseado num texto pré-
existente, o desenhador de som ¢, muitas vezes, um criador de ambientes que trabalha em
estreita harmonia com os outros criadores e intérpretes. Contudo, ele trabalha o sonoro, uma
matéria livre e bruta, bem diferente daquilo que ¢ a voz ou a conven¢do musical. O
desenhador de som efetua, no fundo, a reconfiguragdo da realidade sonora de uma
determinada obra. Além destas fungdes, de natureza essencialmente criativa (e interpretativa)
compete-lhe - tendo em conta as j& enunciadas insuficiéncias actsticas de alguns espagos de
representacao — tornar audiveis e harmonizar as vozes dos atores num registo que permita a

audi¢dao das mesma sem que se sobressaia a sua amplificagao.

“ O som no teatro ndo existe por si. Ele ndo encontra o seu lugar a nao ser
enquanto confrontado com os elementos que fazem o teatro durante a
representagdo. Estas estruturas vivem também a sua propria confrontagdo com o
real. (...). O sonoro tem a sua especificidade na duragcdo, num movimento, numa
cintilagdo, uma vibracdo a volta deste conjunto que avanca. Esta cintilacdo
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.- . ~ 2 18
constroi um mundo em cada momento: este acontecimento trabalha a sensagdo.”

(Deshays, 2006, p 115-116)

Fig. 24. Tom Owen em Krapp's Last Tape (1958) de Samuel Beckett.

Considerada como a pega mais autobiografica de Beckett, nela o som e a gravagéo sdo verdadeiros protagonistas.

Imagem: https://www.surreycomet.co.uk/news/10927271.rose-theatre-interview-with-tom-owen-star-of-krapps-last-tape/

3.2. - lluminac¢ao: da luz natural a iluminacao led.

“Através da iluminagdo vao ser criados os espagos. Um espago fechado e negro,
mesmo existindo, nio é perceptivel. E somente a partir do momento em que a luz
se acende, em que as luzes estdo distribuidas ¢ organizadas, que tomamos
consciéncia do volume e das perspectivas quando ha um cenario, ¢ da agdo quando
ha atores e um proposito. Poderiamos, obviamente, iluminar sem agao, realizar um
trabalho comparavel a pintura abstracta, ndo jogando que nos volumes e nos
efeitos de luz. Mas, na maior parte das vezes damos, a quem trabalha a luz, um

'8 « Le son au théatre n’existe pas en soi. Il ne trouve sa place que confronté aux éléments qui font théatre
durant la représentation. Ces structures vivent aussi leur propre confrontation au réel. [...]. Le sonore est lui-
méme dans son travail de la durée, dans un mouvement, un scintillement, une vibration autour de cet ensemble
qui avance. Ce scintillement batit un monde a chaque moment: cet événement travaille la sensation. »
(Deshays, 2006, p 115-116)

Pour une écriture du son, Paris, Klincksieck, 2006, pp. 115-116. D. Deshays ¢é responsavel pelo ensino do som
na ENSATT (Ecole nationale supérieure des arts et techniques du théatre).

51



tema, ¢ eles devem encontrar os jogos luminosos que trardo emogao a esse tema. E
preciso que a imagem se comunique ao publico, ndo s6 visualmente, mas também
. . . 19

interiormente, que ela toque os seus sentimentos” =~ (Henry Alekan, 1991, p.100)

Conforme ja referimos anteriormente, as primeiras representagdes teatrais eram
efetuadas durante o dia, tendo em conta o aproveitamento da luz natural para iluminagao.
Assim era no que respeita ao teatro grego € romano, bem como nas formas teatrais
subsequentes até¢ ao aparecimento de espacos fechados (igrejas, ou teatros) que necessitavam
de luz artificial. As primeiras fontes de iluminagdo artificial foram as velas, que surgem em
Italia no final do século X VI e principio do século XVII. As velas eram colocadas a frente do
palco e nas “asas” laterais (a semelhanca do ja descrito no que respeita a iluminagdo no
Drottningholms Slottsteater). No final do século XVIII (em 1780) surge a lampada a oleo,
que rapidamente substitui as velas na iluminagao teatral. Em 1816 ¢ instalado em Filadélfia,
nos EUA, o primeiro sistema de iluminagao a gas que rapidamente se generaliza nos EUA e
na Europa. Apos a inven¢do da lampada eléctrica em 1879, o primeiro sistema de iluminagao
eléctrica ¢ instalado logo em 1881 no Savoy Theatre, em Londres. Na ultima década do
século ja a generalidade dos teatros tinham trocado a iluminagdo a gas por iluminagao
elétrica. Em 1903 ¢ instalado no Metropolitan Opera House, em Nova lorque, um sistema de
resisténcias (dimmers)™ permitindo a regulagdo da intensidade das lampadas. Uma vez que a
iluminacgao era controlavel, sobretudo para valores com menos intensidade, era possivel guiar
o olhar do espetador através de zonas de sombra ou de luz, interferindo no ritmo e estrutura
da representacao. Com esta possibilidade de regulacdo a iluminagdo adquiria a sua forma
poética. A partir daqui toda uma pandplia de projetores sao desenvolvidos, possibilitando os
mais diversos tipos de iluminagao e satisfazendo as necessidades cénicas, tanto do encenador

como do desenhador de luz.

1 Alekan, Henri (1991). Lumiére depuis la nuit des temps. Paris: Autrement

2 . ~ . I . . . y, . T
% Os dimmers sdo dispositivos que permitem regular a intensidade da corrente elétrica média numa carga.
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Fig. 26. Equipamento de controlo por dimmers utilizado na Exposi¢ao Eletrotécnica de Munique em 1882. Imagem:

https://www.d.umn.edu/~mharvey/th1501dimmers.html

Durante todo o século XX o desenhador de luz passa a adquirir um papel cada vez
mais determinante na criagdo dos espetaculos. Visto inicialmente como um técnico, adquire
paulatinamente um estatuto de criador, trabalhando em estreita colaboragao com o encenador
na criacao dos ambientes nos espetaculos.

O desenvolvimento dos equipamentos, desde os primeiros projetores Baby Spot,
Plano Convexos ou Fresnel, acentua-se com um cada vez maior investimento da industria e
tecnologias, procurando responder as necessidades dos criadores dos espetaculos. Nos dias
de hoje, as lampadas incandescentes estao rapidamente a ser substituidas por lampadas led e
a introducao da robotica e das tecnologias digitais vai trazendo vantagens em termos de
tempos de montagem e de versatilidade, comecando a relegar para os armazéns os “velhos”
projetores e mesas de luz, que ja nos parecem pecas de museu face as possibilidades que os

novos equipamentos oferecem.
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Fig. 27. Alguns dos atuais equipamentos de iluminagéo e controlo disponiveis no mercado.

Imagem: https://www.avmedia.cz/en/products/lights-and-light-effects
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CAPITULO IV - A CENA CHEIA DE ECRAS

4.1. — As primeiras experiéncias multimédia: de Marinetti a Svoboda

Tanto a tecnologia simples do teatro grego, como a tecnologia mais complexa do
teatro do barroco tinham por objetivo provocar espanto e ilusdo. Wagner recentra muitas das
questdes na génese do teatro grego, enaltece o contributo das vérias disciplinas artisticas para
a totalidade da obra e foca-se na interag@o entre esta e o espectador “obrigando-o0” a dirigir o
seu olhar para o palco - o que prenuncia muito daquilo que € o espectador contemporaneo.

Entretanto, com a viragem do século XIX para o século XX a magia tinha-se
“eletrificado” e, para o espanto e para a ilusdo, comecavam a concorrer ja nao a carpintaria
cénica ou as telas pintadas, mas sim as imagens projetadas.

Principidvamos, assim, a sair do material para o imaterial, construindo novos

dispositivos de convencimento.

4.1.1. — A revolucio da imagem

“ Produziu-se uma completa revolucdo na imagem cenografica. Através de uma
manipulagdo livre dos principios de Piscator, tornou-se possivel desenhar uma
imagem cénica que era simultaneamente instrutiva e bela... o autor podia
trabalhar as suas experiéncias cénicas numa colaboragdo ininterrupta com o
cenografo; ele podia influenciar e ser influenciado... a obra de arte integrada (ou
‘Gesamtkunstwerk ") surgia perante o espectador como um pacote de elementos.”*!
(Bertolt Brecht, 1939)*

2l «A complete revolution took place in stage design. By a free manipulation of Piscator’s principles it became
possible to design a setting that was both instructive and beautiful... the playwright could work out his
experiments in uninterrupted collaboration with actor and stagedesigner; he could influence and be influenced...
the integrated work of art (or "Gesamtkunstwerk’) appeared before the spectator as a bundle of elements.”
(Bertolt Brecht, 1939)

22 Citado por Kirby Malone em Live movies: a field guide to new media for the performing arts (2006, p19)
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O futurista Marinetti*® foi um dos primeiros a propor o uso da imagem em
movimento no teatro. Marinetti concebia o teatro como a sintese de todas as artes, conceito
que tem sido também aplicado a opera. Contudo, tendo em conta o facto de Marinetti
defender as formas populares de entretenimento € o cinema, na época, ser considerada uma
forma de arte popular, a inclusdao de imagens “democratizava” a propria ideia de teatro.
(Sontag, 1966)**

Um dos grandes pioneiros na utilizacdo de imagens em movimento na cena foi o
encenador alemao Erwin Piscator (1893-1966) associado aos movimentos Dada e
Expressionistas (colaborando com Georges Grosz ou Moholy-Nagy) o qual criou, em 1925,

em Berlim, a obra Trotz Alledem que combinava imagens filmicas com a agdo cénica. >

Nesta obra, a acdo que decorria no palco era intercalada com imagens da Revolugao Russa.

Fig. 28. Montagem de material filmico e diapositivos de Trotsz Aledem (1926)
Imagem: https://www.lahrvonleitisacademy.eu/pdf/journal_bridge 02 2016.pdf

 Marinetti (1876 — 1914) foi o escritor italiano que iniciou e mais promoveu o Movimento Futurista. Entre os
varios manifestos que lancou, destaca-se o “Manifesto dos pintores futuristas”, publicado em 1910, o qual
preconizava para as artes visuais uma nova perspectiva assente na dindmica e na cinética, exaltando o futuro e
os novos mitos da sociedade moderna. O Futurismo surge como movimento pioneiro das Vanguardas
Historicas.

2 Sontag 1966: 35 - (SONTAG, Susan. Film and Theatre. The Tulane Drama Review, Vol 11, N° 1 (Autumn,
1966), pp. 24-37

% Holderness, Graham (Ed.) (1992) The politics of theatre and drama. NY: St. Martin's Press.
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Piscator, criador do Proletarian Theatre (Teatro do Proletaridado) foi, também, um
pioneiro do teatro documental. Era o encenador mais importante — e mais radical e implicado
tanto politica como artisticamente - na Berlim dos anos 20 do século passado e procurava
uma experiéncia de teatro total*® didatico e politicamente comprometido, servindo o material
filmico®’ para melhor explicar as vérias circunstancias historicas e sociais, contribuindo para
fazer passar a mensagem. O uso de imagens servia, assim, de suporte e ilustracdo a
acontecimentos sociais expondo a Historia e legitimando os acontecimentos nas imagens
factuais que sustentavam a credibilidade dos mesmos.

O uso de imagens filmicas era, para Piscator, sobretudo um documento. Piscator
“acreditava na capacidade realista do cinema, na sua capacidade de captar um espaco e um
tempo real, fora do palco, e converter-se num testemunho direto da realidade social” (Aguirre,
2010, p38).%

A projegdo filmica, considerada como realidade, opunha-se o artificio teatral,
denunciador de uma certa “teatralidade”. Ainda hoje estes dois conceitos se digladiam: a
“verdade” do cinema diminui o aceitar da mesma “verdade” no palco, pelo reconhecimento
de uma “teatralidade” inerente .

Com o recurso a imagens € a agdes cénicas ao vivo, a “montagem” adquire,
também, um relevo determinante, contribuindo de outra forma para a encenagdo como
dispositivo geral de convencimento. Com efeito, se o teatro compreende um tratamento

espacial 16gico e continuo o cinema faz o contrario. (Sontag, 1966)29

% No que respeita ao Teatro Total é importante a sua relagio com a Bauhaus e com Walter Gropius. Com efeito,
foi este arquiteto que projetou varias espagos para o Teatro Total de Piscator.

" Segundo Eugénia Vasques, o uso de filme na cena teatral alemd ndo foi uma descoberta de Piscator. Em
1911, numa revista intitulada Rund und den Alster [Em Volta de Alster], foram utilizadas projec¢des de filmes
e, por volta de 1920, na encena¢do de Der Unsterbliche [O Imortal], Ivan Goll recorreu a inserts
cinematograficos (Vasques, 2007).

Vasques, Eugénia (2007) Piscator e o Conceito de “Teatro Epico. Amadora: Escola Superior de Teatro e
Cinema.

8 Aguirre, Itziar Zorita (2010) Teatro contempordneo y médios sudiovisuales: primer acercamiento tedrico.
Doctorat en Arts Escéniques — Universitat Autonoma de Barcelona.

2 SONTAG, Susan. Film and Thetre. The Tulane Drama Review, Vol 11, N° 1 (Autumn, 1966)
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Enquanto que no teatro o espaco ¢ continuo, aberto e presencial, no cinema os
planos sdao composigdes subjetivas no tempo € no espago.

Piscator colaborou estreitamente com Bertold Brecht (1898-1956) tendo-se os dois
tornado grande amigos, até a assuncao publica de algumas divergéncias de caracter estético.
Contudo, dessa colaboragao com Piscator, que se verificou em Rasputin (1926) ¢ O Bom
Soldado Schweik (1928), tera Brecht recebido inspiracdo (e algumas técnicas) para o
desenvolvimento do seu Teatro Epico™.

Brecht era um entusiasta do cinema e acreditava que esta arte potenciava a “acao
externa e ndo a introspecdo psicologica”. Além do cinema, Brecht utilizou outros media nos

seus espetaculos, como a projecao de fotografias e informagdes de caracter textual. (Brecht on
Theatre, 1964)*

Embora bem mais notado o trabalho de Brecht “ambos chegaram as mesmas
conclusdes de forma independente, trabalhando em campos de investigagdo paralelos.
Contudo, nao restam duvidas que Piscator, cujas principais técnicas foram estabelecidas
antes de 1928 e cujas teorias foram coerentemente formuladas através da publicacdo Das
»33

Politische Theater/Teatro Politico®” em 1929, estava a frente do seu colega mais famoso

(Innes, 1972, p.192)*

3% 0 Teatro Epico surge na sequéncia do trabalho teatral de Brecht, a nivel teorico e pratico. Propde uma nova
abordagem cénica, tendo por base textos que tratam de conflitos sociais.

O Teatro Epico de Piscator e Brecht integrou certos elementos... o principio da montagem, que se tornou a mais
nova e estrutural ferramenta nos anos 20 do século passado; e a utilizagdo de novas tecnologias como a
fotografia e o som gravado.

31 Willet, John (1964) Brecht on theatre: the development of an aesthetic. USA: Hill and Wang

32 Piscator, Erwin (1968) Teatro Politico. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira.
33 “They could reach the same conclusions independetly, working along parallel lines. Yet ther can be no doubt
that Piscator, whose major tecnhiniques have been established before 1928 and whose theories were coherently
formulated by the publication of “The Political Theatre” in 1929, was ahead of his more famous colleague.”
(Innes, 1972, p.192)

Innes, C.D (1972) Erwin Piscator’s Political Theatre: The Development of Modern German Drama.
London, UK: Cambridge University Press.
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4.1.2. - A Laterna Magika de Radok e Svoboda

Em 1958, no contexto da Exposicdo Universal e Internacional de Bruxelas, os
checos Alfréd Radok (encenador e realizador) e Josef Svoboda (cenografo) apresentaram
uma nova forma teatral a que chamaram Laterna Magika e que atraiu as atencdes
internacionais.

Neste novo conceito de espetaculo nao-verbal, o destaque ia para a interacao entre
os atores ¢ a imagem em movimento (filme). Através de um trabalho minucioso de
sincronizagdo entre os atores (ou bailarinos, ou, musicos) ao vivo € a imagem filmica que era
projetada em telas multiplas e a que os seus criadores deram o nome de polyekran
conseguiam-se situagdes de incredulidade e quase magia, fazendo jus ao duplo sentido do
nome que este tipo de espetaculo recebeu. Apos o sucesso em Bruxelas, a Laterna Magika
passa para o Teatro Nacional de Praga continuando hoje as suas apresentacdes no New Stage,

um novo € moderno edificio afecto ao Teatro Nacional.

4.1.3. - Quando atores e imagem se juntam num palco

A jungdo de atores e imagem no palco ¢ uma das caracteristicas diferenciadoras da
Laterna Magika. Com efeito, trata-se efetivamente de uma simultaneidade de agdes entre os
atores ao vivo e as imagens cinéticas projetadas, que interagem mediante um sincronismo
minuciosamente elaborado, procurando criar uma fantasia quase irreal. Inicialmente, o
sucesso do género levou muitos a perspetivar uma nova forma artistica com textos proprios.*

Do ponto de vista do espectador, o que tornava este género de espetaculo tdo
distinto de formas semelhantes — como o Cinema de Atracoes — era o facto de 0 mesmo nao
ser cinema ou teatro, mas ser as duas coisas em simultdneo materializadas em acdo num

palco.

35 Um dos grandes entusiastas destas novas possibilidades da Laterna Magika foi Vaclav Havel (1936-2011)
intelectual, dramaturgo, dissidente e lutador pela liberdade que seria ente 1989 e 1992 escolhido para Presidente
da Checoslovaquia, apés a queda do regime soviético, e eleito Presidente da Republica Checa entre 1993 e
2003.
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O principio da Laterna Magika constituia-se como um jogo polissémico de imagens
e acdes numa combinagdo e sincronizagao perfeitas que conduziam a uma ilusdo que se
efetivava ao vivo, encantando o espectador. Claro, que tal encantamento, era resultado de um
processo de sincronizacao que exigia nos bastidores um trabalho apurado para que se desse

uma interagao perfeita entre o que se passava no plano do palco e no plano do filme.

Fig. 29. Laterna Magika - Bruxelas1958

Imagem: http://www.svoboda-scenograph.cz/en/laterna-magika/

Fig. 30. Laterna Magika - Bruxelas1958

Imagem: http://www.svoboda-scenograph.cz/en/laterna-magika/
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Fig. 31. Em 4 Rosa Purpura do Cairo (1984) de Woody Allen o conceito de interagdo entre filme e palco da Laterna Magika ¢, de certo
modo “revisitado” quando a personagem Tom Baxter | Gil Sheperd sai do ecra para falar com a personagem Cecilia, interagindo

simultaneamente com o plano da sala e o plano do filme.

4.2. - Um teatro que comeca a sair de si proprio.

Como temos vindo a observar, a incorporacdo de imagens em espetaculos teatrais
transforma a natureza dos mesmos conferindo-lhes caracteristicas distintivas daquilo a que
vulgarmente consideramos como “territorios proprios do teatro”. No entanto, esses
“territorios” tém vindo a modificar-se. E certo que o principal motor do teatro foi o texto.
Dizemos “foi” porque a partir dos anos 70 do século passado o conceito de obra teatral
ancorada exclusivamente no texto comeca a esboroar-se. Nesta época, deixam de ser validos
muitos dos modelos de representacdo, sofrendo as convengdes, codigos € mitos uma crise
conceptual (Aguirre, 2010).

Em paralelo com os espetaculos que demonstravam uma fidelidade ao texto,
comegam a surgir projetos que se apropriam do mesmo, transformando e reinterpretando os
seus conceitos. Ao “teatro dramatico” comega a impor-se a ideia de um teatro “nao-
dramatico” ou seja, um teatro ndo totalmente fiel as premissas do texto constituindo-se, ele
proprio, na sua dindmica processual, como matéria textual. Neste contexto, a dindmica dos
atores, que deixam de ser meros intérpretes e passam a ser criadores, e, as dindmicas
suscitadas pelo encenador, introduzindo pontos de vista que estabelecem relagdes diretas
entre palco e espectadores, afastam o espetaculo do texto, constituindo-se como uma releitura
deste. O “teatro enquanto literatura” deixa de ser a ancora da generalidade dos espetaculos

teatrais.
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Em 1999 Hans-Thies Lehmann estabelece a nogdo de “teatro pos-dramatico”®. Para
Lehmann, o teatro pds-dramatico ndo se centra exclusivamente na trama, mas sim na relacao
do texto com os aspectos performativos € com o palco. O teatro pds-dramatico procura
sobretudo produzir um “efeito” na audiéncia, em vez de ficar estritamente fiel ao texto. Com
o texto a ficar cada vez mais longe a mediagdo toma lugar no processo de representacao do
sujeito consigo mesmo, reatualizando as suas praticas politicas e culturais.

Se ¢ certo que o corpo do intérprete pode ser considerado um elemento de mediagao
nas artes performativas, o que nos importa trabalhar neste momento sdo os sistemas de
mediacao mecanica ou digital, dado que a chegada destes meios a cena impde uma mudanca
do seu centro, uma vez que o corpo agora divide o seu protagonismo com 0S meios

audiovisuais.

4.3. - Teatro e cinema

“ A sensacdo de estranheza do intérprete diante da aparelhagem, tal como
Pirandello a descreve, ¢ por natureza do mesmo género que a sensacdo de
estranheza do homem perante a sua imagem no espelho. Agora, porém, a imagem
formada no espelho pode separar-se dele, torna-se transportavel. E para onde?
Para junto do publico. A consciéncia disso ndo abandona o actor de cinema nem
por um instante. O actor de cinema sabe que, enquanto esta diante das camaras,
esta em ultima instdncia a enfrentar o publico: o publico dos clientes que
constituem o mercado. Este mercado a que ele se dirige, ndo s6 com a sua forca de
trabalho, mas também com toda a sua pessoa, ¢ para ele, no momento em que esta
a actuar, tdo pouco concreto como qualquer produto manufacturado.” ¥’
(Benjamim, 2006, p225)

Temos vindo a debrucar-nos sobe a imagem filmica, quer a proposito de Piscator,

quer a proposito da Laterna Magika. Importa, tendo em conta os exemplos que temos vindo a

36 Lehmann, Hans-Thies. (2006) Postdramatic Theatre. NYC: Routledge.

37 Benjamin, Walter (2006). 4 Modernidade. Lisboa: Assirio & Alvim.
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dar no que respeita a utilizagdo das imagens cinematograficas na cena, voltar a Susan Sontag
e ao seu ensaio Film and Theatre no qual estabelece as diferencas e semelhancgas entre a arte
do cinema e a arte do teatro. Para Sontag a historia do cinema ¢ muitas vezes a historia da
libertacdo desta arte do seu imaginario teatral. Ou seja, a sua emancipacao daquilo que ¢ a
“teatralidade™®.

Se ¢ um facto que tanto no teatro como no cinema a audiéncia esta numa relagao de
frontalidade, seja com o palco ou com o ecrd, a relagdo com o ecra produz uma maior fluidez
e naturalidade, que se opde a ja referida teatralidade do palco. Embora o enquadramento seja
essencialmente o mesmo, a propor¢do do ecra ¢ semelhante a propor¢ao do palco, a relacao
com o que acontece no ecra €, contudo, sempre uma relagdo mediada. O cinema ¢ um meio
que pode filmar a realidade e apresenta-la de forma diferida. O teatro, dado o seu caracter
performativo, ndo pode reapresentar a realidade, dado que esta se consome no espago € no
tempo da sua “presencialidade”. O teatro ¢ sempre uma relacdo entre corpos num mesmo
tempo e num mesmo espago.

No caso do cinema, diz Sontag, vemos imagens, mas a sua unidade distintiva nao ¢ a
natureza intrinseca de cada imagem mas a relacdo de conexao entre as mesmas, o facto de
virem umas atras das outras e de se ligarem e justificarem entre si. Essa liga¢ao ¢ produzido
no ato de montagem, que possibilita o seu “arranjo” numa légica determinada. Os filmes sao,
portanto, sobretudo uma experiéncia visual.

E certo que a montagem ndo ¢ exclusiva do cinema, ela ¢ utilizada também no

contexto teatral. Veja-se, por exemplo, o caso de Pina Bausch® e o trabalho que desenvolveu

3% Entende-se por teatralidade aquilo que pode ser do dominio do excesso ou da ostentagdo, produzido de uma
formar arbitraria com o objectivo de gerar um efeito.

3% Pina Bausch (1940-2009) foi uma coredgrafa, bailarina e pedagoga alemi que revolucionou a danga com o
seu Tanztheater. As suas obras, baseadas nas experiéncias dos bailarinos, marcaram a danga e o teatro a partir
dos anos 70 do século passado. Em Portugal, pais do qual era visita frequente, apresentou diversas produgdes,
entre as quais se destacam Masurca Fogo, Agua, For the Children of Yesterday, Today and Tomorrow.
Participou nos Encontros ACARTE de 1989 e em 2008 o Sdo Luiz Teatro Maunicipal e o Centro Cultural de
Belém organizaram um Ciclo sobre a sua obra.
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no Tanztheatre Wupperthal e que foi documentado por Fernando Lopes no filme Lissabon -
Wupperthal — Lissabon.*’

No documentario, o cineasta segue o trabalho de estudio de Pina Bausch e dos seus
bailarinos, aquando da preparacao da obra Masurka Fogo estreada no ambito da exposi¢cao
mundial Expo 98 — Exposi¢ao Internacional de Lisboa - e que correspondeu a um convite do
Festival dos 100 Dias para a criagdo de “Ein Neues Stiick von Pina Bausch”. Neste registo,
podemos observar o processo de trabalho da criadora alema. Bausch pedia aos bailarinos para
deambularem pela cidade e observarem situagdes e pessoas. Estes, transformavam essas
observagdes em movimentos proprios. De seguida, todos os bailarinos, apresentavam em
estadio esses movimentos numa sequéncia, obviamente, desarticulada. O trabalho de Bausch
consistia em organizar essa sequéncia de movimentos dando-lhe uma légica, uma ordem e
um sentido. Isto ¢ o trabalho do montador. As stiick (pecas) de Pina Bausch sdo, assim, a
tentativa de organizacdo de um puzzle fragmentado e desordenado a que a coredgrafa
procurava dar ordem. Mas, se por um lado, Bausch procurava continuidades, as suas obras
assentavam, essencialmente, na sensacao de descontinuidades que delas sobressaia e que nao
deixavam indiferentes os espetadores que assistiam as suas criagdes. Nesse sentido, os seus
trabalhos apresentavam, de certa forma, caracteristicas filmicas, pela manipulagdo do tempo
e do espago que era exercida no ato da montagem.

Tal como ja afirméamos, a apresentacao de imagens no ecra exige a presenga de um
medium tecnologico. No teatro esse medium nao existe. Sontag acrescenta que “o cinema ¢
um objecto — um produto, até — enquanto que o teatro ¢ performance” (Sontag 1966, p31) € pelo
facto de ser um objecto € totalmente calculdvel e manipulavel. O cinema ¢, também, uma
“maquina do tempo” que pode preservar o passado, enquanto que o teatro s6 o pode
reapresentar numa forma atualizada. Quando apresentamos Hamlet, no fundo o que fazemos
¢ uma leitura contemporanea do tema e peca Hamlet. Dai o teatro de texto ser, tal como a

Opera, uma reinterpretagdo de temas e de interpretagdes, podendo viver nesta “dramaturgia de

40 Lisssabon-Wuppertal- Lissabon ¢ um documentério de 35 minutos realizado em 1998 e produzido pela Midas
Filmes.
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encenagdes” sem que algo de verdadeiramente novo se produza — factor que no dominio da
opera adquire uma quase exclusiva preponderancia.

Se o cinema enquanto “maquina do tempo” preserva o passado, enquanto produto
preserva-se também a si mesmo. Ou seja, € possivel olhar para os filmes realizados e fazer a
sua propria historiografia. O mesmo ndo sucede no caso do teatro. A histéria do teatro s6 ¢
analisavel através daquilo que sobre ele foi dito ou escrito, através da analise de documentos,
de que as pegas escritas sdo parte essencial. Essa documentacdo tem utilizado, mais
recentemente, o recurso ao filme e ao video. Contudo, o espetaculo teatral s6 acontece pela
sua revivificagdo. Ao contrario do cinema, arte na qual ¢ possivel fazer, por exemplo, um
ciclo temdtico sobre um determinado realizador — mostrando os “produtos” que realizou — no
teatro tal ndo ¢ possivel sem voltar a dar vida as suas obras, originais ou recriagdes. Tal tarefa
¢ quase impossivel de satisfazer. No caso de Pina Bausch, apds a sua morte, as suas obras s
muito esporadicamente sdo recriadas, sendo essas recriagdes ndo mais do que uma
homenagem para que ndo se apague uma tao importante memoria.

E um facto que é possivel assistir em video & maior parte das obras de Pina Bausch
mas, como sabemos, tirando alguns objetos filmicos que Bausch também produziu, a
esmagadora maioria das suas obras “vivia” no corpo dos intérpretes que as criaram no palco.

Talvez o facto de o cinema ser um “produto” o torne mais susceptivel a aceitacao
das inovagdes. Sontag diz que a palavra-chave no cinema ¢ “possibilidade” e esta palavra

A : 41 o e 42
reduz o teatro a uma certa obsolescéncia”, hipotese ja avangada por Artaud

41 «Se o pliblico ndo convive com as nossas obras-primas literrias é por essas obras-primas serem literarias, ou
seja, fixas, estabelecidas em formas que ja ndo correspondem as necessidades de uma época. E, em vez de
culparmos as pessoas e o publico, deviamos antes incriminar o anteparo formal que colocamos entre nds e as
pessoas e, também, esta nova forma de idolatria, a idolatria das obras-primas estabelecidas, que ¢ um dos
aspectos do conformismo burgués.” (Artaud, 2006, p83)

> Antonin Artaud (1896-1948) foi ator, escritor, encenador e dramaturgo. Ligado ao Movimento Surrealista foi
deste excluido por recusar filiar-se no Partido Comunista Francés. A sua obra mais conhecida O Teatro e o se
Duplo € um dos escritos sobre teatro mais importantes do século XX.

No seu conceito de “teatro da crueldade” Artaud procurava abolir a separagdo entre o espago do publico e o
espaco da representacdo. Nesse sentido, procurava criar um “estado de choque” na audiéncia, o qual
ultrapassasse o simples entretenimento. Assim, o publico era colocado num estado de “uma nova consciéncia”
que deveria proporcionar-lhe novas revelagdes. Para Artaud, o “teatro da crueldade” ndo tinha a ver com
violéncia fisica ou com tortura, mas sim com o extremo rigor ¢ necessidade que se impunha no corpo dos
atores.
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E certo que a Historia da Arte esta cheia de premoni¢des sobre formas artisticas em
vias de extin¢ao. Todas elas, de uma maneira ou de outra, ndo se confirmaram. O teatro nao
foi posto de lado por causa do cinema, assim como a radio o ndo foi com o advento da
televisdo e a pintura ainda existe, apesar da generalizacdo da fotografia. No entanto, todas
estas formas se adaptaram ao meio e se transformaram. Tal aconteceu de uma forma
marcante com a pintura que, libertada pela fotografia do figurativismo, se instalou noutras
formas.

O mesmo se esta a passar com o teatro. Embora coexistam na arte do teatro formas
diversas, ele sempre absorveu outras formas de arte. O que importa saber ¢ o que cada
disciplina artistica pode trazer (dizer) as geragdes contemporaneas ¢ ao mundo da arte.
Nesse aspecto o teatro sempre se constitui como sintese, aspirando ao reconhecimento - ndo

exclusivo do drama musical - como “arte total”.

4.4. - Para quem falo agora na auséncia de um corpo?

Fig 32. Teatro Real Drury Lane, por T. Allom (V& A. Ackerman & Co.)

Artaud, Antonin (2006) O teatro e o seu duplo. Lisboa: Fenda
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Bﬁﬂ"

Fig.33. Network.

As duas imagens apresentadas ilustram, na sua ironia, esta auséncia de uma teia de
relagdes que transitou do real para o virtual e que nos leva a formular nova questao:

Em que contexto se constroi o individuo como sujeito?

Reportando-nos ao teatro, ¢ certo que ele se constitui sobretudo como um espaco
comunicacional e gregario, em que a consciéncia individual se dilui no colectivo. Dirige-se,
por isso, as pessoas do discurso. Mas, por onde anda agora o locutor e o ouvinte assumida
que ¢ a possivel ndo-presenga de um ou de outro numa mesma realidade espacio-temporal?

As sociedades contemporaneas caracterizam-se por uma complexidade decorrente,
fundamentalmente, da velocidade de circulacdo de informacdo. A desmaterializagdo dos
suportes dessa informacdo conduz, também, a uma virtualizacdo, o que obriga a questionar as
relagdes de troca mantidas entre os individuos ao longo de séculos. Tal como a politica,
também a arte requer um entendimento ao longo do tempo. Hoje, assistimos a uma subita
explosao de experiéncias que decorrem quase em simultdneo. A nossa relacdo com o tempo
alterou-se significativamente e enforma a nossa presenga - ou auséncia - num mundo de

experiéncia mediada.
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Em 1965, o sociologo Michel Crozier dizia-nos que a primeira vaga dos media tinha
operado uma grande revolu¢ao no mundo cultural e que esses meios de comunicagdo humana
transformariam progressivamente a sua participagio no contexto cultural.*’

Hoje, quase sessenta anos passados e considerando o enorme desenvolvimento que
os media entretanto atingiram — que Crozier dificilmente imaginaria - podemos assinalar essa
transformacao.

Os paradoxos da existéncia humana — soliddo e sociabilidade — sdo constantemente
postos em conflito na era da virtualidade, obrigando o individuo a uma revisao sistematica do
lugar em que se situa o seu corpo — se € que ele ainda lhe € necessario. Espaco e tempo sdo
assim mediados por maquinas que se posicionam na fronteira entre a nossa mente € a
realidade.

Esta partilha de uma experiéncia mediada conduz a um inevitdvel isolamento. Posso
ter o mundo todo no ecra mas, na auséncia do corpo do outro nunca poderei ter a certeza de
que nao estou sozinho no mundo.

No que diz respeito as artes performativas - nomeadamente ao teatro enquanto
objecto preferencial de andlise neste trabalho — o corpo sempre foi elemento essencial de
troca de experiéncias. Ainda antes da escrita, era a oralidade que proporcionava o
estabelecimento das narrativas que situam o homem no mundo e o libertam da natureza. A
oralidade necessitava de um locutor e de um interlocutor e ambos se apresentavam
corporalmente num mesmo espaco-tempo. Essa “presenca” foi essencial a transmissao da
cultura, palavra que, como nos diz Terry Eagleton “cartografa (...) a propria transicao
da humanidade de uma existéncia rural para uma existéncia urbana, da suinicultura para
Picasso, da lavoura do solo para a divisdao do atomo”* (Eagleton, 2003, p.12).

Numa perspectiva mais abrangente e segundo Laura Bettencourt Pires:

43 o .. .y .y A~ . ~

Michel Crozier ¢ um socidlogo francés com vasta obra no contexto do trabalho nas organizac¢des. A sua obra
mais relevante é Le monde des employés de bureau : résultats d 'une enquéte menée dans sept compagnies
d’assurances parisiennes. Paris: Seuil

* Eagleton, Terry (2003) A ideia de cultura. Lisboa: Temas e Debates.
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“ a cultura tem sido considerada como o desenvolvimento espiritual, intelectual e
estético de uma civilizacdo, de uma sociedade (...) é também o modo de vida de
um povo, ou de um grupo, ou a sua forma de vida peculiar durante um periodo
especifico de tempo. E ainda constituida pelas obras e pelas praticas da sua
producio intelectual e artistica e pelos seus processos estéticos™®
Pires, 2006, p38)

(Bettencourt

E oObvio que, nos nossos dias, a manutencdo e constru¢io de representacdes
continua a verificar-se. O que se modificou substancialmente, no nosso ponto de vista, foi a
nocao de grupo social e a sua relacdo com o “espago” em que se desenvolvem as suas
relagdes. Com efeito, se nos reportarmos aos tempos do ritual e catarse colectiva que a
tragédia grega proporcionava, ou ao periodo Isabelino em que as multiddes atravessavam o
Tamisa para acorrerem ao South Bank e assistirem as pegas de Shakespeare, ndo sera esta
noc¢ao de espacialidade que reteremos da nossa contemporaneidade.

Vivemos, cada vez mais, uma ideia de comunidade virtual, interativa e de cultura
pluralista, em que a audiéncia estd liberta de posturas tradicionais (que ndo a morte do
espectador) promovendo a dialéctica rede | ser num contexto de contaminagdes (artes,
audiéncias e media) tecendo uma arquitetura dirigida ao espaco comum, promotor de
desenvolvimento pessoal, cultural, tecnoldgico e social.

No entanto, uma questdo devera ser suscitada. A representagdao do real, decorrente
de uma crescente sofisticagao tecnoldgica, terd levado o homem a ausentar-se da sua nocao
tradicional de comunidade?

Diz-nos a este propoésito José Braganca de Miranda:

“Na cultura esta em acto uma forma ou principio estético, num sentido lato, que

esta em suplemento a racionalizagdo da experiéncia: ¢ mesmo o modo dominante

de gerir o existente. Mas também ¢ verdade que as tecnologias actuais tendem a

por em causa todas estas divisdes, ¢ outras ndo menos importantes, como as de

presencalauséncia; proximol|distdncia; pesado leve; aparéncialrealidade, etc, etc.”*
(Braganga de Miranda, 2007, p23-24)

* Pires, M. Laura Betencourt (2006) Teorias da Cultura. Lisboa: Universidade Catolica Editora.

% Miranda, José A. Braganca (2007) Teoria da Cultura. Lisboa: Século XXI
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No inicio dos anos 60 do século passado o encenador Peter Brook publicou, na sua
obra fundamental O Espaco Vazio (Empty Space no original) uma notavel sintese das
condi¢gdes minimas necessarias para a verificagdo de uma acao cénica:

“Posso escolher qualquer espago vazio e considera-lo um palco nu. Um homem
atravessa este espa¢o enquanto outro observa. Isto é suficiente para criar uma acgdo

ro. 2947
cenica.

(Brook, 1970, p1)

Desta afirmagao decorre, necessariamente, uma ideia de presenga de dois corpos
num mesmo espaco. A cena, constitui-se, assim, enquanto lugar préprio da representacdo
dramatica. Reduzi-la as dimensdes proprias da virtualidade (ecra de computador, ou qualquer
outro suporte) € transporta-la para um outro nivel: o da sua representacdo semiotica.

Em The Ontology of the Performance, capitulo incluido na obra Unmarked: the
politics of performance, Peggy Phelan encara o acto performativo na linha do pensamento de

Brook:

“ A tnica vida da performance estd no presente. A performance nao pode ser
guardada, gravada, documentada ou participar na circulagdo de representagdes de
representagdes. A medida que a performance procura entrar na economia da
reprodutibilidade trai ¢ diminui a expectativa da sua propria ontologia.”*® (Phellan,
1993, p.146)

Na sequéncia do desenvolvimento deste conceito acrescenta;

“A performance implica o real através da presenca de corpos vivos. Requer

empenhamento. Mergulha na possibilidade e desaparece na memoria devido a nao
S . , . 49

existéncia de copia.”

" Brook, Peter (1970) O teatro e seu espago (Empty Space) Petropolis, RJ: Vozes
* Phelan, Peggy (1993) Unmarked: the politics of performance. London, UK: Routledge.

¥ Idem.
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Performance ¢ uma palavra derivada do termo francés parfournir (realizar, levar a
cabo). Nao esta nela implicita a condi¢do de presenca, essencial a validagdao do conceito de
Peter Brook. Contudo, o seu sentido implica a realizagdo de uma acc¢do perante uma
audiéncia (em presenca fisica) e sera neste ambito que a vamos considerar no contexto do
presente trabalho.

Se o teatro ¢ detentor de um poder de representacao que mais nao ¢ do que um jogo
através dos qual somos capazes de apreender aquilo que, de outro modo, eventualmente nos
escaparia, o lugar dessas representacdes poderia ser indiferente desde que as mesmas se
verificassem. Em O Espectador Emancipado, Jacques Rancicre afirma “ A fic¢do ndo ¢ a
criagio de um mundo imaginario oposto ao mundo real. E antes o trabalho que opera
dissentimentos, que modifica os modos de apresentacdo sensivel e as formas de enunciacao,
alterando os quadros, as escalas, ou os ritmos, construindo novas relagdes entre a aparéncia e
a realidade, o singular € o comum, o visivel e a sua signiﬁcagz?lo”5 0 (Ranciére, 2010, p97)

Poderiamos, assim, situar o objeto de discussao no ambito do espectador, pois € ele
quem efetua essa apreensdo, €, a questdo da presenca ou da auséncia, estaria resolvida desde
que o poder de representacdo o atingisse. Contudo, ¢ importante determo-nos ainda na
possibilidade da propria transformagao do conceito de espaco cénico e verificar se se mantém
as condi¢des de validade propostas por Brook.

Em primeiro lugar, importa dizer que a transformagdo do ato teatral em imagem
simulada lhe retira a natureza espontanea e irrepetivel do momento. O espectador, embora
possa confrontar-se com esta realidade passa, contudo, a agir por procuracdo mediada que
implica, necessariamente, um diferimento. Em vez da procuragdo que outorga as personagens
em cena, outorga uma outra procuracdo a um medium que se constitui como interface entre si
e a cena, deslocando o seu nivel de apreensao da transparéncia para a opacidade.
Esclarecendo estes dois conceitos, entende-se que o processo de verosimilhanga —
constitutivo da poética — se verifica num contexto de transparéncia (relagdo direta com o

her6i numa situagdo de correspondéncia ou substitui¢do) € ndo num contexto de opacidade

30 Ranciére, Jacques. (2010) O espectador emancipado. Lisboa: Orfeu Negro.
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(consciéncia do medium e, portanto, do processo). O medium assume-se, entdo, como quarta
parede ou, como um layer que condiciona o espectador através daquilo que esconde ou
que da a ver, retirando-o do processo de possibilidade de controlo e de implicacao direta. Por
outras palavras, o espectador fica mais longe de uma possibilidade de reacdao direta a
espontaneidade e irrepetibilidade do momento. O poder hipnotico do teatro pode, ¢ certo, ser
substituido pelo poder hipnotico do medium. Mas, sera que a consciéncia dessa situacao nao
colocaré o espectador mais distante da cena?

No campo das artes ¢ cada vez mais visivel a interseccdo destas com os diferentes
meios tecnologicos. As artes performativas ndo escapam a este contagio que, a varios niveis,
tem modificado quer as condi¢des de percepg¢do quer os conceitos de criagdo e produgdo.
Importa, desde ja, clarificar a terminologia mais importante que esta subjacente a chamada

componente tecnologica no que respeita ao universo da expressao artistica:

- em primeiro lugar, o conceito de multimédia, mais generalizado e que, no entanto,
se constitui como parte integrante do teatro fazendo apelo a varias meios e areas

disciplinares (texto, arquitetura, corpo, luz, som, etc.):

- o conceito de intermédia ¢ mais apropriado ao tratamento das questdes que, de uma
forma genérica, relacionamos com a presenca de meios tecnoldgicos na cena,
nomeadamente o video, quando eles se revelam indispensaveis para a producao de

sentido.

- o conceito hipermédia compreende a acumulagdo e sobreposicdo de elementos
tecnologicos criando uma opacidade (remissdo para a consciéncia da existéncia dos
elementos) na qual o espectador assume o papel de decifrador do lugar que esses
elementos ocupam no processo criativo e, em ultima instancia, ¢ capaz de identificar

claramente a afirmacao da sua presenga na constru¢do narrativa.

- por ultimo, o conceito de virtual que se aplica as criagdes que ocorrem no

ciberespaco, fazendo uso de redes e sistemas digitais.

Pelo que temos vindo a explorar - no caso do teatro - entendemos que ¢ o conceito

de teatro virtual que mais se afasta daquilo que consideramos como ‘“‘ato performativo” e
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sobre ele nos deteremos mais a frente e com maior acuidade. Todos os outros conceitos sdo,

contudo, susceptiveis de enquadramento numa relagdo teatral strictu senso e sobre eles

damos alguns exemplos concretos em criagdes de artistas portugueses:

4.4.1. - Patricia Portela: A colecio privada de Acacio Nobre —2010

Fig. 34. André e. Teododsio e Patricia Portela em 4 colegdo privada de Acdcio Nobre. Foto: Jodo Gongalves

Foi em 1999 que descobn, na cave dos meus avos. um
baii com textos e projectos de Acacio Nobre:
(1869-1974), um homenm de referéncia do secuio XIX
para quem foi um fardo wiver no sécuio XX. um homem

s registos da Histona.

Nobai encontrer:
543 cartas (umas emvadas - copias a papel quimico-

Fig. 35. André e. Teododsio e Patricia Portela em 4 colegdo privada de Acdcio Nobre. Foto: Jodo Gongalves
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Em A4 cole¢ao Privada de Acdcio Nobre Patricia Portela, apds ter descoberto
fortuitamente numa mala variada documentacao do intelectual portugués do inicio do século
XX (situacao ficcionada pela encenadora) cria um espetdculo em que essa documentagdo ¢
organizada constituindo uma narrativa. No espetaculo, os dois performers estdo sentados no
meio do espaco cénico e usando um computador € uma maquina de escrever constroem uma
sequéncia de imagens e textos que sdo projetados num ecra. O recurso a luz e ao som acentua
a dramaticidade do material que vai sendo projetado evidenciando, também, a interagdo entre
os dois performers. Todo o espetaculo ¢ construido tendo por base este didlogo tensional
entre os materiais projetados, som, imagem, luz e performers. Contudo, todos eles se
encontram numa situagdo de equivaléncia no que respeita a sua importancia relativa na
constru¢do da narrativa. Estamos, assim, no dominio de um conceito de intermédia dado que
os diversos elementos tecnoldgicos utilizados revelam-se essenciais para a produgdo de
sentido. Alids, constituem mesmo o centro dessa producdo de sentido dada a sua importancia

na “exposi¢dao” do material documental.

4.4.2 - Joao Garcia Miguel: Mae Coragem — 2011

Fig. 36. Mae Coragem de Joao Garcia Miguel. Foto: Nuno Moreira

74



Fig. 37. Sara Vaz em Mae Coragem de Jodo Garcia Miguel. Foto: Nuno Moreira

Em Mde Coragem Joao Garcia Miguel utiliza diversas projecdes video em dezenas
de pequenos ecras pendurados no espaco cénico e na plateia, nos quais sdo projetadas
imagens que se constituem como comentario ou ilustragdo da acdo cénica que se desenrola
no palco. A interacdo entre os atores € as imagens ndo € muito evidente constituindo estas
uma outra camada de leitura destinada ao espectador. E um facto que a utilizagdo deste
processo acentua o espirito critico da audiéncia e a distanciagdo relativamente a acgdo
dramatica que se desenrola na cena. Contudo, estamos claramente no dominio de um

contexto multimédia pois o video apresenta-se aqui somente como mais uma area

disciplinar.
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4.4.3. - Teatro Praga: Sonho de Uma Noite de Verao — 2010

Fig. 38. Sonho de Uma Noite de Verdo. Foto. Alipio Padilha

Fig. 39. Sonho de Uma Noite de Verdo. Foto. Alipio Padilha
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Fig. 40. Sonho de Uma Noite de Verdo. Foto. Alipio Padilha

Em Sonho de Uma Noite de Verdo o Teatro Praga optou por um dispositivo cénico
em que as diversas tecnologias utilizadas (sobretudo o video em directo) faziam um apelo
constante ao espectador no sentido de uma descodificagdo da sua importancia no contexto
narrativo, contribuindo estas para o proprio desenvolvimento da mesma.

Na primeira parte do espetaculo a agdo desenrolava-se dentro de um contentor
colocado no fundo do palco do Grande Auditério do CCB, sendo captado o som e imagem
em direto e projetado numa tela translucida colocada em primeiro plano. No inicio era dificil
ao espectador compreender que se tratavam de imagens em direto € que os atores se
encontravam no mesmo espago-tempo. A medida que o ptblico ia desvendado o processo,
ganhava, também, consciéncia dos meios e admitia-os como parte integrante do conceito do
espetaculo. Assim, sem estes meios o espetaculo adquiria caracteristicas completamente
diferentes. De realcar que os meios tecnologicos obtinham visibilidade e constituiam-se
como elementos essenciais na constru¢do da narrativa, ganhando esta uma dimensao critica -
mesmo relativamente ao proprio conceito de teatro - que era assimilada pela
consciencializa¢do da importancia da utilizagdo dos dispositivos. Estamos, assim, claramente

no contexto de um espetaculo hipermédia segundo os pressupostos anteriormente definidos.
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CAPITULO V - O TEATRO VIRTUAL.

5.1. — O Teatro Virtual e a questao da imersividade: ilusdo, simulacio, imersao
Em conclusdo dos diversos conceitos enunciados e remetendo, sobretudo, para o
conceito de teatro virtual no contexto do ciberespago e enquanto realidade simulada, dele
nos ocupamos com mais detalhe, considerando as diversas e controversas questdes que

levanta.

“(...) o teatro, uma instituicdo fraudulenta que nunca finge ser outra coisa senao
fraudulenta, uma instituicdo que evoca o que ndo €, que significa auséncia, que
transforma o literal em metaforico, que deita fora tudo o que representa.”’
(Causey, p127)

Temos vindo a analisar a forma como algumas das novas tecnologias podem
potenciar novas praticas teatrais para além das tradicionais.

Um dos conceitos que as novas tecnologias digitais nos trazem € o conceito de
“imersivo” contudo, € um facto que a imersividade sempre foi um conceito proprio do teatro,
o qual procura a imersdao do espectador na agdo, recorrendo, para isso, a efeitos
proporcionados por maquinas cénicas, luz e som artificiais, ou, imagens estdticas ou em
movimento. O uso destas tecnologias tem por fim “contar a historia” e nela fazer mergulhar o

espectador.

3! Causey, Matthew (2006) Theatre and Performance in Digital Culture: from simulation to embeddedness.
Londres e Nova lorque: Routledge.
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Fig. 41. Frogman (2017) pelo grupo Curious Directive. Foto: David Monteith-Hodge

Hoje em dia, com as potencialidades das tecnologias digitais e com a prevaléncia do
virtual, este dialoga em harmonia com o real, ndo sé no teatro, mas, também, nos multiplos
aspectos da vida quotidiana, confundindo-se os dois conceitos num espago que abre um
amplo caminho a imaginacdo. E certo que, por vezes, geram-se em simultineo alguns
equivocos, os quais, curiosamente, pdem mais em questdo o papel do teatro naquilo que lhe ¢
singular do que o papel das novas tecnologias como elemento intrusivo num equilibrio
milenar.

As tecnologias imersivas — no fundo ¢ de imersao que falamos quando falamos de
teatro virtual — procuram integrar o espectador no acontecimento, diluindo a fronteira entre o
mundo fisico € o mundo virtual, ou, se quisermos, entre a realidade e a sua simulagao.

De entre as tecnologias atualmente disponiveis € que contribuem para o caracter

. . AL s 2
imersivo da experiéncia, destacamos:”

- 0 Mapping (Mapeamento): permite a projecdo em diversos tipos de superficies

situadas em diversos planos (ja ndo somente no ecra).

52 . ~ . , . P

Optamos pela sua designacdo mais comum (geralmente em lingua inglesa) e a sua correspondente em lingua
portuguesa nos casos em que o termo em portugués ja atingiu, também, algum grau de generalizacdo e
aceitacdo.
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- o Motion Capture (Captura de Movimento): consiste na captura de movimentos
através de um fato especial com sensores, sendo depois os dados trabalhados no

computador; tecnologia muito usada p.ex. no cinema de animagao.

- A Realidade Virtual (Virtual Reality — VR): consiste numa simulagdo gerada por
computador que pode ser vista com Oculos ou capacetes especiais. Reconstrdi o real por

meio de imagens ou sons.

- A Mixed Reality (Realidade Mista | Realidade Misturada | Realidade Hibrida):
mistura elementos entre a Realidade Virtual e a Realidade Aumentada. Vista geralmente

através de oculos especiais.

- A Holografia: da-nos uma imagem a trés dimensdes (3D) de um objecto, utilizando

padrdes de luz.
- As Tecnologias Hapticas: transmissao de sensagdes de toque através de sensores.

- A Realidade Aumentada: gera uma ou mais camadas de imagens no mundo real.

Tem que ser observada através de 6culos ou aparelhos especiais.

Se todas as potencialidades oferecidas pelas tecnologias, quer as mais antigas quer
as mais recentes, concorrem para a integragdo mais completa do espectador na historia, ¢
certo que a Realidade Virtual comeca a afirmar-se como o teatro imersivo das proximas
geragdes, alterando a relagdo de frontalidade palco | espectador e substituindo-a por uma
relacdo na qual cada espectador ocupa o centro. Esta centralidade altera, também, a relagdo
com o ecra (seja ele de grande ou pequena dimensao) com o qual o teatro sempre se deu mal.
Colocado no centro, o espectador ja ndo tem que subordinar o seu olhar (os seus sentidos) a

uma relacao rigida e de posicionamento invaridvel. A imersdo coloca o espetador, segundo
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Brenda Laurel™, num contexto ja ndo somente do dominio do fisico e do perceptual mas,
também, no dominio do emocional e do cognitivo.54 (Laurel, 2014)

Contudo, com os desenvolvimentos no dominio da Realidade Virtual vamos ficando
cada vez mais longe do tipo de relagdo convencional entre atores e espectadores (entre palco
e plateia) que ja aqui abordamos com algum detalhe. E certo que o contar de uma historia
evolui a par da evolucdo tecnoldgica: do Deus ex Machina grego a Laterna Magika vai uma
distancia medida em dezenas de séculos. Contudo, personagens como Edipo, Antigona ou
Lear, nunca deixardao de nos tocar, e, enquanto humanos, nunca deixaremos de aprender com
elas, independentemente do modo como nos sdo apresentadas. Todavia, ndo nos esquecamos
que, também essas personagens existem na virtualidade.

Aquilo que o publico experiencia hoje no teatro virtual €, sobretudo, uma simulagao.
Os efeitos dessa experiéncia afiguram-se-nos como bastante reais mas, decididamente, nao
afectam os corpos, dado que a simulacdo mais ndao ¢ do que a criagdo de uma cdpia da

realidade e ndo a propria realidade.

“O modelo de teatro tradicional: o duplo, ao qual se acede através da ilusdo, da
lugar a uma aparéncia de verdade. O problema ¢é que experimentar o duplo € estar
estranhamente consciente da morte. A solugdo € envolver uma descarga do poder
do duplo e da ilusdo e, portanto, do espectro do corpo corporeo (morte) através de
um engajamento com o simulacro. O simulacro pede ao virtual para avancar. O
televisual é o lugar onde o simulacro ¢ feito material e envolvido em jogo através
das tecnologias do virtual. O problema: experimentar o simulacro ¢ desconhecer a
natureza corporea do corpo.”55 (Causey, p.98)

O conceito expresso por Causey no que respeita ao desconhecimento da natureza
corporea do corpo, ¢ secundado por José¢ Braganca de Miranda quando em “Corpo e

Imagem” - a proposito de outros momentos tecnoldgicos de extraordinaria relevancia

>3 Brenda Laurel autora de “Computers as Theatre” estudou inicialmente teatro antes de se dedicar a 4rea da
computagdo. Para a autora, a Realidade Virtual quando comparada com o universo do teatro, deveria
proporcionar uma representagdo sensorial da realidade circundante e das personagens, agindo com elas. Ou seja,
seguindo, de certa forma, os tramites da improvisagao, tal como faz um ator.

>4 Laurel, Brenda (2014) Computers as theatre. New York: Addison — Wesley.
%% Causey, Matthew (2006) Theatre and Performance in Digital Culture: from simulation to embeddedness.
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histérica - nos diz que “a invencdo da fotografia, mas também do gramofone, que tiveram
lugar a partir de meados do século XIX permite datar o momento em que as imagens se
separam dos «corpos» e iniciam as suas derivas e errancias. (...) Sucede que nunca se parte
do corpo em grau zero, dado que ja dispomos da sua imagem, das suas proje¢des” (Miranda,
2008: p.96).

Sera que sem um corpo que age (ou fala) e outro que observa (ou escuta) sem (re)
conhecimento um do outro, ainda nos encontramos naquilo que € o teatro ou ja estamos
decididamente naquilo que ¢ a mediagao?

Parece-nos que Gabriela Giannachi avanga uma boa proposta:

“Se o teatro ¢ o lugar de onde se v€, de onde se observa o real, o teatro virtual é o
lugar no qual o real, que obviamente inclui o que vé, é remediado, duplamente
experienciado, dado que aquele que vé estd simultaneamente no mundo real e no
mundo mediado pelo aparelho tecnologico que possibilita o teatro virtual”®’
(Giannachi: 2004, p10)

De acordo com o pensamento de Giannachi poderemos afirmar que talvez a
realidade virtual ndo seja somente um dispositivo que proporciona uma copia | simulagao da
A%

realidade, mas algo que se assume como um novo medium uma vez que “aquele que v€&” dele

tem consciéncia, ndo obstante o seu apagamento (Flichy, 2007)*®

5.2. - Shakespeare encontra a tecnologia
Um dos exemplos recentes da aplicacao pratica das diversas tecnologias que atras
enuncidmos ¢ o da produgdo The Tempest (A Tempestade) de William Shakespeare, levada a

cena pela prestigiada Royal Shakespeare Company (RSC) em 2016. O projeto ¢

36 Miranda, José A. Braganga (2008) Corpo e imagem. Lisboa: Vega - Passagens
> Giannachi, Gabriella.(2004) Virtual theatres: an introduction. NYC, USA: Routledge.
58 Flichy, Patrice. (2007) The internet imaginaire. Cambridge, MA: MIT Press.
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consequéncia de uma parceria com a INTEL® e os Imaginarium Studios® no ambito da qual
foi pela primeira vez criada uma personagem animada ao vivo (a personagem Ariel).

A tecnologia usada permitia ao ator Mark Quarterly - que interpretava Ariel —
usando um fato equipado com sensores, aparecer em palco e executar os movimentos de
Ariel. Os dados eram processados em tempo real por um computador e enviados para o
sistema de projecdo de video - composto por 27 projetores escondidos no teatro - permitindo
ao ator que interpretava Prospero falar diretamente com o avatar de Ariel e com o ator.

Nas fotos seguintes de The Tempest ¢ visivel a utilizagdo de técnicas de Motion

Capture e de Holograma:

Fig. 42. Mark Quarterly (Ariel) com o fato de Motion Capture. Foto: INTEL

* A INTEL ¢ uma multinacional de tecnologia sediada em Silicon Valley, nos Estados Unidos da América. E
uma das maiores empresas mundiais na produgdo de semicondutores, microprocessadores e controladores de
interface.

% 0s “Imaginarium Studios” trabalham na area do Motion Capture fornecendo tecnologia especifica. Com
varias experiéncias na area do teatro ¢ Opera, exploram constantemente novas plataformas e possibilidades
tecnoldgicas com o proposito de contar histdrias.

83



Fig.44. Mark Quarterly (Ariel). Foto: RSC

Sarah Ellis, a diretora de Desenvolvimento Digital da Royal Shakespeare Company
destaca® alguns dos desafios que esta experiéncia no universo do virtual constituiu para a
organizacdo. Diz Ellis que o principal desafio ndo teve a ver com as questoes tecnoldgicas,
mas sim com a gestdo do projeto em termos de motivagdo, ¢ envolvimento dos recursos
humanos. Neste contexto, alguns aspectos assumem particular importancia, sobretudo os que
dizem respeito ao desenvolvimento das capacidades das pessoas envolvidas e a identificacao

dos lideres que podem ser catalisadores das parcerias necessarias.

" Em nota publicada em 2018 no sitio internet do Arts Council of England a proposito da
comunicagdo na conferéncia The Art of Leadership. https://www.artscouncil.org.uk/case-studies/whale-and-
tempest
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No que respeita ao impacto da iniciativa, Ellis destaca os 136.000 espectadores que
assistiram ao vivo ao espetaculo em Stanford e em Londres, aos quais ha a acrescentar os
27.000 estudantes que assistiram a retransmissdo do mesmo na sala de aula, os 95.000
espectadores que assistiram a retransmissao em 17 paises, além de todos os internautas que
tomaram contacto com a produc¢do nas redes sociais (cerca de 10 milhdes).

Considerando os impactos verificados, ousamos perguntar: serd o uso destas
possibilidades tecnoldgicas no teatro um meio para que o mesmo chegue ao publico mais

jovem?

5.3. - Estara o teatro organico em risco?

Ao longo dos séculos o teatro tem sabido incorporar os diversos meios, quer
mecanicos quer tecnologicos, ndo perdendo, na decorréncia das “crises” que estes provocam,
as suas caracteristicas essenciais e que as palavras de Christian Biet e Christophe Triau tao

bem definem:

“ O teatro, ¢, em primeiro lugar, um espetaculo, uma performance efémera, a
prestacdo de atores diante de espectadores que observam, um trabalho corporal,
um exercicio vocal e gestual disciplinado, recorrentemente num lugar particular e
num cenario particular. Assim sendo, ele ndo esta necessariamente ligado a um
texto previamente escrito, ¢ ndo da necessariamente lugar a publicagdo de um
escrito. Enquanto espetaculo, enquanto concreto, material, e, oral, efetivado em
“reunido” é uma atividade coletiva. Estar num espetaculo, € estar com outros num
momento particular, agrupar-se num lugar especifico sob o pretexto de participar
num acontecimento”® (Biet e Triau, 2006, p8)

O teatro era (¢!) o lugar onde as pessoas se encontravam para jogar e, tal como em
qualquer jogo, obedece a um conjunto de regras que torna viavel a assimilacdo de um
determinado padrao. Mas ¢ sobretudo no permanente jogo tensional com as transformagdes

que os diversos padroes imprimem que o teatro tem resistido a sua reducdo enquanto arte de

62 Biet, Christian; Triau, Christophe.(2006) Qu ‘est-ce que le thédtre? Paris: Gallimard
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outros tempos. Ele reflete-se — como possibilidade Unica de sobrevivéncia — nas mudangas
experimentadas pelo Homem, consciente de que ao nega-las morreria enquanto arte. O pior
que o teatro pode fazer a si proprio € reclamar-se de um tempo que ja ndo € deste tempo.

Talvez o seu vigor advenha, precisamente, da sua condicdo de arte viva e efémera
incapaz de se fixar na certeza de um tempo que ocorre e o discurso que produz talvez nao
seja mais do que discurso em constante mutacdo — caracteristica tdo determinante da nossa
contemporaneidade provisoria. Dai lhe reconhecermos (e ainda bem!) recorrentes sinais de
crise. Mas, crise e critica sdo dois termos com a mesma origem e o segundo revela-se
fundamental enquanto regulador da atividade do primeiro. Na tensdo entre os dois conceitos
o teatro revela a sua contemporaneidade.

Estaremos, pois, a caminhar para um teatro pos-organico, transitando o real para
representacdes ou simulagdes - abolindo-se a fronteira entre realidade e representacao - sem
necessidade de um corpo, de uma presenca, que eventualmente se tera até constituido como
codigo e passado para o computador, contariando (ou, eventualmente, reformulando) o

postulado de Phelan?

5.4. - O problema do corpo: corpo e seus acrescentos enquanto estruturas

performativas na obra de Stelarc.

Partindo da maéscara grega como um dos primeiros elementos protésicos que
encontramos no dominio das artes performativas, podemos justapor a evolucao da protese no
contexto artistico-performativo a evolugao técnica, confrontando o seu proposito no corpo do
ator grego com o trabalho desenvolvido pelo artista contemporaneo Stelarc.

Com efeito, se no caso do teatro grego a mascara era somente usada como artefacto
amplificador das potencialidades do corpo no contexto humanista da cultura grega, para
Stelarc o corpo ao ser visto “como uma arquitectura evolutiva para operar e ter consciéncia

no mundo, significa que ja ndo podera ser visto somente como receptor da psique ou usado
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somente para inscri¢do social mas, devera ser considerado como uma estrutura — que podera

ser ligada a outras estruturas”®

(Stelarc, 2005, p217).

Estamos assim num contexto pés-humano e p6s-humanista pois, segundo Stelarc, o
corpo “fera mecessariamente de ter uma estrutura bionica indiferente as antigas formas
humanas”*.

Todavia, para David Le Breton “estando o cyborg ainda longe de nos, a teimosia do
sensivel subsiste (...) uma humanidade fora do corpo é também uma humanidade sem
sensualidade, amputada do paladar do mundo 63 (Le Breton, 2008, p253)%

Como se vé “fensdo entre conceitos” nao falta. Mas, se ndo estamos ainda
plenamente numa era cyborg ja somos, contudo - sem que disso tenhamos plena consciéncia
— algo que podemos classificar como low fech cyborgs. Assistimos a uma algoritmizacdo da
vida, terreno imprdprio as formas conhecidas de “sensualidade e paladar do mundo” pois as
tecnologias determinam novos campos de percepg¢ao.

Da mascara grega confeccionada com elementos naturais as actuais proteses

resultantes do avango da tecnologia, qual o papel que ainda reconhecemos ao corpo? Serd um

mero resquicio da nossa condicao biologica?

5.4.1. - Um corpo em transicio

Enquanto lugar de incarnagdo do sujeito, o corpo ¢ cada vez menos o lugar de
transmissao da experiéncia. A capacidade do homem em inventar dispositivos técnicos tem-
no transformado num rato de laboratorio.

Os dispositivos técnicos sao cada vez mais substitutivos de algumas das funcdes do

corpo e concorrem para o aperfeicoamento das suas fungdes. Este hibridismo entre corpo

63 Smith, Marquard (Ed.) (2005) Stelarc: the monograph. Cambridge, MA: The MIT Press.
64
Idem.

65 «“Mais le cyborg est loin encore, 1’entétement du sensible demeure (...) Une humanité hors corps est aussi une
humanité sans sensorialité, amputé de la saveur du monde”.

% David le Breton in Du corps Surnuméraire. Publicado em Lieux Théologiques n°® 38, 2008 — Le corps, lieu de
ce qui nous arrive. Gisel Pierre (Ed.). Genéve: Labor et Fides.
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organico e dispositivos técnicos tornou-se uma caracteristica cultural, influenciando e
transformando decisivamente o corpo. Neste contexto, podemos considerar as
transformagdes técnicas e tecnologicas como influenciadoras também em termos biologicos.
De acordo com a formulagdo radical de Hans Moravec®” “somos infortunadamente hibridos,
semibiologicos, semiculturais: muitas das nossas caracteristicas naturais ndo estdo a altura

. ~ » 68
das invengoes da nossa mente” .

5.4.2. - Estara o corpo obsoleto?

No ambito da arte e, mais especificamente, no contexto da performance o artista
australiano Stelarc tem produzido um trabalho relevante que o levou a decretar a
obsolescéncia do corpo.

Esta obsolescéncia reflecte-se na incapacidade que o corpo revela em responder aos
desafios da modernidade sendo, por isso, necessario dota-lo de acrescentos que lhe melhorem
a produtividade. Para Stelarc o que ¢ importante € 0 corpo como objecto € ndo como sujeito:
ndo um corpo como sendo alguém, mas sim um corpo como podendo ser outra coisa.

Tendo em conta este proposito, Stelarc tem trabalhado sobre o corpo em multiplas
aproximacodes. Desde a fase inicial das “suspensdes” a utilizagdo de acrescentos robdticos,
todo o seu trabalho conflui para a demonstragdo da fragilidade e insuficiéncia do corpo e para
a necessidade de complementar ou alterar a sua natureza através de dispositivos tecnologicos

e biotecnologicos.

7 Hans Moravec (N. 1948) é professor no Instituto de Robética da Universidade Carnegie Mellon. Ficou
mundialmente conhecido quando afirmou que os robots substituiriam os homens no futuro e que o corpo ja nio
seria competitivo numa perspectiva evolucionista.

%8 Citado por Ieda Tucherman, in Revista de Comunicagdo e Linguagens, n° 33 (p.

88



Fig. 45. Stelarc, 'Sitting/Swaying: Event for rock suspension', Maki Gallery, Tokyo, 1980

Nas mais de vinte suspensodes que realizou entre 1976 e 1981, Stelarc identifica trés
fases distintas: uma primeira fase na qual o corpo era submetido a uma rotacao de 360°: uma
segunda fase em que o corpo era suspenso em estruturas; uma terceira fase em que o corpo se
encontrava suspenso em estruturas colocadas no meio ambiente. Para Stelarc as suspensdes
eram um desafio simultaneamente de ordem conceptual e de ordem fisica. Com efeito, a
provagdo a que submete o corpo era evidente “A dor ¢ manifesta na maioria das

performances de Stelarc.”®’

(Goodall, 2005, p19). O objectivo das suspensdes nao ¢ o de sujeitar
o corpo a contemplacdo, mas sim o de o colocar sem memoria nem expectativa, um corpo
agindo sem passado e em negagdo com o futuro.

Embora decretando a obsolescéncia do corpo, € o corpo que tem sido o centro do
seu trabalho. No entanto, o que o artista procura ¢ um corpo que transcenda as suas proprias
insuficiéncias. Essa transcendéncia ndo ¢, todavia, da ordem do metafisico: ela radica no
reconhecimento das limitacdes da carne e nas contingéncias do ser humano puramente

biologico. Para Stelarc o corpo torna-se, como ja vimos, estrutura de suporte de uma

arquitectura evolutiva.

% Jane Goodall in Stelarc the Monograph.
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Fig. 46. Stelarc, Handswriting “Evolution”, Maki Gallery, Tokyo 1982

A obra Handswriting Evolution constitui um exemplo paradigmatico desse corpo
enquanto estrutura de suporte. O brago protésico e o corpo do artista devem estar em
harmonia e sincronia para que a tarefa seja consumada. Somente neste contexto de harmonia
o conceito cybernetic organism faz sentido. Esta hibridagdo do corpo entre organico e
maquina, sera geradora de novas concepgdes e novos desafios. Importa, a proposito deste
trabalho de Stelarc, realgar que o seu territorio ¢ o do cyborg ou do corpo modificado € nao o
do andrdide.

O ndo acompanhamento por parte do corpo do desenvolvimento técnico, ¢ o que
determina para Stelarc a consideragdo da sua obsolescéncia. No Iéxico de Stelarc o termo
pos-humano acompanha o conceito de corpo obsoleto. No entanto, ¢ necessario ter em conta
o contexto em que o termo “pos-humano” se insere. Este termo tem sido aplicado por
diversos artistas nas ultimas trés décadas e assinala as transformacdes que as novas
tecnologias tém trazido a vida humana nos seus multiplos aspectos (sociais, psiquicos,

antropoldgicos) constituindo, para alguns, mais um passo na evolugao da espécie.

5.4.3. - O abandono do corpo e o fim do humano?

Se bem que seja evidente a cada vez maior possibilidade de substituir o corpo
humano por dispositivos tecnologicos, € existam alguns autores que considerem como
possivel determinadas méquinas atingirem um grau de complexidade que adquiram atributos
como o da consciéncia, € bom ndo esquecermos que as maquinas sdo uma “imitacao” dos

padrdes proprios do humano e que o “ambiente” no qual funcionam ndo ¢ semelhante ao
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ambiente que determina a nocao que temos de consciéncia. Poderdo, € certo, serem regidas
por regras e cddigos determinados por um outro tipo de ambiente, todavia este ambiente
estara, seguramente, longe daquilo que determina a emog¢do humana. O ser humano ¢ um
animal social e politico porque experimenta emogdes de natureza individual e social. E sdo
essas emocoes que definem e estabelecem os seus valores enquanto espécie. A natureza
humana ¢, assim, um somatorio de comportamentos e caracteristicas de ambito genético e
ambiental. So através de uma fusao radical entre Homem e maquina poderiamos alterar este
padrao. Tal fusdo nao parece, para ja, como possivel.

Tal como anteriormente referido, o corpo na sua relagdo com a tecnologia, ¢ um rato
de laboratério, um campo de experi€ncias. O corpo sujeita-se a experiéncias que, ao colocar
em causa a sua natureza, procuram a sua transcendéncia. Essa transcendéncia ¢, como ja
vimos, da ordem do racional e ndo da ordem do metafisico. O corpo estd, cada vez mais,
subordinado a tecnologia porque se revela incapaz de acompanhar os padroes de satisfagao
que o seu avango proporciona. Este corpo que se vai transformando através das
biotecnologias demonstra, cada vez mais, a estaticidade da sua condicdo humana em
contraste com as possibilidades que lhe surgem do exterior. No entanto, abandona-lo ¢
construir um padrao diferente daquele sobre o qual assenta a sua esséncia. No entendimento

de Leroi-Gourhan, tal ndo seria possivel sem uma mudanca de espécie. (Leroi-Gourhan, 1990)"°

5.4.4. - O pés-humano

Ja estamos bastante longe de um corpo que utiliza utensilios para a ampliacao das
suas capacidades. Estamos, cada vez mais, no terreno da mutagdo do proprio corpo por via
das tecnologias que a racionalidade do ser humano foi capaz de criar. Falamos ja de um
corpo tecnologicamente incorporado, mas ainda ndo de um corpo desincorporado, ou seja, de
uma “vida” virtualizada habitante do ciberespaco e existente fora do conceito de vida
humana. Por enquanto, no campo da realidade virtual a “morte do corpo” ainda ¢ somente o

nao reconhecimento do corpo do outro.

70 Leroi-Gourhan, André (1990) O gesto e a palavra. Lisboa: Edigdes 70.
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Considerando as possibilidades da desmaterializacdo do corpo, este transformar-se-
1a em espectro e abandonaria a sua condi¢do biologica. No virtual, o avatar comandaria,
mas, para tal, seria necessario que o corpo real fosse reconfigurado segundo a logica desse
ambiente distinto. Um “corpo” assim, sé poderia ser imagem. Tal ndo €, por consequéncia,
manifestamente possivel no que respeita a materialidade organica implicita a propria nogao
de corpo. S6 € possivel a transferéncia de informag¢do dentro de uma mesma linguagem: nem
o virtual € organico, nem o organico pode assumir-se como virtual.

Embora tal radicalidade pertenga ainda a um futuro algo distante ¢ certo que o ja
efectivo corpo biotecnoldgico nas suas continuidades e descontinuidades entre o natural e o
cibernético poés-humano coloca, desde logo, todo um novo tipo de questdes de natureza ética
e politica. (Hayles, 1999)”"

As possibilidades do desenvolvimento da biotecnologia estd subjacente a
necessidade humana de defini¢ao | imposicao dos seus limites. Face a aceleracao com que os
avangos tecnoldgicos se produzem nao €, contudo, facil a producao de legislagdo que suscita
sempre debates politicos e éticos de grande complexidade. Dada a diferenga de velocidade
entre a producao legislativa e o avango tecnologico, corre-se o risco deste ultimo ultrapassar
o instituido. Uma outra alternativa se podera colocar: a retrac¢do planificada do avango da
tecnologia. Contudo, num mundo em que impera o capitalismo liberal globalizado, tal
designio afigura-se de dificil implementacao.

Conceitos como os de bioética e biopolitico implanta-se cada vez com mais
preméncia nas sociedades atuais, questionando o préprio modelo social que determinou a sua
origem. Os “direitos naturais” que tém enformado a sociedade ao longo dos séculos sdo

confrontados com novas formas de poder e diferentes valores culturais.

5.4.5. - Depois do corpo, ou um outro corpo?
Podera o avango da tecnologia e o receio do seu ndo dominio perspectivar a retracao

no investimento tecnoldégico com um consequente regresso aquilo que € proprio da natureza

"' Hayles, N. Katherine. (1999) How We Became Posthuman: Virtual Bodies in Cybernetics, Literature and
Informatics. Chicago, USA: The University of Chicago Press
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humana? Ou, por outro lado, essa natureza ja foi irremediavelmente transformada pela
tecnologia? Estaremos ja numa outra etapa da evolucao?
Em “Corpo e imagem” José¢ Braganca de Miranda avanca com uma possibilidade

que se nos afigura de grande pertinéncia:

“O problema do nosso tempo ¢é o acontecimento da técnica, cujas ondas de choque
mal pressentimos. As tecnologias continuam a enxertar-se no corpo, como as
roupas ¢ as profissoes, e em geral os atributos (Musil), naquilo que Ele tem de
imaginario. Mas ao fazé-lo levam-no ao limite, esgotam-no, transparentizam-no.
De varios modos: 1) inscrevendo-se na carne, substituindo-a, fundindo-se com ela.
E 0 modela do cyborg, que existiu desde sempre, mas como inimizade da carne e
do metal. Agora essa inimizade comega a desaparecer. Para isso era preciso passar
pela figura das figuras, o corpo; 2) indo indirectamente, através das paixoes, que
sdo atraidas para uma miriade de imagens, que sdo o efeito da fragmentagao do
«corpo», que nenhuma profissdo imagética substitui. A razdo é que o corpo
mediador estd a ser substituido por um corpo-dos-media, dotado de uma pura
consciéncia electronica.” (Braganca de Miranda, 2008, p.24)"2

Regressando aos primoérdios do teatro grego, recordemos que ele tinha por funcao
dar aos cidaddos a possibilidade de afirmar a ordem material e espiritual da cidade,
manifestando livremente a sua opinido. A magia dos ritos era substituida pela magia do
teatro. Pela méscara, os deuses tomavam rosto humano e os homens venciam o espago e
superavam limitagdes do corpo. A tragédia era uma base de ensinamentos no contexto da
polis. Na figura do her6i tragico, cujos males o tinham conduzido a um nefasto destino, o
homem grego aprende a evitar esses males reconhecendo os seu erros e limites e purificando-
se por via da catarse. Stelarc enfatiza a obsolescéncia do corpo e a necessidade de negacao da
“natureza humana” perspectivando o corpo numa ideia de suporte arquitetural pos-bioldgico.
Entre a mdascara grega - instrumento de que o homem se serve — e o corpo obsoleto e
tecnologizado de Stelarc, ndo é s6 o avango da racionalidade e da ciéncia que observamos. E,
também, toda uma transformacao cultural que vai perdendo esse corpo por via do dominio

que sobre ele exerce. Para o Homem a ideia de progresso tem surgido associada a ideia de

dominio da natureza. Parece ter chegado a vez de esse dominio se exercer sobre aquilo que

72 Miranda,cit, p.24
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lhe dé essa forca e esse poder. Entramos assim num paradoxo. Todavia, o pretenso fim do
humano nao € o regresso a natureza.

A autonomizagdo da técnica pressupde uma alteracdo das dimensdes da experiéncia,
da qual restam cada vez menos dominios que escapem a escalada progressiva dessa
autonomizacao sendo, contudo, os seus modelos inspirados nos modelos bioldgicos.

Estamos a assistir a uma certa naturalizagdao da técnica com a consequente alteracao
dos valores, crengas e tradigdes sobre os quais se fundou o sujeito moderno.

Contudo, mais do que criar uma nova imagem do corpo, as tecnologias de que
dispomos reconfiguram-no, segundo a loégica de um novo discurso. Sera esse discurso ainda
enunciado pelo Homem?

Para os gregos as limitagdes da condi¢cdo humana eram explicadas pelo destino. E o
destino era controlado pelos deuses. Mas o Homem grego procurava conviver com eles na
physis em harmonia. No entanto, para os partidarios do pos-humano, o Homem, apesar de

tudo, toma nas suas maos o seu destino:

“Pela primeira vez, nds temos a capacidade de moldar o nosso destino evolutivo —
trabalho dantes considerado como prerrogativa de Deus. Esta é a necessaria ¢
inevitavel proxima fase. E o destino légico da nossa civilizagdo(...) O cyborg nio
sonha com uma comunidade segundo o modelo de uma familia organica. O
cyborg ndo reconhece o Jardim do Eden: nio ¢ feito de lama e ndo pode sonhar em
tornar-se p6”.”* (Haraway, 2004, p162-163)

Prescindindo dos deuses, prescinde-se também da physis e da cultura. Parece ser

este um novo modelo de coabitagdo. Por enquanto, em harmonia violenta.

7 Haraway, Donna (2004) A cyborg manifesto. Publicado em Readings in the philosophy of technology.
Oxford, UK: Rowman & Littlefield Publishers, Inc. (David Kaplan, Ed.)
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CAPITULO VI - O TEATRO E AS SUAS MEDIACOES SONORAS E VISUAIS

6.1. - A mediacao através do som: do teatrofone ao teatro radiofénico

“Sem interesse pela sua festa, Jacintho ndo se affadigou em a compor com relevo
ou brilho. Encommendou apenas uma orchestra de Tziganes (os Tziganes, as suas
jalecas escarlates, a melancolia aspera das Czardas ainda n'esses tempos remotos
emocionavam Paris): ¢ mandou, na Bibliotheca, ligar o Theatrophone com a
Opera, com a Comedia-Franceza, com o Alcazar e com os Buffos, prevendo todos
os gostos desde o tragico até ao picaro. (...) Deixara pender os bragos, os hombros,
descorgoado. Depois, com o seu lento andar balangado como o d'um velho piloto,
atirando um pouco para traz as lapellas da casaca, foi saudar Madame d'Oriol, que
toda ella faiscou, no sorriso, nos olhos, nas joias, em cada préga das suas sédas cor
de salmdo. Mas apenas a clara ¢ macia creatura, batendo o leque como uma aza
alegre, comecara a chalrar, S. Alteza reparou no apparelho do Theatrophone,
pousado sobre uma mesa entre flores, e chamou Jacintho:

— Em communicagdo com o Alcazar?... O Theatrophone?
— Certamente, meu senhor.

Excellente! Muito chic! Elle ficara com pena de ndo ouvir a Gilberte n'uma
canconeta nova, as Casquettes. Onze e meia! Era justamente a essa hora que ella
cantava, no ultimo acto da Revista Electrica..—Collou as orelhas os dous
«receptores» do Theatrophone, e quedou embebido, com uma ruga séria na testa
dura. De repente, n'um commando forte:

— E ella! Chut! Venham ouvir!... E ella! Venham todos! Princeza de Carman,
para aqui! Todos! E ella! Chut...

Entdo, como Jacintho installara prodigamente dois Theatrophones, cada um
provido de doze fios, as senhoras, todos aquelles cavalheiros, se apressaram a
acercar submissamente um receptor do ouvido, € a permanecer immoveis para
saborear Les Casquettes. E no saldo cor de rosa murcha, na nave da Bibliotheca,
onde se espalhara um silencio augusto, s6 eu fiquei desligado do Teatrophone,
com as maos nas algibeiras e ocioso. (...) Uma das senhoras murmurou:

— Mas, nio ¢ a Gilberte!...

E um dos homens:



— Parece um cornetim...
— Agora sao palmas...
— Naio, ¢ o Paulin!

O Gran-Duque langou um chut feroz... No pateo da nossa casa ladravam os caes.
D'além do ribeiro respondiam os cdes do Jodo Saranda. Como me encontrei
descendo por uma quelha, sob as ramadas, com o meu varapau ao hombro? E
sentia, entre a s€da das cortinas, n'um fino ar macio, o cheiro das pinhas estalando
nas lareiras, o calor dos curraes atravez das sebes altas, e o susurro dormente das
levadas...

Despertei a um brado que nao sahia nem dos eidos, nem das sombras. Era o Gran-
Duque que se erguera, encolhia furiosamente os hombros:

—Nao se ouve nadal... S6 guinchos! E um zumbido! Que massada!... Pois ¢ uma
belleza, a cangoneta:

Oh les casquettes,

Oh les casque-e-e-tes!...

Todos largaram os fios—proclamavam a Gilberte deliciosa. E o mordomo
bemdito, abrindo largamente os dous batentes, annunciou:

— Monseigneur est servi! «td (Eca de Queiros in A Cidade e as Serras - 1901)

™ Queirdz, E¢a (1901) A4 cidade e as serras. Porto: Livraria Chardron
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Fig. 47. Clément Ader e o Théatrophone — 1881

Talvez a imagem acima retrate a cena imaginada por Eca no opiparo jantar
oferecido por Jacinto no 202 em Paris em homenagem ao Grao-Duque Casimiro... € ao seu
raro pescado, diga-se em abono da verdade.

Independentemente das frivolidades citadinas e burguesas descritas por E¢a, importa
determo-nos naquele tao estranho aparelho, presente nos mais requintados saldes mundanos.

Inventado em 1881 pelo francés Clément Ader, o Théatrophone foi comercializado
poucos anos depois, permitindo aos subscritores ouvirem em directo récitas de teatro ou de
Opera através das linhas telefonicas. Nesse sentido, o Teatrofone assume-se como o primeiro
sistema de transmissdo de um espectaculo ao vivo tendo lugar num local diferente (e
distante) daquele onde se encontrava o seu publico ouvinte. Para que a transmissdo fosse
tecnicamente possivel, além da obvia existéncia de linhas telefonicas, era necessario colocar
no local em que era dado o espectaculo uma série de telefones que, através do bucal, faziam a
transmissao do evento para diferentes espagos (saldes particulares ou publicos) sendo esta
audivel através de auriculares. Como se observa na imagem, o numero de Teatrofones
necessario variava consoante o numero de ouvintes, dado que cada aparelho possuia um
numero limitado de auriculares (dois ou quatro).

Portugal, além da descricdo de E¢a em A Cidade e as Serras desde cedo ficou
estreitamente ligado ao Teatrofone quando o Rei Luis I, logo em 1884, usou o sistema para
ouvir uma Opera a qual ndo podia assistir. Esta utilizagdo precoce do aparelho por parte do
Rei, deu a invengdo - que tinha sido apresentada na Exposicdo Mundial de Paris em 1881,

uma grande notoriedade.
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Contudo, o Teatrofone foi incapaz de res

stir ao desenvolvimento das transmissoes

via radio e do fondgrafo (que permitia gravar e reproduzir som) comecando a cair em desuso

no final dos anos 20 do século passado.

B O ANTONIO MARIA 6 be wango b 1881

As folhas diarias teem mais ou menos fallado. detida-
mente da Laureana e por isso ndo diremos!sobre essa
opera outra coisa que ndo seja a manifestagdo da nossa
a.xm.mm sincera ¢ do nosso’ grande enthusiasmo, por
que entre nés, que aos proprios olhos nos des-
amos e apoucamos como coisa que nada vale, existe
ainda vontade e talento ¢ to incontestavels que ndo po-
demos recusar-lhe justica, a despeito da leviana indiffe-
renca com que usamos acolhes tudo quantoem o aosco
meio se produ

Cabe-nos tambem applaudic a boa vontade da empreza
de 8. Carlos, como a de todos os artistas que tomaram
parte no desempento d’aquella pega e cuja coadjuvagio
dedicada e lealissima tanto concorreu para o comple-
mento daquelle grande exito.

A todos um bravo enthusiastico ¢ a Avgusto Machado
um abrago’ muito estreito.

Como ¢ sabido, sua magestade elrei ¢ sua illustre fa-
milia, @ qliem o luto official nio deixa temporariamente
frequentar divertimentos publicos, " entenderam e
assisadamente que tal pragmastica em nada pode enten-
der-se com os divertimentos particulares e que, pelo facto
de na rua terem de chorar, nem por isso em casa de-
viam deixar derir; ¢, ndo querendo perder a primeira
audigio ds Laureans, mandaram estabelecer um. fio tele-
phonico entre o palco do theatro de S. Catlos ¢.o real
palacio da Ajuda

Diesta fbrma, sua magestade poude ouvir toda.a opega
muito alegremente, com toda a commodidade do lar do-
mestico, sem as etiquetas cortezds nem as luvas gris perle
do- camarote real, sentado no throno, de manto de armi-
nhos, ou mettido na cama, de barretinho de algoddo, con-
Soante os seus appetites ou as suas necessidades corpo-
racs.

Confessamos que de comego sua magestade, pouco cos”
tumado decerto a_apreciar operas por um canudo, Vio
Braga pelo dito’ primeiro ‘que se habituasse a0 manejo dos
tubos telephoricos.

Assin, por_exemplo, quando s watava de applasdic
algum trecho de musica mais notavel, el-rei, que ndo tem
sendo a3 duas mos com que segurava os canudos, tinha
de largal-os para bater as palmas, seguindo-se fatalmente
que com este abandono do fio- telephonico perdia sem-
pre o fio da cantoria |

Durante o primeiro intervallo sua magestade e os prin-
cipes ndo perceberam que jd tinha acabado o acto ¢ con~
tinuavam a_escutar attentamente pelo telephone, A este
tempo susclwu Ot particular —
entre um: d: € um_elegant
eio dust Carlos, trocando-se, a0 q\n, parece, algu-
mas palayras menos bem soantes na lingua de Calderon...

W .

— Entdo que diabo ¢ isto! segredou cl-rei; a opera ha

bocado era cm italiano ¢ agora mette recitativo em hes-
panhol 21,

E logo para os principes :
— Larguem os canudos, meninos, que este solo de
tkompas o € pars 33 sus chtas wompes G i,
Ao que o principe real responden sensivelmente cons

arafeito :

—Ora o papé sempre tem coisas... Agora que estava-
mos a ouvir uns trechos tao bonitos da Galina Cirga
— Qual gallinha nem meia gallinha | volveu sua mages-
tade encolerisado; o que os meninos ouviram cantar foi |
o gallo, o que quer dizer que jé sao horas de irem con-

versar com o travesseiro. ..

Depois desse pequeno incidente sua magestade familia-
tisou-se de todo com o canudo do telephone 2o ponto de
nilo perder pitada de quanto se passava em S.. Carlos pe-
los sons que lhe chegavam ao ouvido.

Fig. 48. Imagem publicada no Anténio Maria de 6 de Margo de 1884, p78 — Cedéncia do Museu Bordalo Pinheiro / EGEAC
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THRATRO DF S. CARLOS, PRIMEIRA RECITA DA OPERA PORTUGUEZA DE AUGUSTO MACHADO

Fig. 49. Imagem publicada no Anténio Maria de 6 de Margo de 1884 — Cedéncia do Museu Bordalo Pinheiro / EGEAC

6.1.1. - O teatro e a radio

“O aparecimento do fondgrafo, mais tarde da radio e da televisdo, provocou o
colapso ndo s6 do espago social, cultural e fisico, mas também da economia da
representacdo. A gravagdo e sua disseminagfo alteraram para sempre o espago
acustico impondo-lhe uma nova industria que traz consigo um novo poder.
Ocupar o espago acustico, mesmo aquele que nunca esta fora do privado, é uma
determinagdo dos elementos do poder: se o auscultador é o simbolo de uma
profissdo, o maior nimero de media tecnoldgicos sob a mesma orientacdo ¢
simbolo de uma sociedade que quer a todo o custo difundir-se (boadcasting) e

. 5 75
repetir-se, representando o lugar do controlo ¢ poder contemporineos.”

(Ribeiro, 2011, p90)

Embora o fonografo tenha sido uma extraordinaria invengao - levada a cabo por
Thomas Edison em 1877 - ¢ sobretudo a radio, enquanto possibilidade de transmissdo directa

e possibilidade de gravacdo, que nos interessa no ambito do presente trabalho.

73 Ribeiro, Luis Claudio (2011) O mundo é uma paisagem devastada pela harmonia. Lisboa: Vega

99



A réadio deve o seu aparecimento aos desenvolvimentos do telégrafo e do telefone na
prossecucdo da “telegrafia sem fios”. Foi Guglielmo Marconi, em 1895, que prova a
possibilidade da radiocomunicacdo ao enviar e receber o primeiro sinal radio. Em 1915 ¢
realizada a primeira transmissdo de voz entre as cidades norteamericanas de Sao Francisco e
Nova lorque, dando-se inicio as potencialidades que entretanto vieram a desenvolver-se,
fundamentalmente no que respeita a radiodifusdao (broadcasting).

No caso da relacdo entre a radio e o teatro devemos, desde logo, distinguir dois
aspectos fundamentais: a transmissdo ao vivo (/ive broadcast) e a gravagdo e posterior
difusdo. Na transmissdo ao vivo de um espetaculo teatral, a rddio limita-se e enviar para
outro local o som de uma peca teatral que ¢ representada num teatro determinado (situacao
semelhante ao exemplo ja dado no caso do teatrofone, mas usando uma tecnologia sem fios -
radiodifusdo): no caso do teatro radiofonico ou radioteatro estamos a falar da gravacdo de
uma peca teatral para difusdo posterior. E sobre este segundo aspecto que nos debrugaremos
um pouco mais, dado que o mesmo constitui uma outra especificidade no contexto teatral,

com caracteristicas novas e proprias, determinadas pela tecnologia que as possibilita.

6.1.2. - O teatro radiofénico: a radio como unico meio no qual os atores sdo
invisiveis para a audiéncia.

O teatro radiofonico (radiodrama) surge nos Estados Unidos da América em 1920 e
na Europa - no Reino Unido - em 1924. Considerando, precisamente no caso do Reino
Unido, o enorme poderio da BBC, poderemos afirmar que esta estacdo determinou a estética
e o modo de fazer do radioteatro no velho continente. O teatro radiofonico atingiu a sua
grande popularidade até aos anos 60 do século XX, época em que a televisdo comegou a
contribuir de forma muito acentuada para o seu desaparecimento.

O teatro radiofonico adquiriu a sua autonomia face ao teatro ao vivo devido as
singularidades técnicas que lhe determinavam outras possibilidades e uma nova estética.
Com efeito, a auséncia dos aspectos visuais, centrando a narrativa nos aspectos auditivos,
transforma a natureza da obra teatral impondo outros métodos de abordagem e afirmando um
terreno para novas formas de escrita, tendo em conta as especificidades do meio. Mario

Lago, ator brasileiro celebrizado pelas primeiras novelas transmitidas com grande sucesso em
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Portugal e grande entusiasta do teatro radiofonico, dizia numa palestra que deu em Lisboa,
nos anos 80 do século passado, a proposito desta forma de producao e difusao teatral que “o
teatro radiofonico era a melhor forma de induzir o espectador a tornar-se participante ativo na
constru¢do do acontecimento teatral através do estimulo da sua imaginagao e criatividade. Ou
seja, ao contrario daquilo que acontecia quando se ia ver determinada peca a um teatro, em
que tudo lhe era dado - os figurinos, a encenagdo, o desenho das personagens - acentuando a
sua passividade, no caso do teatro radiofénico nada lhe era entregue de mao beijada, tendo
ele que construir e imaginar as situagdes e ambientes. Esta participacao do espectador na
constru¢do do imaginario da peca era, contudo, qualificada, uma vez que era guiada pelo
realizador, atores e sonoplasta”.

Se esta “nova forma teatral” possibilita uma percepgao estética, bem sintetizada nas
palavras de Mario Lago, ela possibilita, também, o alargamento da audiéncia através do uso
de uma tecnologia de massificagdo, conquistando um publico heterogéneo e eventual nao
frequentador de espetaculos de teatro. Apesar de largos milhares de ouvintes poderem
partilhar em simultdneo a mesma historia, cada um deles partilha-a em maior soliddo. Ja ndo
estdo com outros espectadores presentes numa sala, a interacdo com o outro esta
praticamente anulada encontrando-se, assim, mais susceptiveis a manipulagdo (neste caso,
nao necessariamente em termos negativos).

Considerando as caracteristicas e possibilidades do meio radio os textos sofrem, na
sua apresentagdo sonora, transformagdes que os ‘“radializam”. A “nova forma teatral”
determina, também, a escrita de textos teatrais dedicados, os quais, ao contrario dos textos
escritos para a cena, t€ém que cumprir qualidades “radiogénicas”. Assim, outros dominios da
percepcao sao valorizados na auséncia da visdo. A voz dos atores e a sua adequagao ao meio
¢ fundamental (lembremo-nos do que foi a passagem do cinema mudo ao sonoro) o dominio
das questdes técnicas ao nivel da dic¢do e elocucao tornam-se essenciais, dada a relevancia
que adquirem e a impossibilidade de serem “mascaradas” pelos aspectos visuais. A propria
imagem visual passa a ser dada por ambientes ou paisagens sonoras. As didascalias,
presentes nos textos e que servem de indicacdes do autor para os atores e encenadores,
passam a ser muitas vezes ditas (narradas) fornecendo indicagdes espacio-temporais. De um
texto previamente escrito, a radio “constr6i” um novo objeto que ndo ¢ nem teatro nem
literatura.
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O trabalho que a radio faz sobre as percepcdes auditivas modifica o espectador
normal de teatro e torna-o apto a identificar as componentes sonoras do espetaculo e a
assimilar técnicas que sao proprias deste meio, como a montagem, a narragao em off ou o

ruido e a musica gravada. (Crook, 1999)76

6.1.3. - O teatro e a radio em Portugal

O teatro na radio em Portugal inicia-se em 28 de Agosto de 1934 na Emissora
Nacional. Este “teatro invisivel” - na bela formula¢do do realizador de teatro radiofénico
Eduardo Street - da os seus passos no novo meio com a peca 4 Ceia dos Cardeais de Julio
Dantas. Embora com algumas interrupgdes, a presenca do teatro na radio manteve sempre
regularidade, tendo sido inclusivamente criadas companhias para este novo género € que
eram constituidas pelos maiores atores da época, logicamente vindos do palco. De entre esses
atores assinale-se os nomes de Alvaro Benamor, Samuel Diniz (intérprete de A Ceia dos
Cardeais), Assis Pacheco, Curado Ribeiro, Rogério Paulo, Ruy de Carvalho, Eunice
Munhoz, Raul de Carvalho, Carmen Dolores, Ruy Furtado, entre muitos outros.

A 10 de Setembro de 1936 ¢ pela primeira vez transmitida uma peca
especificamente escrita para a radio. Tratava-se de Bodas de Lia de Pedroso Rodrigues. Esta
transmissdo apresentou uma outra novidade: a sonorizacdo da mesma com a oratoria “Le
Déluge” de Saint-Saens.

O teatro radiofonico experimentou varias transformagdes. Desde a transmissao de
pecas teatrais na integra, a adaptacdo e dramatizacdo radiofoénica das mesmas ou de grande
romances da literatura portuguesa e universal (emitidas no contexto dos célebres folhetins) a
escrita de pecas proprias para a radio, todas as formas contribuiram para a popularizacdo do
meio e para a grande aceitagdo das suas producdes por parte do publico mais erudito (no que
respeita ao teatro) ou por parte de um publico com menos hébitos culturais (no que diz
respeito a alguns folhetins de caracter mais popular, de que sdo exemplo os folhetins TIDE

iniciados na Radio Graga).

76 Crook, Tim (1999) Radio drama: theory and practice. London, UK: Routledge.
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MINI-TEATRO
NA EMISSORA
NACIONAL

A.Emissora Nacional transmi-
te, na proxima segunda-feira, en-
tre as 15 € 30 € as 15 € 45,

na sua rubrica «Miniteatron a
pecan «A que Uma Plania se
Sujeitan, original de Alvaro 3elo

Marques, com realizacio técna
de Espirito Santo, Jorge Santos
e Manuel Tonmlas Direc¢io de
Fernando Gusmio. Sio interpre-
tes: Carmen Dolores, Sinde *i-
lipe, Norberto Barroca e Bran-

co Alves.

Estio previstas duas repeti-
¢hes deste original de Alvaro
Belo Marques: a primeira, na
proxima quarta-feira, a partir
das 21 ¢ 15, e a segunda na ma-
drugada do dia 24, a partir das
ses.

Fig. 50. Jornal de Noticias, 19 de outubro de 1974. Fonte: Blogue Industrias-Culturais.

Curiosamente, s6 em 1992 ¢ realizada a primeira transmissao radiofonica ao vivo,
fora dos estadios, de uma peca de teatro. Tratou-se da transmissdo de Frei Luis de Sousa de
Almeida Garrett, realizada a partir do Palacio Fronteira e que contou com a participacao de

nomes como, Lourdes Norberto, Natalia LLuiza, Mario Pereira ou Canto e Castro.

6.1.4. - O teatro radiofonico e as suas origens no palco

Conforme ja referido, a generalidade dos atores de teatro radiofonico provinham do
palco. O novo meio implicava novas abordagens técnicas e interpretativas a que nem todos se
adaptavam. Os aspectos relativos a qualidade da voz (e a adequacdo da mesma a
personagem) eram muito importantes, bem como a capacidade em lidar com uma
representacdo mais descontinuada, por for¢ca de diversos imperativos de ordem técnica.
Embora alguns dos sons que criavam os ambientes relativos a acdo existissem pré-gravados,
muitos deles eram feitos nos estadio por atores e técnicos com recurso a objetos muito
simples (utilizacdo de papel ou plastico para dar a ideia de chuva) ou a outros relativamente
mais complexos (utilizagdo de rolos para fazer vento, semelhantes aos utilizados nos palcos
dos teatro do barroco — alguns ainda persistindo em palcos e estudios contemporaneos).
Refira-se a este propdsito a descricdo de alguns desses efeitos, numa entrevista dada por
Armando Caldas a Eduardo Street em 2012 e no qual assinala a funcdo de alguns dos

técnicos de estudio :
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“Um que gravava e um que abria a porta, fazia o barulho de abrir a porta, outro
que fazia o cavalo a trote, mais depressa, mais devagar, faziam o barulho do trote
do cavalo. (...) o abrir a porta, o meter a chave na porta, tinham portas. Despejar
4gua por um copo. Era uma coisa apaixonante.””” (Santos, 2013, p200 )

O teatro radiofonico era (é!) também uma outra forma de diversificar a atividade
profissional dos atores. Além do teatro, que se assumia como a forma determinante no que
respeita a empregabilidade, o teatro radiofénico — ainda antes da produgdo televisiva - foi
assumindo um papel importante nos que respeita ao alargamento das oportunidades
profissionais dos atores constituindo-se, por conseguinte, numa fonte de rendimento
financeiro complementar a atividade principal que se exercia no palco. Contudo, o teatro
radiofonico assumia-se, também, como profissao principal para muitos técnicos, autores e
adaptadores de obras teatrais, realizadores € mesmo atores que praticamente so6 se dedicavam

a radio.

TR

Fig. 51. Gravagdo de uma peca de Teatro Radiofonico. Foto: Arquivo RTP.

77 Santos, Rogério (2013) Estudos de rdadio em Portugal. Lisboa: Universidade Catolica Editora.
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6.1.5. - O declinio do teatro radiofonico

O declinio do teatro radioféonico em Portugal deve-se, essencialmente, ao
desmantelamento da Emissora Nacional que foi, apesar de tudo, substituida nesta fun¢do pela
Radiodifusdo Portuguesa (RDP) e, sobretudo, a crescente popularizagdo da televisao que
aliava som e imagem, tornando mais atrativas as obras teatrais € os seus varios sub-géneros.
Até ao inicio dos anos 90 o teatro radiofonico era transmitido com cada vez maiores
intermiténcias na RDP (Antena 1, Antena 2 e RDP Internacional). No final dessa década era
praticamente inexistente, ndo obstante algumas tentativas para o reavivar, ainda continuou
titubeante até¢ 2005. Depois deste periodo, apesar de terem ainda existido alguns ciclos
(raros) em que se procurou estimular o género, podemos dizer que o teatro radiofonico
perdeu a expressao no meio que lhe deu vida. Nao obstante, tem permanecido ao longo dos
anos na Antena 2 a rubrica “Teatro Sem Fios” que, entre 2011 e 2019 apresentou cerca de 40

pecas de teatro radiofonico. ™

6.2. - A mediacio através da imagem: do palco ao ecra de televisao

ApoOs a descoberta de como efetuar a transmissao de dudio, novo desafio estava em
cima da mesa: como efetuar a transmissao de imagens?

As primeiras experiéncias permitiam a transmissdo de imagens estaticas via telefone
para os jornais. Sabemos, desde os primordios do cinema, que se houver uma sequéncia de
imagens de 16 ou mais por segundo, temos uma ilusdo de movimento. Assim, havia que
acelerar o processo de transmissao de imagens estaticas para criar a ilusdo de movimento. Tal
ndo foi facil, dado que inicialmente eram necessarios cerca de vinte minutos para transmitir
uma unica fotografia. Depois de resolvida tecnicamente a questdo da transmissao sequencial
de imagens através das ondas de radio estavam abertas as portas para a “invencao” das
televisdo. Tal foi realizado pela primeira vez, em 1927, nos EUA, pelo jovem Philo Taylor
Farnsworth, que concebeu um sistema que conseguia capturar imagens em movimento,

codifica-las em ondas radio e depois plasma-las em imagem num ecra. Apesar de outras

" E possivel ouvir algumas emissdes de Teatro Sem Fios em https://www.rtp.pt/play/p305/teatro-sem-fios
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experiéncias anteriores com algum sucesso - Boris Rosing na Russia, Charles F. Jenkins nos
EUA e John L. Baird em Inglaterra — ¢ atribuida a Farnsworth a “inven¢do” daquilo que
conhecemos hoje como televisdo. Na Europa, a BBC efetua emissdes de caracter
experimental em 1929. Em 1939 sdo efetuadas nos EUA as primeiras transmissoes
televisivas (de eventos desportivos).

A primeira peca transmitida nos EUA foi The Queen’s Messenger de J. Hartley
Manners, em 11 de Setembro de 1928, em Nova lorque, num regime experimental. As
transmissoes de eventos teatrais, em estudio, colocavam grandes constrangimentos aos atores
dado que, tendo em conta as limitagcdes técnicas, a intensidade da iluminacao tinha que ser
muito forte, colocando sérios problemas de sobreaquecimento nos estidios. Com a Segunda
Grande Guerra verifica-se um menor investimento no desenvolvimento da televisdo, o qual
volta a adquirir pujanca a partir de 1945, apds o termo do conflito. Tanto nos Estados
Unidos da América como na Europa, grande parte da programagao no que respeita a ficcao
vai buscar as referéncias ao teatro, quer no que respeita a transmissao e adaptacao de pegas
teatrais, quer no que respeita ao desenvolvimento das primeiras séries produzidas para o novo
meio — a semelhanca do verificado na radio. No Velho Continente assinale-se o papel da
British Boadcasting Corporation (BBC) que foi, tanto na televisio como na radio,
determinante no que respeita a conteudos, estéticas e modos de producao.

A primeira transmissao de uma pega de teatro pela BBC da-se em 1930 com O
Homem da Flor na Boca do italiano Luigi Pirandello. Seis anos depois ¢ transmitida A4
Scottish Comedy que se constituiu como a primeira adaptacdo para televisao de uma obra
teatral num servico regular de televisdo, pese embora o nimero de telespectadores (cerca de

300).
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WGY'S Broadcast of _First
Play Successfully Received
“by Listeners.

.EVENING N ‘PARIS ‘AT 8

WaY'S broedrasy of the first play by
televislon on September 1T wes re.
celved at Los Angeles. Callf.. by Gll-
ber Lee and Kenpeth Ormiston, radio
operztors of that city. 3

“Results only falr, due to fading of
21 meter wave. Volcés very strong with
occasional glimpses of faces,” Mr. Orm-
iston reported.

An  independent Iavastigaltor, Mr
Camilll, of Piitsfleld. Mass. aleo re-
ported reception of the televislon sixe
nals. He sald that the sigaals were
much betler slter midnighe,

WGCY cstablished itssl? as tne first
Atation anywhere to present & drama
by television, trausmlitting plcture and
voice simultaneously on separate ra-
dia chanpcls. Those egulpped with
suliable recelvers for vislon &nd sound
were able to sea and lhear the aclors
In the play. though mles separated
them from the actual performunce.

Washington Post, September 21 1928

Fig. 53. Noticia do Washington Post relativa a transmissdo de The Queen’s Messenger.

6.2.1. - O teatro e a televisdo em Portugal

Apos as emissOes de cardter experimental realizadas na Feira Popular a partir de 4
de Setembro de 1956, a primeira emissao regular da RTP aconteceria a 7 de Marcgo de 1957,
ja nas instalagdes do Lumiar. Desde as emissdes experimentais de 1956 o teatro marcou

presenca. Foram transmitidos alguns excertos de pecas que estavam em cena em Lisboa e
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apresentados outros expressamente para o efeito, como o caso do monologo de D. Fernando
em Leonor Teles declamado pelo actor Rogério Paulo.

O primeiro teleteatro apresentado pela RTP acontece a 11 de Marco de 1957 (quatro
dias ap0s o inicio das emissoes regulares) e coube ao actor Ruy de Carvalho estrear o género
na televisio com O Mondlogo do Vaqueiro de Gil Vicente, com realizagdo de Alvaro
Benamor.

Refira-se, a este proposito as consideragdes de um critico de televisao de um jornal

diario sobre as condi¢cdes necessarias para realizar um programa de teleteatro:

“Realizar um programa de teleteatro equivale a movimentar de uma vez a
totalidade dos recursos da estagdo: artisticos, técnicos e de organizagao.
Mobilizam-se todos os meios do estidio. Pde-se a prova a preparagio,
competéncia e sensibilidade artistica do pessoal, desde o iluminador aos
operadores de camara e de regéncia, desde o simples assistente de microfone ao
montador de som. A arquitetura dos cenarios, a riqueza ou a miséria do guarda-
roupa ou dos aderegos, a composi¢ao dos tipos, o tom da caracterizacdo, o gosto
da decoragdo, associados ao desenho da marcacdo, ao nivel da representacdo e¢ da
planificacdo do som e da imagem — tudo conta num espetaculo de teleteatro”
(citado em Teves, 1998, p6)”

Embora o teleteatro fosse complexo, exigindo recursos capacitados a nivel técnico e
humano, para os atores o mesmo constitua um novo desafio, forcosamente diferente daquele
a que estavam habituados nas tdbuas de um palco e com o publico presente. Esta
“invisibilidade” do publico e o receio de falhar perante uma audiéncia que se imaginava
numerosa constitui o maior temor assinalado por Ruy de Carvalho em entrevista
comemorativa dos 25 anos de emissoes regulares.

Em complemento desta opinido, transcrevemos parte da entrevista (talvez a tltima)
dada pela atriz Sara Vale ao Semandrio Radio e Televisdo em 20 de Outubro de 1956 e que
em resposta a pergunta “Acha que existe uma diferenca grande entre atuar no teatro € na

TV?” deu a seguinte resposta:

7 «Orticon”, Diario Popular, de 16.3.1957, citado em Teves, Vasco Hogan (1998) Histéria da televisio em
Portugal: 1955-1979. Lisboa: TV Guia.
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“Enorme! A TV ¢ de uma ingratiddo atroz para connosco. Veja: o Sr. vai ao teatro,
senta-se no seu lugar e esquece o resto do mundo e da vida. Abandona-se a
fascinacdo do artista. Entrega-se-lhe inteiramente para que ele o faga sorrir,
entristecer, odiar ou chorar. Em compensagdo, olhe onde estdo colocados os
receptores de televisdo: em tabernas, esplanadas, cafés, restaurantes, casas
particulares e pragas publicas. Ao mesmo tempo que assiste a um espetaculo V.
come ou bebe, fala com pessoas, conta e ouve anedotas ¢ comentarios, ralha com a
criada e ouve chorar os filhos. Quer dizer, V. ndo se abandona: o artista da TV mal
pode exercer qualquer dominio psicoldgico sobre o telespectador. E por isso que

lhe digo que existe uma diferenca enorme entre o teatro e a TV e, que a TV ¢ de

. s . 80
uma ingratiddo atroz para os artistas”.

Com a introducao do telerecording e, sobretudo, do video-tape, passou a ser
possivel a gravacao de pegas de teatro - ou de teatro adaptado para televisao - para futuras
emissoes.

As “Noites de Teatro” passaram a fazer parte da programacdo e nelas foram
divulgados grandes textos e grandes autores nacionais e estrangeiros como Tcheckov, Gil
Vicente, Miguel Torga, Camilo Castelo Branco, Romeu Correia, Antonio Patricio,
realizados por profissionais como Artur Ramos, Ruy Ferrdo, Ferrao Katzenstein, Herlander
Peyroteo e interpretados por grandes nomes do teatro — que se iam afirmando no novo meio —
como Jodo Villaret, Vasco Santana, Alves da Costa, Eunice Munhoz, Amalia Rodrigues,
Rogério Paulo e Ruy de Carvalho, entre muitos outros.

Este novo género teve logo aceitacdo imediata por parte do publico pois permitia
levar as obras e a figura dos atores a regides do pais que ndo tinham acesso a representagdes
teatrais. Era tal a receptividade das rubricas de teatro que, em 1958, passaram pelo ecra
cinquenta pegas de teatro e 101 intérpretes. (Teves, 1998)

Em 1960, a 6 de Janeiro, da-se a primeira transmissdo em direto de uma peca de
teatro. Esta transmissao foi realizada a partir do Teatro Monumental, em Lisboa. A peca, que
contava com a presenca do publico na sala, era Pega Fogo de Jules Renard e tinha Cacilda

Becker como protagonista.

% Citado em: Teves, Vasco Hogan. Histéria da televisio em Portugal: 1955-1979.
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Fig.54. Cena da primeira pega representada na RTP em 1957: O Mondlogo do Vaqueiro de Gil Vicente, com o ator Ruy de Carvalho.
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CAPITULO VII - ESTUDOS DE CASO

7.1. - A “maquina de cena” do Teatro Nacional de D. Maria I1

Tem-se, erradamente, a ideia de que a reconstrugdo do Teatro Nacional de D. Maria
I1*" apds o violento incéndio que o destruiu na madrugada de 2 de Dezembro de 1964 -
algumas horas apos a representacdo de Macbeth de William Shakespeare - foi objecto de
alguma aleatoriedade. Tal deve-se, em parte, as caracteristicas das opgdes decorativas e
estéticas, sobretudo nas d&reas publicas (foyers, sala, etc) e fundamentalmente, ao

. ~ 2
desconhecimento do processo que norteou a sua reconstrugio.®

#! Projecto original do arquiteto italiano Fortunato Lodi inaugurado em 13 de Abril de 1846

%2 No Diario Popular de 2 de Dezembro de 1974, o jornalista Carlos Benigno da Cruz tece duras criticas a
reconstrucdo do Teatro, acentuando controversas opgdes de natureza técnica e, fundamentalmente, de natureza
politica, nomeadamente: o facto de se ter optado por um projeto megaldomano, que acentuava a vontade e
autoridade do governo fascista da época; o facto de os cerca de oitocentos lugares disponiveis terem exigido
custos de construgdo elevados e exigirem também custos de manutencdo igualmente avultados, sendo esses
mesmos lugares dirigidos a elites da época e nio as classes populares “E um crime gastar-se tanto dinheiro para
uma coisa initil. E uma obra criada pelo fascismo para servir uma elite, uma minoria de nababos. Isto ndo é um
teatro para dar espectaculos para o povo, que alids, nem aqui vai caber”. Benigno da Cruz critica também a
ostentagdo na decoracdo dos interiores e os custos dai decorrentes. Mesmo os aspectos técnicos sdo fortemente
criticados pelo jornalista “ S6 o palco e toda a sua complexa mecénica de cena deve rondar os 38 mil contos. Na
Europa palcos deste tipo contam-se com os dedos de uma das maos, ¢ mesmo assim sdo instalados em salas
para cinco ¢ mesmo dez mil espectadores. Monta-lo numa sala para oitocentos espectadores ¢ efectivamente
uma barbaridade. (...) Para quem goste de pormenores adiante-se que o palco é circular e rotativo com catorze
metros de didmetro, com dois cortes elevatoérios. O projecto é austriaco, mas o fabrico portugués, segundo nos
disseram. Além da plateia ha trés pisos de camarotes e frisas (...) Por cima do recinto principal esta instalado um
pequeno teatro experimental, um saldo para pintura de cenarios e as galerias de acesso a teia. Restara
acrescentar que ha muitos marmores, saldo restaurante, o (inevitavel) camarote presidencial e um pequeno
«camarote» exclusivo para a atividade de operadores de televisdao. Uma coisa parece certa. Se o teatro tivesse
sido reconstruido atendendo a funcionalidade os custos seriam muito inferiores.

Nota: assinale-se a referéncia ao “pequeno «camarote» exclusivo para a atividade de operadores de televisao”

projeto que viria a ser abandonado mas que indiciava a possibilidade regular de transmissao ou gravacao das
pecas, considerando a importancia que a televisao ia ganhando no contexto cultural do pais.
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SIPA FOTO.00513337

Fig. 55. Teatro Nacional de D. Maria II. A sala principal antes do incéndio. Imagem: Sistema de Informagéo para o Patrimoénio

Arquitectonico | Direc¢do-Geral do Patrimoénio

Fig. 56. Teatro Nacional de D. Maria II. A sala principal apos a reconstru¢@o. Imagem: Sistema de Informagao para o Patrimoénio

Arquitectonico | Direcgdo-Geral do Patrimonio

Apos as obras de reconstrucdo, que duraram cerca de doze anos, o Teatro ¢
inaugurado em 1978. Tendo integrado a Companhia Permanente logo em 1979, por diversas
ocasioes foram ouvidas criticas a reconstrucao do edificio, as quais, embora algumas vezes
com fundamento, derivavam, na sua maior parte, de um grande desconhecimento do que

presidiu ao processo reconstrutivo. Embora se possam assumir divergéncias quanto ao
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caracter da utilizacdo do edificio apos o incéndio (transformacao eventual num espaco mais
“democratizado” e menos ostentatorio perspectivando o futuro ou fidelizando o passado)® é

\

certo que, quer no que respeita a reconstrucdo do edificado, quer no que respeita aos
equipamentos técnicos necessarios a actividade teatral, recorreu-se a avangados processos
construtivos que tiveram em conta a seguranca do edificio (o medo do fogo!) e foi utilizada,
nas componentes técnicas, a tecnologia de ponta que a época estava disponivel. Tal
afirmacdo ¢ sustentada na consulta dos documentos que acompanham todo o periodo de
reconstrugdo e que se encontram no SIPA (Sistema de Informagdo para o Patriménio

Arquitectonico) e, em menor escala, nos arquivos do proprio Teatro.

7.1.1. - Historial da reconstrucio

Logo no dia seguinte ao incéndio ¢ constituida uma Comissdo encarregada de
elaborar o projeto de reconstru¢do do Teatro Nacional de D. Maria II. Essa Comissao era
constituida pelos arquitetos Guilherme Rebelo de Andrade e Rui Rebelo de Andrade e por
trés engenheiros.

Apos estudos preliminares em que se apontava para que o novo D. Maria pudesse
corresponder as mais modernas exigéncias em termos teatrais, em Agosto de 1965 ¢ nomeada
pelo Ministério das Obras Publicas uma Comissdo para acompanhar as obras de
reconstrugdo e que integrava, entre outros, o Diretor do Teatro, o ator Alvaro Benamor (em
representacdo do Conservatdrio Nacional) diversos quadros superiores do Ministério das
Obras Publicas, da Direc¢ao-Geral dos Edificios ¢ Monumentos Nacionais, do Laboratorio
Nacional de Engenharia Civil e o arquiteto Raul Lino. Esta Comissdao apreciou os estudos
desenvolvidos pelos arquitetos Guilherme e Rui Rebelo de Andrade tendo os mesmos, apds
validacao da tutela, sido remetidos aos dois arquitetos para novas consideragdes, apds as

quais se procederia a elaboracao do anteprojeto.

% Agustina Bessa Luis, que assumiu a direcio do teatro em 1990 no momento em que ai realizimos o
espetaculo Aos crocodilos mete-se-lhes um pau na boca diz no programa desse mesmo espetaculo “O Teatro D.
Maria foi ainda concebido como um teatro de corte. O teatro de corte ainda é o modelo de teatro mesmo depois
de as cortes desaparecerem completamente no seu sentido fulgurante e solene”.
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Fig. 57. Antincio publicado na imprensa da época divulgando a dimensdo das obras de reconstru¢do do Teatro Nacional de D. Maria II.

Fonte: Biblioteca | Arquivo do TNDMII.

Passadas as obras de limpeza e demolicdo e as obras de edificagdo estrutural,
proceder-se-ia ao apetrechamento do teatro com o equipamento técnico necessario.
O Caderno de Encargos definido para o equipamento electromecanico e de cena

determina as valéncias do novo D. Maria e nele se expressa que:

“O Teatro Nacional de D. Maria II, compreende um teatro principal e um pequeno
teatro experimental.

O Teatro principal destina-se essencialmente a representacdes de teatro declamado

em todas as suas formas de expressdo — drama, comédia, alta-comédia, tragédia e
.. , oy eqe . 84

farsa admitindo-se, também, a possibilidade de fantasias e “ballet”.

O Teatro experimental destina-se a representacdes de teatro moderno e classico
podendo, também, servir de sala de ensaios do teatro principal.

% Nao deixa de ser curiosa a distingdo entre os varios géneros teatrais. Esta “problematica” ocupava, na época,
acesas discussdes entre os agentes teatrais no que respeita ao enquadramento ou ndo, dentro dos géneros
definidos, de alguns espetaculos teatrais.
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O equipamento mecanico e de cena devera, portanto, ser absolutamente adequado
aos fins em vista.”®

Tendo em conta o equipamento do novo teatro foram visitados pelos diversos
membros da Comissao mais de trinta palcos europeus e contactadas as melhores empresas
no fornecimento de materiais e equipamentos técnicos. De entre essas empresas apresentaram
propostas as alemds MAN, Krupp Industrie und Stahlbau, as inglesas Hall Stage Equipment
e Rank Strand e a austriaca Waagner-Biro, entre outras grandes empresas para
especialidades diversas ao nivel do sistema eléctrico e elevadores como a Siemens ou a

Schindler.

7.1.2. - Um palco sofisticado em Lisboa

Dada a escassez de espago nos bastidores para arrumo e mutacao de cenarios - uma
vez que o D. Maria se situa no centro da cidade e esta limitado por vérias pragas sendo por
1sso impossivel alargar ou fazer crescer o edificio — optou-se pela construcdo de um palco
giratorio e elevatorio, permitindo a mutacdo de cendrios e o seu arrumo no subsolo do
edificio. Em entrevista dada ao Diario de Noticias em 16 de Margo de 1973 o arquiteto Rui
Rebelo de Andrade referia que ‘A zona operacional esta francamente na primeira linha do
teatro europeu e, quanto a camarins, ndo deve haver melhor. O contra-regra quase sera
dispensado. Os atores e figurantes por intermédio de um circuito fechado de televisao, estdo a
ver a peca e sabem quando tém de entrar em cena. Sob o palco, aderecos e cendrios sdao
transportados por tabuleiros e rolantes que sobem, descem, arrumam todo o material, de tal
forma que uma peca em quatro atos podera ser representada sem um unico intervalo, a nao
ser quando se exija qualquer caracterizacdo nova de um ator entre uma e outra cenas’.
Reconhecendo, dada a experiéncia de mais de vinte anos no palco do D. Maria II, algum
exagero nas afirmagdes do arquiteto Rui Rebelo de Andrade, ¢ certo que a solucao
encontrada era, a época, a que melhor servia as limitagdes arquitectonicas ja referidas

introduzindo, até, uma nova estética nas produgdes apresentadas. Este palco gigantesco — de

8 Arquivo SIPA 010/125-0072|098 Equipamento electromecanico e de Cena - Memoria descritiva e
justificativa - 8 de Outubro de 1971.
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15 metros de diametro por 14.70 metros de altura - cuja tecnologia foi fornecida pela
empresa austriaca Waagner-Biro e construido, na sua maior parte, em Portugal pela empresa

MAGUE, assumia-se como um dos maiores do mundo.

SIPA FOTO0.00513466

Fig. 58. Foto de 1976 do pormenor dos mecanismos, tirada ao nivel do palco durante a montagem do palco rotativo. Imagem: Sistema de

Informagéo para o Patrimoénio Arquitectonico | Direc¢ao-Geral do Patrimonio

SIPA'FOT0.00513471

/
§

Fig. 59. Foto de 1976 do pormenor da estrutura, tirada do Piso 0 durante a montagem do palco rotativo. Imagem: Sistema de Informagao

para o Patrimoénio Arquitectonico | Direc¢ao-Geral do Patrimoénio
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A escolha da empresa Waagner- Biro ndo foi, mais uma vez, obra do acaso. Esta
empresa ja tinha fornecido equipamentos diversos para instituigdes de grande prestigio com a
Opera de Sidney, o Burgtheater Wien, o Neus Festspielhaus Salzburg ¢ o Schauspielehaus
Graz, que viria a ser o modelo sob o qual assentou todo o equipamento cénico do novo

Nacional.

Fig. 60. O palco do Schauspielehaus Graz, no qual se verificam semelhangas muito evidentes com o palco do D. Maria II. Foto: Lupi

Spuma - Schauspielehaus Graz

7.2. - Um espetaculo nas entranhas do Nacional

Em Dezembro de 1990 apresentamos no Teatro Nacional de D. Maria II o

espetaculo “Aos crocodilos mete-se-lhes um pau na boca”.%¢

86 Aos Crocodilos mete-se-Thes um pau na boca (Le Rodeur, no original)
Autor: Enzo Cormann

Data de estreia: 12 de Dezembro de 1990

Tradugdo: Mario Rocha | Carlos Vaz

Interpretagdo: Carlos Pimenta, Diogo Varela e Rui Fernandes
Concepgao | Encenacao: Philippe Arlaud e Carlos Pimenta
Cenario: Philippe Arlaud

Figurinos: Carin Bartels

Desenho de luz: Philippe Arlaud

Musica: Carl Bartels

Banda desenhada: Fernando Relvas

Diregao grafica: Delfim Sardo
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O espetaculo desenrolava-se na estrutura do palco giratério que se assumia como
uma imponente cenografia do espetaculo. Uma vez que a tematica da peca incidia sobre a
violéncia — tratava-se do relato de varios crimes cometidos por um serial killer — optou-se
por colocar o publico num situacao de algum desconforto e subverter a logica de utilizagdo
do espaco. Assim, o publico foi colocado no Piso 0, dezassete metros abaixo do nivel do
palco. Neste espaco inospito, no qual se ouvia o constante bombar da agua, os espectadores
eram mantidos a alguma distancia uns dos outros, ndo permitindo o contacto, acentuando-se
o isolamento e fragilidade em que se encontravam.

No inicio do espetaculo o protagonista chegava ao Piso 0 utilizando toda a estrutura
elevatoria do palco, que descia da zona do palco permitindo ao publico que ai se encontrava
observar, durante a movimentacgdo, parte da Sala Garrett. Quando o protagonista chegava ao
nivel onde o publico se encontrava o elevador do palco voltava a subir fechando toda esta
area, sendo sO possivel a saida por um pequeno elevador e escadas de servico que davam
acesso a esta zona normalmente utilizada como zona de trabalho.

Além da gigantesca maquina de cena que determinava a cenografia, foram
construidas algumas estruturas simples que serviam os propOsitos narrativos - como, por
exemplo, uma ponte metalica que permitia atravessar o fosso do palco giratoria e um sistema
de roldanas que utilizando uma das plataformas elevatérias permitia ao protagonista

“levantar voo”.
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Fig. 61. Pequeno passadigo que permitia atravessar o fosso onde assentava a estrutura do palco giratério. Na foto, Carlos Pimenta em “Aos

crocodilos mete-se-lhes um pau na boca”. Foto: José Marques | Teatro Nacional de D. Maria II.

Fig. 62. Sistema elevatorio utilizando as plataforma do palco. Na foto, Carlos Pimenta em “Aos crocodilos mete-se-lhes um pau na boca”.

Foto: José Marques | Teatro Nacional de D. Maria I1.

A “estranheza” do local, que recebia a estrutura da gigantesca maquina de cena foi,

na altura, descrita desta forma:

“Neste local, 17 metros abaixo de qualquer suspeita de artificio, dentro de uma
cintura de paredes com 80 centimetros de espessura, onde o Tejo aparece por
vezes ameacador, no qual a Inquisicdo dominou e onde o cimento fechou para
sempre as suas masmorras, um actor vai contar uma historia. Historia de crimes,
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violagdes, interrogatorios, incéndios — num Teatro que ja foi outro Teatro com
esquadra de Policia. Foi este estranho lugar, que cresceu para baixo da cidade, que
ele escolheu para se encontrar com o publico e com o qual durante hora e meia vai
suspender o acto de mostrar. Esse momento magico em que, tal como diz
Cormann, o mundo ¢ devolvido ndo a sua evidéncia mas a sua estranheza. A esta
hora, 14 em cima, a cidade corre...”® (Pimenta, 1990)

7.3. — As novas ferramentas tecnologicas.

A computacdo e as tecnologias digitais vieram trazer novas possibilidades a véarias
areas necessarias a criagdo, produgdo e divulgacdo de um espetaculo, permitindo a realizacao
de simulacdes (no caso da criacdo) que em muito contribuem para a perspetivacao do
trabalho artistico final. A medida que as tecnologias vio marcando presenca na realiza¢io
dos espetaculos, mais investigacdo ¢ desenvolvida sobre estes temas entrando-se, também,
numa area econdomica que se vai desenvolvendo no contexto da producao de equipamentos e
instrumentos especificos para as artes do espectaculo e areas correlativas. Nas paginas
seguintes damos alguns exemplos desses instrumentos e dispositivos tecnologicos ja

desenvolvidos ou em desenvolvimento.

7.3.1. - Creation Tool. Uma ferramenta de anotacio em tempo real.

A Creation Tool ¢ um anotador de video que permite realizar anotagcdes em tempo
real. Esta ferramenta tecnoldgica foi perspectivada para a danga contemporanea, mas ¢
aplicavel a generalidade das artes performativas. Assume-se, assim, como um “bloco de
notas digital”. A Creation Tool foi concebida no ambito do projeto TKB (Trans Knowledge-
Base for Performing Arts) desenvolvido no seio do Centro de Linguistica da Universidade
Nova de Lisboa, em parceria com a Faculdade de Ciéncias e Tecnologia da Universidade
Nova de Lisboa (Interactive Multimedia Group), o Centro de Linguistica da Universidade do
Porto, o Centro Coreografico “O Espaco do Tempo” e a AHK ( Amsterdam Hogeschool voor

de Kunsten — Universiteit Amsterdam).

87 Carlos Pimenta in programa de Aos Crocodilos mete-se-lhes um pau na boca, Novembro de 1990.
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A Creation Tool tem o seu desenvolvimento integrado no projecto TKB que
engloba, também, outras iniciativas no dominio do arquivo ¢ documentacdo no ambito da

danca contemporanea portuguesa.

Fig. 63. Creation tool — Screenshot.

O software foi desenvolvido entre 2010 e 2012 por jovens investigadores da
Universidade Nova de Lisboa e ¢ “uma ferramenta que permite a anotacdo multimodal (texto,
tinta digital, marcadores, hyperlinks e motion-tracking) em varias modalidades de utilizagao
(até dois videos capturados em tempo real e analise de ficheiros de video gravados)”.*®

Possibilitando a partilha de documentos e informacao entre os varios participantes,
mesmo que fora do periodo de ensaios, possibilita, também, a integracdo das anotacdes
registadas em video com o arquivo online da TKB.

Nesse sentido, a Creation Tool constitui-se como uma excelente ferramenta de apoio

a criacdo, permitindo estudar e relacionar os diversos materiais documentais (imagem, som e

% Azevedo, Pedro: Centeno, M* Jodo; Jurgens, Stephan (2013) Novas ferramentas de comunica¢io online,
arquivo e anotagdo em video para base de dados nas artes performativas in Comunicagdo global, Cultura e
Tecnologia. Livro de Atas do 8° Congresso da SOPCOM. Moisés de Lemos Martins e Jorge Verissimo
(Editores)
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texto) com a obra dos artistas, trabalhos em desenvolvimento e relagdes artisticas de
interesse.

Embora a ideia de documentar as artes performativas tenha merecido algum
cepticismo em meados do século passado, ¢ certo que com o desenvolvimento cada vez
maior de tecnologias que possibilitam o registo de imagens em movimento e de sons, a
pratica do registo e documentacdo tem-se generalizado. Foram os artistas associados ao
movimento Fluxus nos anos de 60 e 70 do século passado, décadas em que o movimento
esteve mais activo, que acabaram por ser os percursores destas praticas, tendo em conta o seu
particular interesse em praticas colaborativas e na circulagao do seu trabalho.

E certo que, mesmo mais recentemente, a questio da documentagio das obras
performativas tem continuado a gerar controvérsia. Sobre estas questdes se debrugaram
autores como Peggy Phellan, Philippe Auslander ou Erika Fischer-Lichte. (Ayerb, 2017)*

Contudo, ndo obstante as diversas posi¢cdes quanto a natureza do acto performativo,
¢ certo que este tipo de ferramentas tecnoldgicas acabam por constituir-se como instrumentos
de grande utilidade no que respeita ao desenvolvimento do trabalho dos artistas, na

documentacao desse mesmo trabalho para anélise das equipas criativas envolvidas, ou na sua

fixacdo para andlise posterior por parte de académicos e|ou investigadores.

7.3.2. - Como funciona a Creation Tool?

A Creation Tool apresenta diversa funcionalidades permitindo, por exemplo:
- agravagdo de video através da camara do computador

- agravagao remota de video (através de uma camara exterior)

¥ Ayerb, Nerea (2017) Documenting the ephemeral: reconsidering the idea of presence in
discussions on performance. Revista Brasileira de Estudos de Presenca, Vol. 7. Porto Alegre. Versdo online

ISSN 2237-2660.
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- aimportagdo de video

- diversos tipos de anotacdes; marcas, desenho, texto, audio, links

- a gestdo de projetos (com a arrumagao em pastas de diversos itens como videos

importados ou diferentes sessoes)

- o controlo remoto

A ferramenta revela-se bastante intuitiva, ndo derivando muito dos softwares
similares mais comuns facilitando, desta forma, o seu uso por um utilizador relativamente

apto nos dominios informaticos mais utilizados.

L 05208

Fig. 64. Inser¢do de uma anotagdo | desenho (imagem retirada do Manual de Instrugdes da Creation Tool)

7.3.3. - Qual o potencial desta ferramenta do ponto de vista da criacio teatral?

Considerando a perspectiva da encenagdo, a Creation Tool ao possibilitar a anotacao
em tempo real, constitui uma mais valia no processo de ensaios permitindo a documentacao
das improvisacdes e o aperfeigoamento do trabalho de marcacao, dado que permite ajustar e
corrigir posi¢coes e partilhar informagcdo com os restantes elementos da equipa criativa
(desenho de luz, movimento, cenografia, etc).

Se considerarmos as suas mais valias sob o ponto de vista da dire¢do de atores, a

ferramenta proporciona ndo s6 o registo dos seus movimentos e das indicacdes necessarias
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para a correcdo dos mesmos como, também, a possibilidade de o ator se autocorrigir através
de um ponto de vista exterior o qual, ndo pondo em causa as questoes de abordagem artistica,
permite-lhe perspetivar alteragdes de natureza técnica no seu contexto espacio-temporal.

No contexto geral da produ¢do de um espetaculo, esta ferramenta possibilita o
registo de todo o processo de criagdo, constituindo uma memoria da evolucao do trabalho e
permitindo a sua anélise posterior, quer pelas equipas nele envolvidas, quer por terceiros que

sobre ele se debrucem.

7.4. - Os projetos desenvolvidos no ambito do LANTISS ( Laboratoire des
Nouvelles Technologies de 1'Image, du Son et de la Scéne)

O LANTISS tem por principal missdo estimular a pesquisa e reflexdo sobre o
desenvolvimento das tecnologias para a cena procurando, também, questionar os atuais
modos de producdo. Neste sentido o LANTISS disponibiliza espagos € materiais para que os
projetos experimentais em desenvolvimento possam ser testados.

O LANTISS foi criado em 2004 no seio da Universidade Laval (Québec — Canada)
e funciona em estreia colaboragdao com dois outros laboratorios da mesma Universidade: o
Laboratorio de Visdo e Sistemas Numéricos (LVSN) e o Laboratério de Robotica.
Estabeleceu, também, dois protocolos de colaboragao com estruturas de desenvolvimento de
tecnologias aplicadas 4 arte: o centro em artes dudio Avatar’’ da cooperativa Méduse® e a
Companhia Ex- Machina®® cujos espetaculos sio uma confluéneia de teatro, cinema e novas

tecnologias.

90 . . . . . . o - . .
O Centro Avatar, sediado no Québec —Canada, ¢ dedicado a pesquisa, criagdo, circulagdo e disseminacao de
obras ¢ artistas no dominio da arte electronica.

1 A cooperativa Méduse situada no Québec é uma cooperativa de produtores e difusores artisticos e culturais,
que procura agrupar servigos comuns, sinergias e saber fazer de diversos agente e organizagdes no dominio
artistico e cultural. Tem por principal objetivo oferecer aos seus membros, interessados nas artes atuais, um
espaco cooperativo estimulante para a criagdo e, também, para a produgdo e difusdo artisticas, assegurando a
difusdo das iniciativas e projetos junto da populagdo e do meio artistico.

22 A Companhia Ex-Machina foi criada em 1993 pelo canadiano Robert Lepage — um dos mais importantes
artistas mundiais no dominio das artes cénicas e tecnologias — e constitui-se como uma companhia
multidisciplinar procurando juntar escritores, cenografos, musicos, atores, cantores de opera, videastas,
desenhadores graficos digitais (computer graphic designers). O trabalho da Companhia faz-se na convicgao de
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De entre os projetos que o Lantiss desenvolveu em colaboragdo com o Laboratorio
de Robdtica destacamos o Dynamic Reconfigurable Theatre Stage. O projeto contou,
também, com as parcerias cientificas do CVSL (Computer Vision ans Systema Laboratory) e
o COPL (Centre d'Optique Photonique et Laser, da Universidade Laval. Contou ainda com a
parceria artistica da Companhia Ex-Machina.

O Dynamic Reconfigurable Theatre Stage — também designado por Le Castelet — ¢
um sistema modular electrénico e miniaturizado de um palco teatral a escala 1|10 que
permite a sua utilizagdo como ferramenta de criagdo reproduzindo as condi¢gdes de um palco
normal. Tratando-se da miniaturizacdo de um palco € possivel reproduzir as suas condi¢des
arquitectonicas — desniveis, plataformas, etc — possibilitando varias modulagdes nas quais
podem, por exemplo, realizar-se simulacdes com modelos também a escala, filmando-os e
apresentando-os num ecra. A grande novidade do sistema consiste na sua constru¢cdo por
modulos telescopicos, facilitando o estabelecimento de diversas plataformas. Este sistema de
blocos permite, através da sua combinagdo, a “deformagao” do palco, tornando-o facilmente

configuravel.

Fig. 65. Dynamically Reconfigurable Theatre Stage. Mddulo de 1 e de 9 blocos.

que as artes performativas devem interagir com as artes dos media — cinema, video ¢ multimédia. Desta
interag@o tém surgido novos conceitos e espetaculos apresentados com grande sucesso por todo o mundo.
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Fig. 66. Dynamically Reconfigurable Theatre Stage. Varios modulos agrupados.

7.5. — Ferramentas digitais de apoio a criacao e producio

Sendo o LANTISS um laboratorio com elevada especializagao no desenvolvimento
de ferramentas especificas para as artes do espetaculo nao tem, contudo, o exclusivo nesta
area dado que existem diversas empresas e organismos que tém, também, desenvolvido
algumas ferramentas para as artes do espetaculo. Destacamos, sumariamente, algumas dessas
ferramentas que apoiam quer o trabalho dos atores, quer dos encenadores, quer o trabalho dos

cendgrafos ou, o de elementos ligados a gestao e a producao de espetaculos.

7.5.1. - BlackTrax

Este software permite seguir em tempo real os atores na cena. Funciona gragas a um
emissor LED que o ator transporta consigo. Este sinal visivel para camaras especificas mas
indetectavel pelo olho humano, permite a identificagdo da posi¢ao exata do ator. Com esta
posi¢do determinada o ator pode ser seguido pelo som, luz ou video, ajustando com precisdao

as respectivas posigoes.

Fig. 67. Esquema de funcionamento do BlackTrax.
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7.5.2. - Drama

Permite a anotacdao do texto com o objetivo de realizar uma andlise hipertextual e,
também, o arquivo. Permite identificar os lugares, didascalias, personagens, aderecos, falas,
etc. Através da “hipertextualidade entre personagens” permite analisar personagens

semelhantes presentes noutros textos.

7.5.3. - Rekall

Rekall ¢ um programa open source que se destina a manter em arquivo documentos,
notas e informagdes geradas em ambientes digitais. Dado que em cada espetaculo as notas
sao muitas delas perdidas, quer por desatualizacdo de sistemas informaticos, quer pelo facto
de serem muitas vezes efémeras e tiradas de acordo com métodos pessoais € nao uniformes,
ndo correspondem, por isso, a um sistema preciso e eficaz de anotacdo. O programa procura e
organiza todos os ficheiros relativos a um espetaculo convertendo-os para formatos
atualizados, ficando todas as informagdes disponiveis numa base de dados racionalizada.
Esta ferramenta revela-se de grande utilidade no que respeita ao processo de remontagem das

obras.

7.5.4. - Rehearsal

Esta ferramenta, destinada aos atores, permite trabalhar a memorizacao do texto. E
jéa utilizada por cerca de 50.000 atores em todo o mundo. Permite sublinhar ou “tapar” o texto
que o ator tem que dizer, mantendo o das outras personagens. E, também, possivel o processo

inverso.

PUCK
Here, villain; drawn and r .
et eady. Wher

LYSANDER

LYSANDER
I will be with thee straight,

I will be with thee straight.
PUCK

Follow me, then,
To plainer ground.

Fig. 68. Exemplo de utilizagdo do Rehearsal: a esquerda as falas do ator sublinhadas; a direitas as falas tapadas mantendo-se as “deixas” do

ator com o qual se contracena.
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7.5.5. - Stage Write

Stage Write € uma aplicacdao para iPad, com algumas funcionalidades semelhantes
as da Creation Tool. Permite facilmente uma representacdo da cena (cenografia e aderecos) e
as movimentagdes das personagens nao sO no que respeita a marcagdo no teatro mas,
também, no que concerne as coreografias. Permite ainda a criagdo de diferentes linhas de
tempo ao longo do espetaculo. A aplicagdo permite documentar as movimentagdes no espago
através da criagdo de snapshots. Stage Write permite, fundamentalmente, documentar o
movimento “em linha” com o didlogo, bem como as marcacdes e deixas para som luz, etc. O
texto (script) pode ser ligado a diversos quadros graficos permitindo a visualizagdo dos

mesmos € a sua interagdo com o script. Permite, também a partilha com outros colaboradores

e trabalhar on ou off-line.

Stage'Write

Green Room Drawer

E(R) will Jul
Jo Y ®
@ Sue @

, Don

N\
(Lean) |Ryan
Brad [Troy

Fig. 69. Stage Write Anywhere. App para iPad.

7.5.6. - Theatre Blocking

Aplicagao Android que permite planificar as movimentacdes dos atores (marcagao |
blocking). Para os encenadores ¢ sempre importante fazer uma previsdo das marcagdes,
considerando o espaco ¢ as suas linhas de tensdo. Esta aplicagdo permite fazer essa simulacao
e a anotacao das marcagdes durante os ensaios (tarefa que, geralmente, compete ao assistente
de encenacgao). Contudo, durante o processo de ensaios estas marcacdes sofrem alteragdes

constantes. A aplicacdo permite reconstruir as movimentagdes € mostra-las aos atores,
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facilitando o desenrolar dos ensaios dado que a consulta das informagdes se revela bastante

simples e eficaz.

RIGHT CENTER oo

CONTER UNE -+

Fig. 70. Theatre Blocking.

7.5.7. - Wisiwyg — Design

Acronimo de What You See is What You Get (O Que Vés ¢ o Que Tens) foi
desenvolvido pela empresa Cast Software. O Wisiwyg — Design permite, segundo a empresa
“mostrar aos outros elementos da equipa o que estdo a realizar, em vez de uma descri¢ao
verbal de ideias visuais complexas”. Trata-se de software que permite a criacdo de um
espetaculo através do desenho assistido por computador em 3D. E uma ferramenta muito

interessante no que respeita a pré-visualizacdo do espetaculo. Permite a integragdo dos

materiais € equipamentos a utilizar, proporcionando imagens simuladas bastante realistas.

7.5.8. - SET — Simulated Environment for Theatre

Este software permite conceber um projeto para o teatro a 3D. E possivel ver a cena,
personagens e texto numa linha de tempo, com possibilidades de fazer uma panoramica e
observar o tempo de presenga de cada um dos atores em cena através de um sistema de
espessura de barras. Este software surge no seguimento do desenvolvimento do projeto

Watching the Script que foi realizado em 2D.

129



B

Fig. 71. SET — Simulated Environment for Theatre.

7.6. - Robert Lepage: teatro e tecnologia; intimidade e poesia.

“O teatro esta intimamente ligado a tecnologia... ha uma poesia na tecnologia, mas
nos tentamos usa-la de uma forma que ndo eclipse a acgdo no palco.”” (Dixon,
2007, p.360)

Robert Lepage, nascido em 1957 no Québec — Canadd, ¢ um versatil artista
multimédia que divide a sua atividade entre a escrita, a encenagdo e a representacao. Os seus
trabalhos resultam da combinagao de varias disciplinas artisticas e do cruzamento de culturas
e tradigdes diferentes. Comegou a desenvolver o seu trabalho enquanto encenador e ator em

producdes independentes, tendo integrado o Thédtre Repere em 1982. Criou, em 1994, a

9 Dixon, Steve.(2007) Digital performance: a history of media in theatre, dance performance art, and
instalation. Cambridge, MA: MIT Press.
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Companhia Ex-Machina e em 1997 fundou o La Caserne, o seu laboratorio de criagdo no

Québec.

Fig. 72. Robert Lepage em 887. Foto: Stephanie Berger

7.6.1. - O homem antes da tecnologia.

O trabalho de Lepage distingue-se ndo so pela utilizagdo de diversos media mas,
também, pelo trabalho com colaboradores de diversos paises e culturas que convida para a
sua Companhia. Nestes colaboradores procura também que os mesmos aportem
conhecimentos em dareas diferenciadas, desde o video as marionetas ou as tecnologias
digitais. Com um potencial colaborativo tao diverso Lepage tem dirigido obras nos dominios
do teatro, opera, cinema, ou mixmedia, consumando uma versatilidade artistica que tem sido
marca do seu trabalho.

Em Marg¢o de 2014, numa entrevista ao jornal inglés The Guardian, Lepage afirma
“Eu ndo seria feliz se fosse um especialista (...) H4 alguns artistas muito interessantes que
ficaram na Historia e que se recusaram a ficar fechados num a Unica categoria: como Da

Vinci ou Jean Cocteau. Poderiamos dizer que Cocteau foi um grande poeta, mas foi também
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um cineasta, interessou-se pelo teatro, pela escultura, e nunca ficou ligado em exclusivo a
nenhuma destas formas artisticas™**

Tendo inicialmente desenvolvido um trabalho para o palco teatral, com introducao
de diversas tecnologias, sobretudo ao nivel do som e da imagem, apresentou em 1994 no
Teatro Nacional D. Maria Il a obra Le Polygraphe (1987) que muito nos marcou,
despertando-nos, desde logo, o interesse pela utilizagdo da tecnologia na cena. Ao contrario
do que se possa imaginar, considerando a presenga intensa da tecnologia em palco, o trabalho
de Lepage estd imbuido de uma enorme intimidade e humanidade. E sera este um dos
factores que distingue o seu trabalho do de outros criadores que também trabalham com
tecnologias diversas na cena. Tal distingdo deve-se, estamos em crer, a natureza dos seus
colaboradoras e as suas experiéncias alicercadas numa grande diversidade cultural e riqueza
humana. O envolvimento dos performers com o0 espago, 0 corpo € 0s objetos cria uma
linguagem cénica ndo verbal (mais emocional) que muitas vezes substitui a linguagem verbal
e o texto. Talvez por isso Lepage afirme, continuadamente, que os seus espetaculos sao um

work in progress permitindo uma abertura aos multiplos significados da obra e exigindo a

participacdo dos espectadores na leitura da mesma e na criacdo dos seus multiplos sentidos.
(Dundjerovic, 2009).%

Fig. 73. Marc Labreche em Needles and Opium. Ex Machina — Robert Lepage. Barbican Theatre (Julho de 2016). Foto: Tristram Kentov.

94https://www.theguardian.com/ culture/australia-culture-blog/2014/mar/13/robert-lepage-my-work-is-a-
therapeutic-process
% Dundjerovic, Alexander Sasa (2009). Robert Lepage. New York: Routledge.
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Fig. 74. Wellesley Robertson 11l em Needles and Opium. Ex Machina — Robert Lepage. Barbican Theatre (Julho de 2016).

Foto: Tristram Kentov.

7.6.2. - A diversidade do trabalho criativo de Robert Lepage.

Conforme ja assinalamos, além do teatro a sua atividade estende-se ao cinema,
opera e outras formas de espetaculo ao vivo (Opera, artes circenses, concertos, etc).

No teatro, além do ja mencionado Le Polygraphe criou, entre outras, obras
marcantes como: The seven streams of the river Ota (1994) cujo tema se centra na primeira
explosdo atémica; Geometry of Miracles (1998) inspirado na obra do arquitecto americano
Frank Lloyd Wright; The Dragon’s Trilogy (1983); Needles and Opium(1991) uma obra com
reminiscéncias parisienses de Jean Cocteau e Miles Davis; The Andersen Project (2005);
Quills (2016) sobre a vida do Marqués de Sade; Coriolanus (2018).

De Le Polygraphe (uma criagao do Théatre Répere escrito em conjunto com Marie
Brassard) viria em 1997 a realizar um filme. Além de Le Polygraphe realizou ainda Le
Confessionale (1995), No (1998), Possible Words (2000) e La Face Caché de la Lune
(2003) entre outros. A sua passagem pela realizagdo cinematografica desde cedo se revela

evidente, tendo em conta o caracter cinematografico das suas produgdes em palco.
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Fig. 75. Coriolanus de William Shakespeare (Stratford Festival, 2018). Foto: David Hou.

No cinema, participou, também, enquanto ator, em quase duas dezenas de filmes.

No dominio da dpera dirigiu L ‘amour de loin (2005), The Rake’s Progress (2007),
1984 (2008), The Nightingale and other short fables (2009), The damnation of Faust (2010),
Der ring des Nibelungen (2010), The tempest (2012) e La Flute Enchanté (2018).

As suas criagcdes na opera pautam-se por uma forte componente imagética e visual
utilizando, tal como na generalidade das suas produgdes, varios media recuperando, também,
alguns entretanto caidos em desuso — como € o caso da velha técnica de ilusdo denominada

Black Art’® que ultilizou em La Flute Enchanté.

96 B L. . . ~ . R
A Black Art € uma técnica na qual manipuladores vestidos de negro, que nunca vemos, dao vida a ilusdes de
aparecimento e desaparecimento.
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Fig. 76. La Flute Enchanté (2018). Foto: Louise Leblanc

Além do teatro cinema e Opera, Lepage criou individualmente ou em colaboracao
(como muitas vezes gosta de fazer) projetos de indole diversificada, tendo como
caracteristica comum o recurso as mais variadas tecnologias, que constitui apanagio da sua
obra.

De entre esses projetos destacamos: S/dv (uma obra de teatro musical que ¢ uma
viagem ao universo das cangdes dos escravos, prestando homenagem a resiliéncia e a
liberdade); Frame by Frame (um bailado em colaboragdo com Guillaume Coté, apresentada
no National Ballet of Canada, e que ¢ baseado na vida e obra do cineasta canadiano Norman
Mclaren); The Library at Night (uma instalacaolexposi¢do inspirado na obra 4 Biblioteca a
Noite de Alberto Manguel®’. Este trabalho foi realizado no 4mbito das festividades
comemorativas do 10° aniversario da Grand Bibliotéque du Queébec); The image Mill (uma
projecao video numa estrutura arquitectonica - nova homenagem a Norman Mcclaren —
sendo considerada até a data da sua primeira apresentacdo em 2008 a maior proje¢ao em
superficie arquitetural em todo o mundo); Aurora Borealis (uma instalagdao de luz inspirada
pelas cores das auroras boreais nérdicas e projetada nos silos de cereais do velho porto de

Québec); Metissages (uma exposicao virtual parte integrante de 12 exposi¢cdes de museus em

7 A obra Biblioteca d Noite de A. Manguel foi langada em 2016, em tradugo portuguesa, com edi¢do da Tinta
da China.
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todo o mundo. Em Metissages através de obras de arte, artefactos, documentos, iconografia
diversa e multimédia eram tratados poeticamente temas como a identidade cultural, racismo e

questodes de género.

Fig. 77. Metissages (2000) . O teatro anatomico. Foto: Jacques Lessard.

Contudo, as suas obras mais popularizadas terdo sido as criadas para o Cirque du
Soleil: Totem, em 2010, e, sobretudo, Ka em 2005, cujo orgamento foi estimado em cerca de
200 milhdes de dolares. Curiosamente, no ano de 2012 Lepage apresentava Ka em Las Vegas
em simultdneo com a sua trilogia wagneriana no Metropolitan Opera (MET) no Lincoln
Center, em Nova lorque, tendo sido destacada na altura a complementaridade entre as duas

produgdes ¢ a espetacularidade das mesmas.”®

o8 https://www.nytimes.com/2012/04/17/arts/music/in-cirque-du-soleils-ka-hints-of-lepages-ring.html
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Fig. 78. Ka — Cirque du soleil. Foto de Thomas Muscionico (2007)

7.6.3 - Robert Lepage e a tecnologia: um novo processo, nio um fim em si.

“Ele (Lepage) nunca usou as tecnologias pelo seu efeito vanguardista. Recusando

jogar somente com o seu lado fascinante, concentrando-se, sobretudo, na sua
~ ~ g 9999

funcdo enquanto ferramenta de expressao artistica”

(Dixon, 2007, p.360)

Numa entrevista'® dada a Bryony Byrne da Aesthetica Magazine a propésito da
obra Needles and Opium o jornalista d4& uma bela imagem usada por Lepage quando este
compara o seu trabalho ao de um escultor que cria um busto em marmore mas descobre, por
exemplo, o cimento, e € capaz de recriar o busto neste novo material. Para Lepage o objecto ¢
0 mesmo, mas diferente, com uma nova textura ¢ uma esséncia alterada.

Com efeito, o uso da tecnologia nao ¢ mais do que uma nova possibilidade de
expressao - uma nova ferramenta - que permite a exploragao de novos territorios artisticos

sempre centrados no performer como participante de um quase ritual sem um destino

% Dixon, Steve.(2007) Digital performance: a history of media in theatre, dance performance art, and
instalation.

19 http://www.epidemic.net/documentation/Lepage-Aiguilles/presse/London/Aesthetica.pdf
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conclusivo. A obra de Lepage ¢ um ritual de passagem de um estado a outro, do qual a
audiéncia ¢ testemunha. Lepage procura, sobretudo, contar historias para um publico
independentemente da lingua que este domine. Tudo parte do campo da experiéncia colectiva
ou individual, como ¢ o caso da obra §87 que ¢ uma viagem as suas memorias de infancia,
mais associativas do que lineares, ¢ na qual procura refletir sobre 0 modo como uma
memoria pessoal tem ressonancia numa memoria colectiva. 887 apesar do seu impacto
tecnologico ¢ uma obra dimensionada a escala humana e, tal como na generalidade dos seus
trabalhos, a tecnologia ¢ raramente utilizada como fim.

Para Lepage ndo ¢ papel do teatro entrar em competicdo com a tecnologia, mas sim
apropriar-se dela e fazer com que esta torne mais eficaz a natureza da comunicagao teatral. E,
no teatro, essa comunicacao estabelece-se por meio da emog¢do. O recurso ao cinema por
parte de Lepage utiliza as caracteristicas de “proximidade” que este contempla - por exemplo
no recurso ao grande plano - trazendo-as para o palco e fundindo as duas artes no espago
teatral. Assim, todo o dispositivo audiovisual estd imerso no terreno da ficcao, na historia
contada, ele constitui-se como suporte fundamental da historia. (Aguirre, 2006)

Talvez por isto, o trabalho de Lepage ndo se enquadre numa perspectiva
experimental no que respeita ao uso da tecnologia. Ela ndo esta 14 para se mostrar enquanto
“maravilhamento técnico”. Ao espectador também nao ¢ pedida uma interacdo com a mesma.
Em Lepage os dispositivos tecnoldgicos assumem-se como “transparentes”. Ou seja,
contribuem na sua possivel discricdo, para aquilo que ¢ essencial: contar uma histéria. E ¢
esta capacidade de contar histérias que distingue o trabalho de Lepage - mesmo sendo um
dos pioneiros contemporaneos no uso das tecnologias. Ha quem considere o seu trabalho
ainda proximo do “teatro burgués” em que o espectador assume uma atitude passiva
tornando-se mero observador. As obras de Lepage exercem uma sedug¢do (hipnotismo?) sobre
o espectador, guiando-o pela histéria e enredando-o numa teia imagens, sons € emogdes que
o transportam para um outro estado. Nesse sentido, a obra de Lepage ¢ uma obra
essencialmente teatral, pois manifesta-se na comunhdo de acontecimentos que sao
partilhados entre aqueles que dao a ver e aqueles que observam. A tecnologia ¢, pois, s6 mais
uma forma de dar a ver. Para Lepage, a tecnologia ¢ transparente uma vez que, ndo
importando o seu grau de sofisticagdo, ela esta 1a ndo para se mostrar a si propria, mas sim
para deixar ver e acontecer aquilo que ¢ proprio do contexto de uma obra teatral: a relagao e a
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comunhdo de emogdes e experiéncia entre o que se passa na plateia e o que acontece no

palco.

7.7. — Uma tecnologia em cena: o telefone. O telefone de Cocteau: o adereco
banal das pecas modernas.

Oriundo de uma familia burguesa parisiense, desde cedo Cocteau toma contacto
com os diversos movimentos artisticos da capital francesa. Publica o seu primeiro poema aos
19 anos. O seu interesse particular pelas artes do espectaculo (danga e teatro) manifesta-se no
encontro com os Balllets Russes, dirigidos por Serge Diaghilev. Desafiado pelo coreografo,
Cocteau escreve obras para os Ballets Russes, com musica composta por Eric Satie e Darius
Milhaud. O ballet Parade (1917) com musica de Satie, cenarios e figurinos de Picasso e
coreografia de Massine, torna-se uma obra emblemadtica do cubo-futurismo: alids, segundo
Maillard-Elgar terd sido mesmo a primeira tomada de consciéncia colectiva do fendmeno
novo que era o cubismo. (Maillard — Elgar, 1956)."""

Na boémia parisiense, Cocteau conhece Apollinaire, Picasso, Max Jacob e
Modigliani, inserindo-se no mundo da arte moderna do inicio do século XX.

Artista multifacetado “Uma obra de arte deve satisfazer todas as musas” -
escreveu no Coq et L Arlequin® - Jean Cocteau foi romancista, realizador, actor, poeta,
pintor, coredgrafo, argumentista, editor e, sobretudo, um experimentador curioso daquilo que
lhe oferecia a modernidade — o que o leva a relacionar-se com as invengdes técnicas da

época e a questiona-las na sua relacdo com o pensamento € a arte.

"1 Elgar, Frank (1956) Picasso a study of his work (With) A biographical study by Robert Maillard. New Y ork:
Praeger.

192 Cocteau, Jean (1918) Le Coq et L Arlequin- notes autor de la musique. Paris: Ed. La Siréne.
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Fig. 79. Berthe Bovy na estreia de A Voz Humana, em 17 de Janeiro de 1930, na Comédie Frangaise. Foto: Manuel Freres — Col. A.R.T)

Nao admira, pois, que esta sua curiosidade o tenha levado a escrever uma peca
centrada sobre o telefone, nela questionando todas as relagdes que este novo aparelho
proporciona no contexto da comunica¢do humana.

Em A4 Voz Humana o telefone ¢ elevado a categoria de actor permanente. A sua
inerte presenga cénica determina, praticamente, todos os movimentos da actriz. Quer
enquanto fala quer enquanto escuta, ¢ o telefone que nos conduz - em termos visuais e de

escuta - pela narrativa, e, nos permite justificar os gestos e as emogdes da protagonista.

Fig. 80. Telefone Thomson & Huston — 1925.

(O tipo de telefone usado na estreia de A Voz Humana)
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Embora se tenha ja assinalado a curiosidade de Cocteau pelas invengdes técnicas da
sua época — atitude consubstanciada na sua condicdo de moderno — ndo terda sido
propriamente o elogio do aparelho que determina a escrita da pega. Parece-nos evidente que,
logo no titulo, se denuncia uma clara problematizagao da introducdo deste meio técnico
naquilo que ¢ a esfera do humano. Se o telefone tem como propdsito converter o som -
especificamente a voz humana - em impulsos eléctricos de diversas frequéncias e depois
devolver um tom que soe como a voz original, em 4 Voz Humana a introducao do telefone
vem, precisamente, levantar a questdo da presenca do corpo, da “voz original” e da
desumanizagdo das relagcdes emocionais. O telefone problematiza, sobretudo, a possibilidade
das relacdes entre humanos, num mundo cada vez mais encantado com a tecnologia.'” Para
Cocteau, o telefone representa o aspecto negativo do avango tecnoldgico afirmado nas
primeiras décadas do Século XX. Com efeito, Cocteau dividia-se entre o gosto pela inovagdo
e a nostalgia do poeta, mantendo-se alerta sobre os limites da técnica e do progresso. Esta
dicotomia ¢ notdria numa sua afirmag¢ao proferida quinze anos depois da estreia da peca “se o
telefone tivesse existido, o que saberiamos nos de uma Madame de Sévigné, de uma Madame

de Staél?” (Cocteau, 1945)104'

7.7.1. — Presencas do telefone na literatura da época.

Nao foi s6 Cocteau a interessar-se, no inicio do século XX, pelo telefone. O escritor
seu contemporaneo (e amigo, apesar de algumas fortes divergéncias artisticas entre ambos)
Marcel Proust (1871-1922) faz vérias referéncias ao aparelho em O lado de Germantes

(1920-21) — Parte III de Em Busca do Tempo Perdido. Nesta obra, que se assume como um

193 A viragem do século é, efetivamente, no mundo ocidental, um dos periodos histéricos mais vibrantes no que
respeita ao desenvolvimento tecnologico. A eletricidade, a fabricagdo do aco, a expansdo do automoével — que se
consubstancia em 1908 com a comercializagdo massiva do Ford T — a populariza¢do da radio, as migragdes para
as grandes cidades e a expansdo dos meios de transporte e comunicacdo, proporcionam um crescimento
economico bastante acentuado, por via da industrializagdo ¢ do consumo generalizado.

104 1 ettre de Cocteau a ses amis 15 Juin 1945.
https://cerclelitterairedecombray.files.wordpress.com/2017/05/lettre-de-cocteau-c3a0-ses-amis.pdf
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retrato da burguesia e da nobreza da €época, o telefone surge na sequéncia em que ¢ descrita a
vida em Doncicres. Nesta sequéncia, que ocupa no terceiro volume mais de 60 paginas, o
telefone destaca-se - a semelhanga da fotografia - numa espécie de pano de fundo tecno-
histérico no contexto da trama da obra.

Dada a beleza das palavras de Proust, transcrevem-se algumas das passagens mais
significativas no que respeita a presenca do telefone em O Lado de Guermantes'”:

“Uma manha, Sain-Loup confessou-me que escrevera & minha avd para lhe dar

noticias minhas e lhe sugerir a ideia, ja que funcionava um servigo telefonico entre
Donciéres e Paris, de conversar comigo” (Proust, p132)."%

Nesta primeira passagem que se apresenta, o telefone ¢ introduzido por Proust como
substituto da carta, possibilitando a instantaneidade da comunicacdo e a consequente
convocacao imediata do outro a um tempo comum. Adivinha-se, nesta passagem, a novidade
do sistema telefonico e a sua ainda pouca presenga no que respeita a comunicagao:

“Nessa época o telefone ndo era ainda de uso tdo corrente como hoje. E, no

entanto, o habito leva tdo pouco tempo a despojar do seu mistério as forgas

sagradas com que estamos em contacto que, ndo tendo recebido a minha

comunicacao imediatamente, o Gnico pensamento que me ocorreu foi que aquilo

era muito longo, muito incomodo e quase tive a intengdo de apresentar uma
queixa” (Proust, p133)""’

Tal como Cocteau, também Proust assinala as deficiéncias técnicas do servigo, no
entanto, reconhece a seducao e “magia” do aparelho, bem espelhadas na passagem que se
segue;

“Como todos nos, ndo achava suficientemente rapido, para meu gosto, nas suas

bruscas alteracdes, o admiravel conto de fadas em que bastam alguns minutos
para que surja ao pé de nos, invisivel mas presente, a pessoa a quem queriamos

195 Proust, Marcel (2003) Em busca do tempo perdido Vol.IIl — O lado de Guermantes. Lisboa: Relégio d”Agua.

Nota: Os excertos apresentados foram traduzidos por Pedro Tamen para a edi¢do de 2003 do Circulo de
Leitores.

106 rdem.

97 1bidem.
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falar e que, permanecendo sentada a sua secretaria, na cidade onde habita (no caso
da minha avé era Paris), sob um céu diferente do nosso, com um tempo que nao ¢é
forcosamente o mesmo, no meio de circunstincias e de preocupagdes que
ignoramos e que essa pessoa nos vai contar, se acha de repente transportada a
centenas de léguas (ela e todo o ambiente em que estd mergulhada) para junto do
nosso ouvido, no momento em que o quis o nosso capricho” (Proust, p133)'®

Este “conto de fadas” de que fala o Narrador na obra de Proust ¢, todavia, algo bem

real e concreto e assente em pressupostos de natureza técnica;

“Para que este milagre se realize, basta-nos aproximar a nossa boca da placazinha
magica ¢ chamar — as vezes, admito, durante muito tempo as Virgens Vigilantes
cuja voz ouviremos todos os dias sem nunca lhes conhecermos o rosto, que sido os
nossos Anjos da Guarda nas trevas vertiginosas cujas portas vigiam ciosamente; as
Todo-Poderosas por cuja intercessdo os ausentes surgem ao nosso lado, sem que
nos seja permitido vé-los; as Danaides do invisivel que incessantemente esvaziam,
enchem, transmitem as urnas dos sons. * (Proust, p133)'"”’

Como se V€, a consciéncia do processo técnico ndo invalida, apesar de tudo, aquilo
que ¢ designado por “milagre”, mesmo que para que esse “milagre” se realize a ajuda nao
seja propriamente divina, mas esteja a cargo das operadoras telefonicas (com vincada
presenca na peca de Cocteau). No entanto, a dimensao mitica que estas operadoras assumem
no estabelecimento da comunicacao leva Proust a apelida-las de Danaides ou “Sacerdotisas
do Invisivel”.

A convocagdo num mesmo tempo de uma voz e do seu corpo € exemplarmente
ilustrada pelo Narrador no momento em que este descreve o instante em que se estabelece a
comunicagao:

“E logo que o nosso apelo retiniu, na noite plena de aparigdes para a qual s6 os

nossos ouvidos se abrem, um leve ruido — um ruido abstracto — o da distancia

suprimida — e eis que se nos dirige a voz do ente querido. E ele, é a sua voz que

nos fala, que estd 14. Mas como esta longe! Quantas vezes ndo pude deixar de a

escutar sem angustia, como se perante aquela impossibilidade de ver, sem passar

por longas horas de viagem, aquela cuja voz estava tdo perto do meu ouvido,

sentisse melhor o que ha de decepcionante na aparéncia da mais doce
aproximagdo, e a que distdncia podemos ser pessoas amadas justamente quando

198 1bidem.

199 1hidem.
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parece que nos bastara estender a mao para as agarrar. Presenca real, a dessa voz
tdo proxima — na separagio afectiva!” (Proust, p134)'"°

Esta voz ao telefone, espécie de aura de um corpo longinquo, ¢ simultaneamente
proximidade e distancia permitindo, neste paradoxo, afirmar-se em renovadas caracteristicas,
assumindo-se como entidade;

“(...) depois falei e, passados alguns segundos de siléncio, ouvi de repente aquela

voz que erradamente julgava conhecer tdo bem, porque até entdo, de cada vez que

a minha avo falara comigo, o que ela me dizia, sempre acompanhara o que ela

me dizia com a partitura aberta do seu rosto, onde os olhos eram muito

importantes; mas a sua voz, em si mesma, estava hoje a ouvi-la pela primeira vez.

E como aquela voz me surgia alterada nas suas proporg¢des, uma vez que era um

todo, e me chegava assim, s6 ¢ sem o acompanhamento das feicdes do rosto (...)”
(Proust, p134)111

No entanto, essa voz outra ¢ uma voz separada de um corpo, uma “voz sozinha” em
que o outro se torna “fantasma evocado pela voz”.

Também Walter Benjamin (1892-1940) que foi, curiosamente, o tradutor de 4 la
recherche du temps perdue para alemao, faz algumas referéncias ao telefone em Infancia
Berlinense: 1900.""* No inicio do século a presenca do telefone insinuava-se no dia-a-dia da
familia Benjamin:

“Nesse tempo, o telefone estava 14, desfigurado e enjeitado, entre o cesto da roupa

suja e o gasoémetro, num canto do corredor das traseiras, a partir do qual o seu
toque ampliava os sobressaltos da casa de Berlim.” (Benjamin, 2004, p80)'"?

Desde cedo, as maquinas, simbolo da era moderna, fascinaram a infancia do
filosofo, que tinha com o telefone uma relacdo paradoxal. Benjamin compara o ruido das
primeiras conversas a “ruidos nocturnos”. A intromissdo do aparelho no quotidiano do lar

assumia-se como invasao:

19 rpidem.
" 1bidem.
12

Benjamim, Walter (2004) Imagens de pensamento (Ed. Jodo Barrento). Lisboa: Assirio & Alvim.

'3 Traducdo de Jodo Barreto.

144



“Muito poucos dos que usam o aparelho conhecem a devastagdo que o seu
aparecimento causou no seio das familias. O toque que soava entre as duas e as
quatro, sempre que um colega meu desejava falar comigo, era um sinal de alarme
que punha em perigo, ndo apenas a sesta dos meus pais, mas também a época em
pleno centro da qual eles se lhe entregavam” (Benjamin, 2004. p79)""*

Todavia, essa invasao trazia consigo algo de arrebatador e sedutor;

“(...) ficava sem apelo nem agravo entregue a voz que falava do outro lado. Nada
podia atenuar o poder com que ela actuava sobre mim. Impotente, deixava que ela
me anulasse a nogdo do tempo, dos meus propoésitos e deveres. E tal como o
medium obedece a voz que, do lado de 14, o domina, eu rendia-me a primeira
proposta que me chegava através do telefone” (Benjamin, 2004 p80)''®

Assim como Cocteau e Proust, também o filosofo de Berlim assinala

deficiente funcionamento do sistema e as invectivas contra a operadora;

“ Em regra seguiam-se divergéncias de opinido com a companhia, para ja nao falar
das ameacgas e imprecacdes que o meu pai soltava contra os servigos de
reclamacdes. (...) O meu coragdo palpitava, tinha a certeza de que nesses casos a
funciondria corria sérios riscos de apanhar uma bofetada pelo seu desleixo”
(Benjamin, 2004, p79)""®

7.7.2. — O telefone em A Voz Humana.

o ainda

Em A4 Voz Humana, ao invés de discorrer sobre o telefone, Cocteau coloca-o na cena

— como uma verdadeira personagem — e observa o jogo de interaccdo que ele determina no

contexto da ac¢ao dramatica.

Pode dizer-se que o telefone tem em 4 Voz Humana trés niveis de representacio:

representa a intimidade dos amantes (enquanto simbolo de natureza filica); representa a

unica forma de ligagdo entre os amantes; representa, também, uma ideia de morte, ou melhor,

assume-se como arma capaz de terminar com o sofrimento da mulher. Talvez seja por esta

14 rdem.

S 1bidem.

18 1hidem.
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ultima razao que Cocteau diz que o espago em que a mulher se encontra deve assemelhar-se a
“cena de um crime”. (Cocteau, 1928)l 17

Em A4 Voz Humana o telefone ¢, claramente, o motor da a¢do. Logo no inicio da
peca verificamos que ¢ ele que comanda a agdo e que nos demonstra que a mulher ainda ndo
se separou completamente do seu amante. Se o telefone contribui decisivamente para manter
os amantes em ligagdo contribui, também, para que entre eles se estabelecam rupturas -
através das interrupcdes de natureza técnica que sistematicamente se verificam ao longo da
peca — e, da distdncia que lhes impde, a qual, apesar da ilusdo de proximidade, separa
efetivamente os dois corpos.

O telefone convoca para a peca o sexo e a violéncia, a intimidade e a distancia, o
equivoco e o caos, a fragilidade e a mentira e, talvez mais importante do que tudo, o principio
do fim de um certo tipo de relacdes humanas. Se o telefone ndo substitui o face a face em
termos de comunicacdo — ele mitiga o acesso visual do outro — ¢ um facto que ¢ o aparelho
que melhor permite um tipo de comportamento em que a auséncia fisica do outro se revela
mais atenuada. A prova disso € a forma como ¢ utilizado em A Voz Humana. Se o telefone é&,
geralmente, usado com parcimonia — frases curtas e breves periodos de conversagao — na
peca de Cocteau ele ¢ a propria conversagao. Ao longo de uma hora o aparelho oscila entre o
desaparecimento ¢ a manifestagdo, como se tivesse consciéncia da sua importancia, como se

soubesse que ¢ ele que exerce o controlo e tem o poder de escolher e determinar um fim.

17 Cocteau, Jean (1989) 4 Voz Humana. Lisboa: Assirio & Alvim.
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PARTE II - DO LADO DO PUBLICO

CAPITULO VIII - O PUBLICO

8.1. — O que é o publico?
Segundo Isabel Babo na obra “Espectadores e Publicos Activos” um publico pode
ser definido como “um grupo de individuos ligados por um interesse, uma convic¢do, um

gosto, uma experiéncia ou uma ac¢do comuns” (Babo, 2015, p23)''®

. Na linha do pensamento da
autora consideramos que o publico se mostra através das suas convengdes, dando visibilidade
a uma comunidade que partilha cddigos especificos. Reportando-se a alguns dos trabalhos
desenvolvidos por Daniel Dayan a autora observa que o publico ndo ¢ “nem o simples
espectador, nem a soma de espectadores, pois implica sociabilidade, estabilidade,
envolvimento e efectivagdo. E uma entidade coerente, cuja natureza ¢ colectiva, que se
configura e se mune de auto-reflexividade, com uma identidade partilhada e com uma

dimenséo performativa.”'"

(Babo, 2015, p27).

Tendo o publico essa “dimensdo performativa” podemos, assim falar de um publico
ativo, consequente nas suas intengdes, tal como implicito na etimologia do préprio conceito
de performatividade que implica levar algo a cabo, logo, a¢do e concretizagao.

Jacques Ranciére, na sua obra “O espectador emancipado” (2010) recorda-nos que:

“Noutros tempos, chamava-se cidadaos activos, detentores da capacidade de
eleger e ser eleitos, aos proprietarios que viviam dos seus rendimentos, ¢ cidadaos
passivos, indignos de tais fungdes, aqueles que trabalhavam para ganhar a vida. Os
termos podem mudar de sentido, as posi¢cdes podem ser trocadas, o essencial esta

"8 Babo, Isabel (2015) Espectadores e piiblicos activos. Lisboa: Vega — Passagens.

9 rdem.
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no facto de permanecer a estrutura que opde as duas categorias, 0s que possuem
. ~ .y 120
uma dada capacidade e os que a ndo possuem.” (Ranciére, 2010, p 22)

Atrevemo-nos, pois, a afirmar que o publico de hoje ¢ na generalidade ativo, uma
vez que a sua condi¢cdo deriva de uma intengdo face a um conjunto de possibilidades que
estao a sua disposicao e da tradugdo dessa intengdo em atos consequentes. Essa ligacdo entre
obra e recepgdo ¢ corroborada por Claudia Giannetti quando afirma que “ a arte abre-se ao

receptor por meio de um processo interativo que se plasma no processo co-criativo de

recepgdo da obra.” (Giannetti, 2012, p101)."*!

Ou seja, o espetaculo na sua profusao de signos e nas varias camadas sobre as quais
¢ constituido, ndo diz tudo. No caso do texto (dramatico ou nao) tal ¢ ainda mais evidente,
dado o menor numero de camadas que comporta. Compete, assim, ao espectador | leitor,
ousar imaginar as ligacdes possiveis entre os varios signos e camadas que lhe sdo
apresentados. E este “trabalho do espectador” s6 pode ser realizado num contexto de

implicacdo e de ativacao dos seus sentidos e horizontes de percepgao.

“ Este sujeito «espectatorial» esta por constituir. Nao sabemos quase nada dele a
ndo ser que cle olha um objecto: um palco, uma representagdo, um ator, um
acontecimento, e ainda outras coisas, muitas vezes imaginarias. O sujeito classico,
cartesiano por exemplo, é o que pensa ¢ se convence assim da sua existéncia. Do
ponto de vista marxista, o sujeito é o sujeito da linguagem, dos codigos culturais,
das convengdes sociais, das instituigdes: um sujeito interpelado por aquilo que
Althusser chama de aparelhos ideologicos de Estado. Para Freud, o sujeito
confrontado com os heroéis tragicos da cena, vé tudo negando as partes libertadas
do seu ego nas «personagens psicopaticas da cena» (1905). Este sujeito
intensificado mais que unificado projeta os seus desejos naquilo que vé e consegue
assim reconhecé-los. Da mesma forma que a crianga, no estado de espelho (Lacan,
1966) entra na ordem simbolica constituindo-se em sujeito distinto da sua mae, o
espectador ndo se torna ele proprio sem que identifique todos os niveis daquilo
que apreende. Segundo o estado de espelho lacaniano, um espelho quase
hamletiano, e segundo a concepgao pos-estruturalista, o sujeito é simultaneamente

120 Ranciére, Jacques. (2010) O espectador emancipado. Lisboa: Orfeu Negro.
12! Giannetti, Claudia. (2012) Estética digital. Sintopia da arte, ciéncia e tecnologia. Lisboa: Nova Vega.
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constituido e constituinte, efeito e agente do espectaculo sobre o qual exerce um
direito de olhar”'* (Pavis, 2012)'%

8.1.1 - O publico teatral: o teatro como experiéncia do publico

“O que o teatro oferece ao publico é, antes de mais, uma procuragao. (...) A arte do
teatro ja ndo consiste em informar os espectadores sobre o actor ¢ sobre o
espectaculo, mas, pelo contrario, em informar o espectador sobre ele proprio. (...)
Ora, se o publico tem dificuldade em compreender o porqué da sua presenga, o
espectador deve, doravante, procurar justifica-la. Ja ndo se encontra 14 para ver e
ouvir mas deve ouvir ¢ ver a fim de compreender porque se encontra 1a. Deve
mergulhar no coragdo do tema, anima-se da procuragao de compreender. Entra, de
subito, numa relagdo activa com um teatro que passou de um estado de sonoléncia
a um estado de vigilia” (André Engel, 1983)"*

E, pois, sob o conceito de “publico ativo” que devemos considerar o publico teatral
dos nossos dias dado este estd geralmente imbuido de uma determinagdo e de atos
consequentes ao seu cumprimento. Reconhecemos, contudo, que no escuro da sala, € na

grande maioria das producdes e géneros teatrais, o publico pode assumir-se como um

122 . . . . . . . .. .
Ce sujet «spectatorialy» est a constituer. On ne sait presque rien de lui, sinon qu’il regarde un objet: une

scéne, une représentation, un acteur, un événement, et bien d’autres choses encore, souvente imaginaires. Le
sujet classique, cartesian par exemple, ¢’est celui qui pense et qui se convainc ainsi de son existence. Du point
de vue marxiste, le sujet est le sujet du langage, des codes culturels, des conventions sociales, des institutions;
un sujet interpellé par ce qu’Althusser nomme les appareils idéologiques d’Etat. Pour Freud, le sujet confronte
aux héros tragiques de la scéne, voit tout en en les niant les parties libérées de son moi dans les «personnages
psychopatiques de la scéne» (1905). Ce sujet intensifié plus qu'unifié projette ses désirs sur ce qu’il voit et
parvient ainsi a les identifier. De la méme maniére que 1’enfant, au stade du miroir (Lacan, 1966) entre dans
I’ordre symbolique en se constituant en sujet distinct de sa mére, le spectateur ne devient lui-méme qu’en
identifiant tous les niveaux de ce qu’il pergoit. Selon ce stade du miroir lacanien, un miroir quasi hamlétien, et
selon la Conception poststructuraliste, le sujet est a la fois constitué et constituant, effet et agente du spectacle
sur lequel il eexerce un droit de regard. (Pavis: 2012).

123 patrice Pavis in The IATC webjournal/Revue web de 1’AICT — December 2012: Issue n°® 7
http://www.critical-stages.org/7/editorial-comment/

Patrice Pavis foi Professor de Estudos de Teatro na Universidade de Paris e na Universidade de Kent. O seu
“Dicionario de Teatro” foi traduzido para mais de 30 idiomas. Publicou diversos livros sobre teatro, de entre os
quais destacamos “La mise-en-scéne contemporaine” (2007), bem como inumeros artigos. E Doutor Honoris
Causa pela Universidade de Bratislava.

124 André Engel in “Le voyage du TNS”, de André Gunthert. Citado no programa do espeticulo “Aos
Crocodilos mete-se-lhes um pau na boca”, TNDMII — 1990. Tradugdo de Mario Rocha.
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receptor silencioso e passivo, no entanto esta ¢ a fase tltima da sua condi¢do de espectador,
dado que o seu desejo de assumir essa condig¢do ¢, também, determinado por uma vontade
expressa. Essa vontade pode induzir a ndo participagdo ou a participagdo, ao isolamento e a
experiéncia individual, situando-se o espectador entre uma ideia de comunidade que o
sufoca e uma soliddao que o inquieta. No entanto, € certo que as condigdes inerentes a

sociabilidade sao sempre determinantes na condicao teatral:

“Ir ao teatro ¢é realizar, em simultaneo, a experiéncia social e renovada de estar em
conjunto com outros, a experiéncia de participar de uma comunidade, da sua
histdria, e a experiéncia pessoal de ser um entre muitos outros, de estar sozinho,
com a sua historia propria. Por um lado, o espectador participa num acontecimento
proprio da cidade e nos lagos que este acontecimento estabelece com todos os que
nele participam, numa espécie de cerimonial. Por outro lado, o espectador
experimenta o facto de ter tomado a iniciativa de se encontrar sozinho no encontro
com os outros, de se isolar dos outros, de se encontrar cara a cara com o outro. (...)
Este principio de simultaneidade ¢ essencial, dado que tem o mérito de convocar o
espectador, em conhecimento de causa, por aquilo que ele é: um individuo social”
(Biet, Triau, 2006, p62)'*>.

Atentemos, por exemplo na extraordinaria descri¢ao daquilo que ¢ a determinacao
da vontade em assumir a condi¢do de publico teatral exposta por Peter Handke na peca

Insulto ao Publico escrita em 1965:

“Antes de virem ao teatro, vocés tomaram certas medidas. Vém aqui com ideias
pré-concebidas. Preparam-se para virem ao teatro. Vocés esperam certas coisas. O
v0sso pensamento antecipou-se no tempo. Imaginaram certas coisas. Prepararam-
se para qualquer coisa. Vocés prepararam-se. Prepararam-se para assistir a
qualquer coisa. Vocés prepararam-se para vir ao teatro, para ocupar um lugar que
reservaram, para assistir a Deus sabe o 1a qué. Talvez tivessem ouvido falar da
obra. Vocés arregalaram os olhos para vir vé-la. Desde esse momento, vocés ja
tinham uma certa ideia do assunto. Vocés estavam dispostos a sentar-se aqui ¢
aguardar sabe 14 Deus o qué. No inicio, a vossa respiracdo estava separada da
nossa. Vocés prepararam-se, cada um a sua maneira. Vocés partiram, cada um a
sua maneira. Chegaram aqui por meios muito diferentes. Vocés vieram de

125 Biet, Christian; Triau, Christophe (2006) Qu ‘est-ce que le théatre? Paris: Gallimard
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comboio ou de autocarro. Vieram a pé. Vieram de carro. Antes de sair, olharam
para o relogio, esperaram uma chamada. Desligaram. Apagaram as luzes,
fecharam as portas, deram voltas a chave. E ja estdo na rua. Caminham. Balangam
os bragos. Ja partiram. Partiram cada um em sua diregdo, para se encontrarem
todos no mesmo lugar. Encontraram-se gragas aos vosso sentido de orientagao.
Voluntariamente, separaram-se dos que seguiam um caminho diferente. Vocés,
voluntariamente, separaram-se dos que seguiam um caminho diferente. Mas vocés
tinham o mesmo objetivo. Durante um tempo determinado tiveram isso em
comum. Vocés atravessaram as ruas nas passadeiras. Olharam para a direita e para
a esquerda. Respeitaram os semaforos. Saudaram com a cabeca aqueles que
passavam. Pararam. Informaram onde iam. Falaram sobre o que esperavam desta
noite. Vocés trocaram impressdes. Deram a vossa opinido sobre a obra. Eles
ouviram o que se dizia. Apertaram as maos. Desejaram uma noite feliz. Abriram
as portas. Mantiveram as portas abertas para abrir caminho. Reencontraram o
mundo. Sentiram-se cumplices. Sentiram-se homens com mundo. Foram amaveis
com as senhoras. Ajudaram-nas a tirar o casaco. Voltaram a reunir-se em
pequenos grupos. Circularam. Ouviram as campainhas. Comegaram a ficar
inquietos. Mandaram uma olhadela ao espelho. Retocaram-se. Olharam 4 direita e
4 esquerda. Avisaram que estavam a ser observados. Continuaram. Deram uns
passos. Vigiaram os seus gestos. Esperaram as campainhas. Olharam para o
relégio. Juntaram-se. Sentaram-se. Olharam em volta. Levantaram-se. Nao
esperaram em vao. Vocés prepararam-se. Apoiaram-se na parte de tras dos vossos
assentos. A representacdo podia comegar.” (Handke, 1997)]26

Este excerto de [Insulto ao Publico ¢ bem exemplificativo daquilo que ¢ a
especificidade de um publico de teatro: nele esta presente a ideia de ritual, de agdes comuns,
de codigo, de comunidade de interesses, de intencdo deliberada e, no final, a delegagdo da
acdo nos outros (0s atores em cena) e o assumir de uma certa expectativa. No entanto essa
“expectativa” nao deve ser entendida como passividade ou desinteresse. Ela ¢, no caso do
teatro, uma experiéncia vivida entre o espectador (a sua condi¢ao) e aquilo que acontece no
palco. Podera afirmar-se que o publico de teatro, na aparente passividade que assume na
relagdo sala | palco de um teatro a italiana, nao interfere | interage com a performance que se
desenrola em cena. Sabemos, por experiéncia propria, que tal ndo ¢ verdade. Para o ator em
cena, a “quarta parede” ¢ uma convengdo geralmente posta em causa. A especificidade do

publico em cada sessao determina, muitas vezes, o ritmo da representacao, faz variar algumas

126 Handke, Peter (1997) Plays I — Offending the audience. London: Methuen.
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das intengdes pré-estabelecidas e motiva ou entorpece o jogo cénico € a energia dos
performers.127

O escuro da sala e a quietude que na mesma se verifica, ndo sdo razdo para que uma
“energia colectiva” ndo contamine o que se passa em cena, Tal verifica-se em salas de média
dimensdo (a generalidade dos teatros classicos a italiana) e tem expressdao muito acentuada
em salas de pequena dimensdo (50 a 100 lugares) ou em situagdes em que o publico esta
disposto noutras configuragdes, como por exemplo en rond.

Quando encenamos Insulto ao Publico, questionamos precisamente a relagdo que o
publico estabelece com o palco e com o lugar em que se encontra. Assinale-se que, a época, a
Casa Conveniente — espaco habitual de trabalho da atriz e encenadora Monica Calle —
funcionava num antigo bar de alterne na Rua Nova do Carvalho, ao Cais do Sodré.

Recuperamos, a propodsito deste espetaculo, as palavras da critica e ensaista Monica

Guerreiro:

“Em Luz/Interior propde-se uma releitura da dramaturgia de Peter Handke para o
olhar de uma Lisboa as voltas com o fim do milénio, a boémia nocturna, a
degradacao (metaforica e literal) dos espacos de representagdo e a possibilidade do
teatro. Projecto de uma actriz para dois encenadores, Luz/Interior estuda a
teatralidade possivel entre palco e plateia convencional (mas afrontada, porque
instalada perante um espelho intimidatorio) ou constituida apenas por quatro
pessoas (e o que isso implica de cumplicidade para com o acto que a sua frente

127 Num dos espetaculos de Insulto ao Publico (que encenamos em 2004) logo ap6s o seu inicio e na sequéncia
de algumas perguntas retéricas que a protagonista fazia ao publico no contexto da peca, um dos espectadores
comegou a interagir com a actriz dizendo que compreendia as perguntas, que as mesmas eram pertinentes e que
estava disposto a responder as mesmas. Esta interacdo propagou-se a mais espectadores que iam respondendo a
atriz e aos outros espectadores, generalizando-se os comentarios. O “guido” que tinhamos estabelecido estava,
assim, completamente desorganizado e ultrapassado, perante a estupefaccdo da atriz e alguma desorientagao
nossa, embora procurassemos lidar estoicamente com a situa¢do dando algumas instru¢des discretas a Rita So6.
Mas ja ndo havia nada a fazer. O publico tinha tomado conta da situagao e era ela que mandava. Um pouco mais
serena, Monica Calle (que assistia ao espetaculo) foi buscar algumas garrafas de vinho e copos, sentdmo-nos
todos entre o “palco” e a plateia e ficdmos a conversar durante pelo menos duas horas — o espetaculo feito na
versao “correta” durava cerca de uma hora. No final, tentando organizar o tempo, ainda perguntdmos ao
publico: “Bom, nds tinhamos um espetaculo preparado! Se quiserem podemos recomecar no ponto em que foi
interrompido.”. Todos disseram que ndo valeria a pena porque as conversas mantidas sobre o tema tinham sido
bastante interessantes. Houve aplausos, mesmo nao tendo havido espetaculo, e as conversas continuaram ja de
pé e cada vez com maior informalidade. Apesar de tudo, Introspe¢do que teria também lugar nessa noite a
seguir a Insulto ao Publico, acabou se realizar.
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tem lugar). O projecto adianta-se ao questionamento metddico das relagdes entre a
plateia e a cena, para por em causa aquilo que de tradicional resiste nessa troca;
mas consegue fazélo sem perigar a propria existéncia da categoria espectaculo,
sem almejar desfazer esse relacionamento por o considerer ultrapassado. Aqui, a
discussdo sobre o papel prescrito para os artistas e o lugar confortavel do
espectador estd ao servigo da consecucdo de um projecto artistico; aqui, somos
confrontados com o convencionalismo dos formatos e dos canones, € com a nossa
facil anuéncia aos mesmos. Mas isso nao significa que ndo acontega teatro, ¢ que
nao fiquemos felizes por ndo termos acabado com a relagdo.

Talvez por isso, por essa felicidade do reencontro, possam Luz e Interior montar
juntos uma liturgia com tanto em comum, tendo sido fabricados em separado.
Objectos comunicantes, trabalhados desde o conceito como antagoénicos,
preservaram essa dualidade até a sua configuracdo final. E manipulam um
exercicio de contrarios: de um lado, a face publica, com auditorio, o palco aposto,
as luzes da ribalta, microfones, a parafernalia da cena; do outro, aquilo que se
esconde, o lado privado, um encontro nos bastidores — nos intersticios da Casa —
sem plateia, sem palco, sem luz, no siléncio, sabendo que ha uma encenadora que
observa de fora. O lado solar e o lado lunar, expostos pela mesma actriz — a jogar
0 jogo dos actores — ¢ pelo mesmo dramaturgo — em pecas simultaneamente de
provocagdo e de catarse — para os mesmos espectadores, em dias alternados.

Em Luz, cujo (pre) texto € Insulto ao Publico (Publikumsbeschimpfung, 1965),
assalta-nos o anacronismo: o publico da Casa Conveniente esta bem distante do
publico burgués e impressionavel a quem o texto se destinara. Por isso,
engendrou-se um contexto para forcar o desconforto, potenciando cenicamente as
palavras.

Francisco Rocha e Carlos Pimenta trabalharam a actualizagdo e revivificagdo do
texto — ¢ do incomodo que ele provoca — através de processos de fragilizagdo do
espectador: a entrada, ¢ separado daqueles com quem veio e sentado num lugar
determinado; € confrontado com a sua imagem reflectida num espelho, enquanto
atras de si, reforcada pela amplificagdo, a voz continua a debitar um percurso
sinuoso de diminuicdo do espectador, do seu caracter, da sua posi¢do, do seu
papel. O lugar do palco é quase todo ocupado pelas cortinas e pelo espelho: pela
imagem da plateia, devolvida apds ser dilacerada.

Em Interior, oferece-se uma experiéncia quase diametralmente oposta: a plateia é
enobrecida pelo facto de se vincar o intimismo do encontro — apenas quarto
espectadores em cada récita. Aquilo que ha de assimétrico na relagdo entre actor e
espectador ¢ aqui rasurado: estamos frente a frente, sentamo-nos em cadeiras
iguais, evoluimos juntos no caminho esbogcado por Introspecgdo
(Selbstbezichtigung, 1966), de Peter Handke. Torrencial confissdo sobre a tomada
de consciéncia, o texto cresce do murmurio para o grito, da contencdo para a
gestualidade acentuada, da partilha para o protesto — a medida que a voz e o corpo
se diluem no escuro. A violéncia é encenada por Monica Calle com outros
instrumentos: a actriz torna-se monstro, a exiguidade do espago aterroriza, o som
tonitruante das maquinas acompanha um mondlogo anaférico que, longe de decair
no narcotico, se estrutura num crescendo incondicionalmente fascinante. Entdo,
ténues ligagdes reinscrevem este espectaculo no diptico de que faz parte e que
interpela genuinamente a relagdo palco/plateia: novamente o espectador ¢
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confrontado com a sua imagem, uma fotografia tirada no momento e afixada a sua
frente; em vez de, olhos nos olhos, lhe dirigir um insulto, a actriz pede-lhe que leia
algumas frases de um caderninho. Ainda é possivel emocionar o publico.

O que Luz/Interior consegue, de forma admiravel, justificando esta mencao
especial, ¢ devolver ao publico uma experiéncia de teatro levada ao limite do
suportavel — pela sobre-exposi¢ao involuntaria imposta por Luz, pela claustrofobia
incapacitante de Interior —, de que se sai plenamente reconciliado com este nosso
papel, a um mesmo tempo gratificante e ingrato, de espectadores dialogantes com
as obras.”"*® (Guerreiro, 2005)'?’

O teatro ¢, fundamentalmente, a “experiéncia do publico” como ja vimos
anteriormente quando refletimos sobre o conceito de catharsis a proposito das caracteristicas
do teatro grego.

Com efeito, num teatro encontramo-nos com outros que também vieram e
entregamo-nos ao que os atores nos dizem. Aquilo que nos impdem pode incomodar-nos.
Mas nfio nos sentimos constrangidos na nossa liberdade. E s6 no seu exercicio pleno que
sentimos prazer. Conseguimos, apesar de tudo, estar sozinhos: os filésofos antigos
ensinam-nos que a felicidade completa ¢ aquela que se cumpre no exercicio solitario do
pensamento. O teatro ¢ uma arte da convengdo e a sua percepcdo valida-se no
(re)conhecimento, por parte do publico, dos cddigos que a enformam. Aquilo que acontece
no teatro ¢ a “suspensao da vida”. Através desse exercicio, o teatro permite da-la a ver num
corte sincronico em que aquele que age e aquele que observa coabitam um mesmo tempo e
um mesmo espago. Tornam-se, assim, cumplices numa relagdo que mais nao ¢ do que a do
reconhecimento do corpo e do tempo do outro.

Em “O espectador emancipado” (2010) Jacques Ranciére define essa relagao entre
ator e espectador como o estabelecimento de uma cumplicidade entre ambos e, no caso do

espectador, realca o seu papel ativo e consequente como determinante para a sua

128 O espectaculo Luz|Interior obteve, em 2005, uma Meng¢ao Especial do Juri dos Prémios da Associagdo
Portuguesa de Criticos de Teatro.
129 Ménica Guerreiro em Nés os Espectadores, Revista Sinais de Cena, n°3, 2005
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emancipagdo, encarando essa condi¢do ndo como uma situagdo de passividade, mas sim

como uma condi¢ao de normalidade:

“Quanto a emancipacdo, essa comega quando se pde em questdo a oposicdo entre
olhar ¢ agir, quando se compreende que as evidéncias que assim estruturam as
relagdes do dizer, do ver e do fazer pertencem elas proprias a estrutura da
dominacdo ¢ da sujeicdo. A emancipagdo comeca quando se compreende que
olhar ¢ também uma acdo que confirma ou transforma essa distribuicdo das
posigdes. O espectador também age, como o aluno ou o cientista. Observa,
seleciona, compara, interpreta. Liga o que vé com muitas outras coisas que viu
noutros espacos cénicos e noutro género de lugares. Compde o seu proprio poema
com os elementos do poema que tem a sua frente. Uma espectadora participa na
performance refazendo-a a sua maneira, por exemplo, afastando-se da energia
vital que esta supostamente deve transmitir para dela fazer uma imagem e associar
essa imagem pura a uma histéria que leu ou que sonhou, que viveu ou que
inventou. Deste modo, ele e ela sio ao mesmo tempo espectadores distantes e
intérpretes ativos do espetaculo que lhes é proposto”'*’ (Ranciére: 2010, p22-23).

8.2. - O publico mediatizado

Se a reprodutibilidade marcou decisivamente a relacdo entre a arte e os publicos, o
teatro ao ndo participar nessa economia perdeu algum do seu impacto face a outras artes.'*!

Contudo, refor¢ou a relacdo com o seu territério natural e historico servindo de
contraponto a alguma democratizacdo excessiva que as tecnologias da reprodugdo e
mediacao proporcionavam.

Paul Valéry sintetizou de uma forma exemplar em La conquéte de [ ubigité as novas

relagdes que a reprodutibilidade impunha:

1 ., .
3% Ranciére, Jacques. O espectador emancipado.

B! Como bem afirma Philippe Auslander em Liveness: performance in a mediatized culture ““ o performativo e
os produtos artisticos mediatizados competem pela audiéncia no mercado cultural, e os produtos artisticos
mediatizados ganharam vantagem nessa competi¢cdo” (Auslander: 2010, p. 30)

“live performance and mediatised forms compete for audience in the cultural market place, and that

mediatised forms have gained the advantage in that competition” (Auslander: 20101, p. 30)
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“ As nossas belas-artes foram instituidas ¢ os seus tipos e usos fixados numa época
que se diferencia decisivamente da nossa, por homens cujo poder de acgdo sobre
as coisas era insignificante comparado com o nosso. Mas o extraordinario
crescimento dos nossos meios, a capacidade de adaptacdo e exactiddo que
atingiram, as ideias e os habitos que introduzem anunciam-nos mudangas
proximas e muito profundas na antiga industria do Belo. Em todas as artes existe
uma parte fisica que ndo pode continuar a ser olhada nem tratada como outrora,
que ja ndo pode subtrair-se ao conhecimento e poténcia modernos. Nem a matéria,
nem o espago, nem o tempo sdo desde ha vinte anos o que foram até entdo. E de
esperar que tdo grandes inovagdes modifiquem toda a técnica das artes, agindo,
desse modo, sobre a propria invengdo, chegando talvez mesmo a modificar a
propria nogdo de arte em termos magicos”"** (Valéry, 1928, p103-104)

8.2.1. - Mediac¢ao e mediatizaciao
Em “McQuail’s mas media communication theory” o seu autor Dennis McQuail
reporta as origens da audiéncia dos atuais media ao “publico teatral e performances musicais,

133 (McQuail, 2000, p360).

assim como aos jogos € espetaculos de tempos antigos

Refere ainda McQuail que a institui¢ao da audiéncia se deu ha mais de 2000 anos,
como ja vimos no inicio do presente trabalho. Observamos que, nos dias de hoje, o conceito
de audiéncia retém algumas das caracteristicas inerentes aos tempos da sua
institucionalizagdo: a experiéncia do espectador, o ato voluntario de atengdo e escolha, a
especializacdo de papéis, o caracter popular. No entanto, o referido conceito foi-se
transformando, por via dos media, em algo de diferente, mais disperso e mais
individualizado. (McQuail, 2000)

A mediatizagdo releva hoje questdes importantes (ja algumas delas tratadas antes, de
certa forma, no contexto da mediacdo) no que respeita a influéncia dos media em termos
sociais, culturais e artisticos. Os media determinam, inquestionavelmente, novos habitos e
atitudes, e € nesse aspecto — particularmente no que diz respeito as transformacdes que

induzem no contexto das artes performativas — que nos debrucaremos equacionando a analise

dos seus impactos.

132 Valéry, Paul (1928) Piéces sur [’art. Paris: 1928. “La conquéte de I 'ubiquité”, p103-104.
Tradu¢do de Maria Luz Moita | Maria Amélia Cruz ¢ Manuel Alberto.
133 McQuail, Dennis (2000) McQuail s mass communication theory. London: Ed. Sage Pub.
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No que respeita aos publicos de teatro ¢ importante equacionar o que 0S mesmos
fazem com os media atualmente ao seu dispor ¢ a forma como estes os influenciam
consciente ou inconscientemente. Dependendo da formagdo dos publicos, estes poderao
relacionar-se com os media de uma forma critica ou acritica. Os media podem, assim, ser
meramente instrumentais — quando utilizados enquanto ferramenta para atingir um
determinado fim, como por exemplo a divulgacdo de um evento por parte de uma instituicao
cultural — ou podem ser deterministas, quando modificam comportamentos sem que deles
seja tomada consciéncia.

Assim, podemos considerar os media enquanto veiculos de transmissdo de
mensagens, ou podemos considera-los enquanto agentes de transformacdes estruturais no
contexto da sociedade e cultura contemporaneas. Considerando essa influéncia ¢ impossivel
hoje desliga-los dos fendémenos relativos a globalizagdo — na qual os media detém papel
superlativo — e da intensificagdo das relagdes sociais e a definigdo dessas relagdes, nao
obstante as mesmas poderem ter lugar em campos sociais distintos e geograficamente
apartados.

Na sequéncia do que temos vindo a expor, ¢ consensual afirmar-se que os media
sdo, pois, parte determinante no contexto da interagcdo social. Nesse sentido, ndo podem ser
considerados separadamente desse contexto dado que sdo os “facilitadores” da relacdo entre
os diversos sectores (ndo so culturais) que constituem o todo social. Contudo, nem sempre os
media tiveram o relevo que hoje t€ém nos contextos sociais alargado, pois como afirma Stig
Hjarvard “Durante o século XIX os media ndo tinham visibilidade propria: eram
considerados tecnologias especificas e fendmenos culturais aparte — livros, revistas
especializadas, jornais, o telégrafo, etc. — cada um deles na mao de outras institui¢des como a

. A . , . ro . 134
literatura, a ciéncia, a politica, o comércio, etc”'?

(Hjarvard, 2013, p6).

A crescente influéncia e presenca dos media tecnoldgicos na vida de todos os dias
tornou a mediatizagdo um elemento constitutivo das sociedades contemporaneas. As
tecnologias de informagdo e comunicacdo — sobretudo as digitais — enquanto potenciadoras

de redes de interagdo, tornam quase invisiveis as formas de experiéncia que nao se

13 Hjarvard, Stig (2013) The mediatization of culture and society. London: Routledge.
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enquadram na sua logica de funcionamento e que proporciona a distribui¢do acelerada de

2

sons e imagens ou, como diz Valéry a “distribuigdao da realidade sensivel ao domicilio’
(Valéry, 1928).

Em relacdo as novas formas de experiéncia, sao bastante assertivas as consideragdes
que sobre elas faz José Braganca de Miranda no texto com o titulo O Design como Problema,

publicado em 2011:

“Cada vez mais a nossa experiéncia tende a ser constituida tecnicamente, ou
melhor, a técnica determina boa parte dos processos sociais, ou mesmo 0s mais
anddinos do quotidiano. Basta pensar na maneira como o telemodvel foi, quase
imperceptivelmente, incrustando-se na vida. Concomitantemente com este
fenomeno, tende a desaparecer a distancia que ia do constituido — tudo o que esta
ai na sua materialidade — ao constituinte. Isto sucede através da aceleragdo
tecnoloégica que, operando a velocidade da luz, tende a reduzir cada vez mais o
espaco ¢ o tempo dos processos que herdamos da historia, mas também as
imagens metafisicas com que o embalavamos. Emerge, deste modo, uma nova
plasticidade da experiéncia, como se todas as diferengas se tornassem numa mera
diferenca de grau, num continuum criado pela codificacdo digital. (...) a medida
que a técnica se vai escapando aos procedimentos que a «instrumentalizavamy,
i.e., a objectivavam como «instrumentos» ou «maquinas» que se Vao
miniaturizando e imaterializando, toda a constituicdo tende a tornar-se um imenso
automatismo de repeti¢do, cujo perigo estd em dispensar o proprio humano, que
pOs em movimento esta estrutura.” (Braganga de Miranda, 2011, p29-30)"%

8.3. - A internet: da Web 1.0 a Web 2.0; os contetidos gerados pelo utilizador; a
publicacao e partilha.

O elucidativo texto de José Bragang¢a de Miranda, anteriormente citado, permite-
nos, desde ja, numa formulagdo algo critica, equacionar o papel da internet — sobretudo no
que respeita aos conteudos gerados e partilhados pelo utilizador — naquilo que ¢ a sua relacao
com o sistema cultural e artistico, com enfoque especial no caso do sistema das artes

performativas.

135 Miranda, José Braganga de Miranda in O Design como Problema pp. 29-30, Novos Media Novas Praticas
(2011). Maria Teresa Cruz (Org.). Lisboa: Vega
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Se a forma como usavamos a Web 1.0 era fundamentalmente linear, ndo podendo o
usudrio interagir com o webmaster ou o contetido (ou sendo essa interagdo muito limitada) a
Web 2.0 veio transformar todo o conceito da Web anterior (mais voltada para propdsitos
empresariais € | ou institucionais) criando uma nova geracao de usudrios, baseada na ideia de
comunidades, promovendo a colaboragdo, a interacdo e uma rapida troca de informagdes. A
Web 2.0 caracteriza-se, genericamente, pela possibilidade que oferece no que respeita a
criacdo, publicacdo e partilha de contetidos, estando mais virada para a experiéncia do
usudrio do que para a transmissdao univoca de mensagens e conceitos. O propdsito de uma
inteligéncia colectiva ancorada num conceito de universalidade sem totalidade, proposto por
varias personalidades ligadas ao universo da cibercultura e sistematizado por Pierre Lévy em
1997, ganha aqui um outro fulgor assente na permuta de saberes e informagdes entre as

comunidades online.

8.3.1 - As comunidades virtuais e as comunidades portateis

Segundo Howard Rheingold as “comunidades virtuais sdo agregacdes sociais que
emergem da Rede quando existe um nUmero suficiente de pessoas, em discussoes
suficientemente longas, com suficientes emog¢des humanas, para formar teias de relagdes

. . . . .. 1
pessoais em ambientes virtuais, alterando de algum modo o Eu dos que nele participam.”'?’

(Rheingold, 1993, p4).

Esta definicdo de comunidade virtual implica uma reconfiguracdo do espacgo e
estrutura social. Com efeito, elas decorrem no contexto do ciberespago - um meio de
comunica¢do que surge da interconexdo mundial de computadores - ndo se revelando
somente como meio fisico da comunicagao digital, mas, também como conjunto infinito de

informacao que alberga incluindo-se nele as pessoas que utilizam e alimentam este universo:

136 Lévy, Pierre (1997) Cyberculture. Paris: Odile Jacob | Ed. Conseil de L'Europe

137 Rheingold, Howard (1993) The virtual community: homestanding on the electronic frontier. Versao online
https://www.rheingold.com/vc/book/
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ao falarmos do ciberespaco, falamos, obviamente de um universo virtualizado e
desterritorializado.

A possibilidade da comunidade virtual decorre no contexto da interseccdo de trés
tecnologias: o computador, o telefone e o software conhecido como internet - que ¢, na
realidade, o sistema operativo para a rede telefonica digitalizada.

O termo comunidade virtual sugere aparentemente comunidades que s6 existem no
ciberespaco. Mas implica, mais exatamente, uma nova forma de ligacdo que passa a existir
no meio de, ou entre, comunidades no espacgo real, biologico, ligando-as e estendendo-as,
trazendo mesmo novas comunidades reais para o seu contacto.

Sabemos que uma comunidade ¢ essencialmente uma constru¢do mental e ndo
necessariamente uma constru¢do fisica. Dai, a nogdo de “virtualidade” que as comunidades
tecnologicas de certa maneira implicam, ndo ser Obice a que as mesmas se formem.

Embora a comunicagao face a face continue a ser importante, ¢ um facto que com as
novas tecnologias de comunicagdo a estrutura social se tornou portatil. Esta portabilidade
deve-se aos diversos aparelhos tecnologicos (fundamentalmente no que respeita ao uso de
smartphones, tablets e computadores) que permitem as ligacdes em qualquer lugar
favorecendo a sensacdo de ubiquidade.

Com as novas tecnologias de comunicagdo ¢ possivel transportar a comunidade para

onde se quiser — desde que haja possibilidade técnica de estabelecer uma ligacao.
138

\

A socidloga Mary Chayco =" tem dedicado diversas publicagdes a questdo da
portabilidade social chamando precisamente “comunidades portateis” a esta nova forma de
socializagdo e atualizando, de certa maneira, o conceito de “comunidades virtuais” definido
por Rheingold. Chayco acrescenta ainda a ideia de ‘“‘sincronia” quando a comunicacdo ¢

efetuada no imediato - através de chats, mensagens instantaneas, mensagens de texto — e de

138 Mary Chayko ¢ Professora Associada de Sociologia no College of Saint Elizabeth, em Morristown, New
Jersey, USA. Especializou-se em temas relacionados com a cultura, cogni¢do e tecnologia, areas do seu
Doutoramento. E autora de: How We Form Social Bonds and Communities in the Internet Age (2002) e de
Portable Communities: The Social Dynamics of Online and Mobile Connectedness (2008), entre diversos
artigos sobre o impacto das tecnologias na sociedade.
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“assincronia”, quando a comunicacdo apresenta algum diferimento — como ¢ o caso da
interacdo realizada em blogues ou grupos de discussdo como, por exemplo, o Reddit"*’.

No caso da comunicagdo sincrona ¢ importante verificar que talvez resida nesta
possibilidade um dos grandes segredos da aceitagdo da comunicagao digital.

Ainda que a comunicagdo seja escrita, a rapidez com que o didlogo ¢ efetuado nas
comunicagdes de caracteristicas sincronas aproxima-as das formas de comunicagdo orais.

Walter Ong'*’

chamou a estas formas de comunica¢do “segunda oralidade” (Ong, 1982)"
considerando que a “primeira oralidade” reportava a comunicacdo presencial sem residuo,

favorecendo a promogao do senso comum € a nog¢ao de grupo.

8.3.2. - As comunidades online e o conceito de democraticidade

As comunidades da internet apresentam-se, na sua crescente evolugao, estratificadas
por multiplas zonas de interesse, com as suas hierarquias formais ou informais, contribuindo
para uma enorme diversidade de formas culturais que escapam a uma identificacao imediata
dentro dos padrdes geralmente vigentes, dada a sua constante mobilidade e estrutura

rizomatica.'*?

139 0 Reddit ¢ uma rede social de foruns nos quais os usudarios definem os contetidos relevantes. Foi fundado
em 2005 e, segundo dados da Alexa, ¢ o 11° site mais visitado. https://www.alexa.com/topsites

0 Walter Ong (1912-2013) licenciou-se em filosofia e doutorou-se em lingua inglesa, na Universidade de
Harvard. A sua obra mais importante é sem duvida “Orality and literacy: the technologizing of the world”. Esta
obra, abordando de forma simples questdes relacionadas com a oralidade e a escrita, tem sido determinante no
que respeita aos estudos nesta area.

! Ong, Walter. J. (1982) Orality and Literacy: the technologizing of the world. London: Methuen.

12 No modelo epistemoldgico proposto por Deleuze e Guattari a organizagao dos elementos nao segue aquilo
que geralmente sdo os padrdes de subordinacdo hierarquica, em que a raiz dad origem a multiplos ramos. Numa
estrutura rizomatica qualquer elemento pode afetar ou incidir em qualquer outro.

“O rizoma refere-se a um mapa que deve ser produzido, construido, sempre desmontavel, conectavel,
reversivel, modificavel, com multiplas entradas e saidas, com suas linhas de fuga.” (Deleuze e Guattari: 1980,
p32)

“Le rhizome se rapporte a une carte qui doit étre produite, construite, toujours démontable, connectable,
renversable, modifiable, a entrées et sorties multiples, avec ses lignes de fuite” (Deleuze e Guattari: 1980, p32).
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Fig. 81. Mapa da internet.

Internet mapping Project. National Science Foundation.

Nesta estrutura radicam novas abordagens ao conceito de cultura, apontando para
uma maior democratizagdo da mesma, uma vez liberta das hierarquias impostas por sectores
sociais habitualmente dominantes em termos sociais, politicos e econdmicos, a que
comummente damos o nome de “elites culturais”.

Os media digitais tém contribuido de forma muito significativa para a redefini¢ao do
conceito de cultura - sobretudo entre os jovens - para uma maior horinzontalidade do mesmo
e para o esbatimento das fronteiras que geralmente o enquadram, transformado esta questao
num problema de natureza politica, dado que vai colidir com as instituigdes dominantes que

determinavam o que se deveria excluir ou incluir sob o conceito de cultura.

8.3.3. - Nativos digitais: os jovens e a internet

O relatério Pew de 2013 sobre jovens e tecnologia'* mostra-nos que mais de 95%
dos jovens americanos estdo online: mais de 80% dos jovens americanos dormiam com o
smartphone perto de si: 81% verificam se o seu smartphone tem mensagens, ainda que o

mesmo nao tenha dado sinal de entrada de mensagem; 71% utilizam o smartphone a noite

'3 pew Research Center — Teens and Technology 2013 https://www.pewinternet.org/2013/03/13/teens-and-
technology-2013/
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durante as horas em que deveriam dormir; 25% dos jovens usa o smarthpone para ligacao a
internet, enquanto que nos adultos somente 15% usa o smartphone predominantemente para
esse fim.

Considerando os dados apresentados, ¢ facil verificar que a relagdo intensa e
constante com as tecnologias de comunicagao — sobretudo as tecnologias moveis — tornou-se
a norma nos jovens dos paises desenvolvidos sendo, para estes jovens, um elemento de
perturbacdo o facto de estarem desconectados ou ndo terem acesso a internet. Esta
comunidade online que estabelecem — transportavel e permanente — tem a sua estrutura de
relacdo diferenciada da do mundo real. Como afirma Jay David Bolter no recente “Digital
Plenitude” ao abordar a natureza da experiéncia dos jovens na internet “O jogador de um
jogo de video, um utilizador do Facebook ou do YouTube, cai facilmente numa situacdo em
que a Unica coisa que quer € que a experiéncia continue num ritmo menos ou mais elevado.
Este estado de continuum™ nos media digitais contrasta com um outro estado de espirito

55145

familiar frequentemente chamado catarse” ™ (Bolter, 2019, p23)"*®

Contudo, ndao ¢ sé nos nativos digitais que esta imersao no online € visivel. Os
habitos digitais, no que respeita & comunicagdo, ja estdo impregnados no tecido social
encontrando-se refletidos nas percentagens de aceitacdo e penetracao das tecnologias que os
induzem. Segundo dados de 2018 publicados pela revista Marketeer' cerca de 7 milhdes de
portugueses possuiam smartphones, numa tendéncia crescente que passou de 32,5 % da
populacdo em 2012, para 75,1% observados em Julho de 2017. Em termos de estratificacio

etaria, a Marketeer releva que 99% dos jovens entre os 10 e os 24 anos utilizam smartphones

(dados de Agosto de 2018).

144 P . . , .
A mesma ideia de continuum assinalado por José Bragan¢a de Miranda.

143 «“The player of a video game, a Facebook user, or a YouTube viewer falls easily into a state in which she
simply wants the experience to continue at a more or less constante thythm. This flow state in digital media
contrasts with another familiar state of mind often called catharsis.” (Bolter: 2019, p.23).

146 Bolter, Jay David.(2019) The digital plenitude: the decline of elite culture and the rise of digital media.

Cambrige, MA: MIT Press.
147 Revista Marketeer de 16 de Agosto de 2018.
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A aceitacdo e penetragdo destas tecnologias em Portugal tem sido muito bem
sucedida: segundo dados de 2016 da Pordata (os ultimos disponiveis) Portugal era o terceiro
pais europeu com maior numero de assinaturas de servigo de telemovel, tendo somente a sua
frente a Dinamarca e a Suécia.

Quando olhamos para a cultura da internet, verificamos uma evidente ligacao entre
os mais jovens e os media. Na era digital qualquer membro da audiéncia pode tornar-se
também parte integrante do sistema de produgdo. E os jovens aproveitam bem esta
possibilidade.

Com a Web 2.0 eles tornaram-se ndo s6 consumidores, como, também, produtores
de conteudos. Contetidos esses que sao produzidos a custos bastante baixos — se comparados
com a producao dos mesmos pelas industrias sectoriais antes da expansdo da internet e das
novas plataformas e ferramentas que facilitam essa produgdo. A publicacdo dos conteudos
gerados por estes novos produtores culturais, quer sejam fotografias, videos ou obras
musicais ¢ realizada num contexto de apropriagdo e remix, confundido-se as autorias -
fomentando-se mesmo a diluigdo do conceito — e promovendo-se as praticas colaborativas.

Hoje ¢ muito facil a um jovem que ndo sabe uma nota de musica fazer de manha o
download do Cubase, pegar num beat e criar uma musica até ao inicio da tarde, gravar um
clip da mesma no smartphone, fazer um cartaz no Publisher e colocar tudo no Facebook ao
inicio da noite. Depois, € so esperar e ver crescer o nimero de /ikes e de comentarios. Todo
este processo demoraria na industria discografica pré-Web 2.0 varios meses a ser
concretizado.'*®

Parece que finalmente se cumpre a famosa afirmagao de Beuys:

“Everybody is an artist”

Mas sera mesmo assim?

148 .. . . . . . L
“Arte e media sdo agora a mesma coisa. Dizer que alguém ¢ artista é simplesmente uma outra forma de

dizer que essa pessoa trabalha em qualquer media conhecido, novo ou antigo” (Bolter: 2019, p.15).
“Art and media are now the same thing. To say someone is an artist has become simply another way of saying
that he or she works creatively in any recognized media form, old or new”. (Bolter: 2019, p15).
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8.4. — Critica da internet: a internet esta a matar a nossa cultura?

Para Bolter “ a condi¢dao da cultura mediada dos dias de hoje configura a ideia de
plenitude — um universo de produtos (sitios web, video jogos, blogues, livros electrénicos,
filmes, televisao e programas de radio, revistas, etc) e praticas (o uso de todos estes produtos
juntos, com as suas possibilidades de remix, partilha e critica) tdo vastas, variadas e
dindmicas, que ndo sao compreensiveis como um todo” (Bolter: 2019, p8)149

Em 2007, Andrew Keen'™ escreveu “The cult of the amateur: how today’s internet
is killing our culture”. "' Keen aborda nesta obra diversas teméticas relacionadas com os
conteudos gerados pelos utilizadores na Web 2.0 e a forma como estes estdo a destruir a
economia cultural, a informagdo e os valores e identidades culturais. Considerando que as
caracteristicas principais da Web 2.0 (nomeadamente no que diz respeito aos social media)

sdo a partilha e a publicacdo de conteudos, Keen analisa a producao e impacto dos mesmos

na producao, distribui¢do e consumos culturais tradicionais.

8.4.1 - O ponto de vista de Keen: a hora dos amadores chegou e a audiéncia
tomou conta do espetaculo.

Keen considera a auto-publicacdo, a partilha, a apropriagdo e o remix, negativos nos
seus aspectos mais determinantes uma vez que, ao permitir que qualquer um publique
qualquer coisa o nivel de exigéncia baixa exponencialmente, dado que a nao existéncia de
qualquer filtro de natureza profissional ou especializada torna esses conteidos de natureza

puramente amadora, considerando a facilidade de acesso que o meio permite, dando a

149 “The condition of media culture today is a plenitude — a universe of products (websites, video games, blogs,

livros, filmes television and radio programs, magazines, and so on) and practices (the making of all these
products together with their remixing, sharing, and critiquing) so vast, varied, and dynamic that is not
comprehensible as a whole”. (Bolter: 2019, p.8)

130 Andrew Keen ¢ um conhecido comentador internacional no contexto da revolugdo digital, assumindo uma
perspetiva bastante critica sobre a internet, nomeadamente no que se relaciona com a cultura e inddstrias
culturais. Publicou as obras “The cult of the amateur”, “Digital Vertigo”, “The internet is not the answer” e
“How to fix the future”. Keen é atualmente diretor do saldo de inovacdo FutureCast em Sillicon Valley.

151 . . )
10 culto do amador: como a internet dos nossos dias estd a matar a nossa cultura.
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qualquer um a possibilidade de exprimir a sua opinido ou de mostrar as suas “obras”. No que
respeita a apropriacdo e remix, Keen ¢ de opinido que estas possibilidades conduzem a um
apagamento das fontes primdrias consumando-se, assim, a sua adulteragdo por via da
manipulagdo que sobre os contetidos ¢ exercida e que conduz a desvios significativos dos

seus sentidos originais.

. . . . ) . 152
8.4.2 - Um mundo de macacos infinitos com infinitas maquinas de escrever.'’

1
3 autor do “teorema dos macacos

Logo no inicio da obra, Keen cita T.H. Huxley
infinitos”. Segundo a teoria de Huxley “se dermos a um numero infinito de macacos um
numero infinito de maquinas de escrever, algum desses macacos, nalgum lugar produzira,
eventualmente, uma obra-prima”. Para Keen a tecnologia dos dias de hoje ¢ a maquina de
escrever desses macacos infinitos. Ao possibilitar o acesso generalizado a expressao (a
democratizagdo dessa expressdo) a tecnologia esbate as fronteiras entre autoria, criagcdo e
consumo, especialistas e amadores.

Keen comegou por ser um homem de Silicon Valley, tendo-se afastado dos seus
pares por reconhecer neles um 6dio particular aos media tradicionais. Para Keen, a Web 2.0
ao aproximar em excesso a audiéncia e o autor transformou a cultura em cacofonia. Nesse
sentido, aquilo que impera na net ¢ a lei do que fala mais alto, daquele que emite mais
opinides, dando-nos a Web 2.0 observagdes superficiais em vez de andlises fundamentadas.
A consequéncia dessa maior proximidade entre audiéncia e autor (a democratizagdao do
acesso e da sua utilizacao) reflete-se em menores indices culturais, noticias menos fidedignas
e uma excessiva panoplia de informagdo completamente inutil. Keen considera que
assistimos, desta forma, ao desaparecimento da “verdade”, podendo cada um propalar a sua
verdade: a unica verdade que prevalece ¢ a que cada um apregoa. Assim, a linha entre

conhecimento e opinido e entre factos e ficgdes torna-se extremamente difusa.

132 <A world of infinite monkeys with infinite typewriters”, no original.

'3 T H.Huxley (Inglaterra, 1825-1895) foi um bidlogo britinico que se tornou conhecido por ser um dos
principais defensores das ideias de Darwin. As suas principais areas de intervencdo centraram-se nos dominios
do evolucionismo, divulgagao cientifica, biologia e agnosticismo.
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Neste contexto, a opinido da maioria (da multiddo) pode adulterar as verdades e os
factos através do simples consenso maioritdrio € numericamente significativo, pois a
multiddo ndo estd a ouvir mas sim a participar e, nessa participacao, é-lhe dado o direito de
intervir. Esta interven¢do que se consubstancia, sobretudo, na apropriacdo, no remix, e,
também, na vontade da maioria, tem determinado fenémenos como a Wikipedia na qual os
acontecimentos sdo inscritos de uma maneira colaborativa, mas ndo necessariamente
fidedignamente fundamentada. A confusdo entre participacdo democratica e conhecimento
especializado ¢, segundo Keen, um dos maiores obstaculos a objectividade, caindo, assim, os

, . . . ~ 154
indices de confianca e qualidade da informagio que recebemos.'

Nos dias de hoje, o enaltecimento do “consumidor como criador” esta nao so a
transformar as fronteiras da producdo e da fruicdo mas, também, a contribuir para a
destruicao das industrias culturais e cognitivas e para a consequente perda de lugares de
especializacdo nesta area - com evidente diminuicdo do numero de postos de trabalho
associados. Além deste factores € clara também a diminui¢ao na formagao e educacgado, dado
que estes especialistas se diluem na massa produtora de opinido e “conhecimento”. No caso,
por exemplo, do jornalismo o facto de cada um poder ser um repdrter e colocar noticias,
videos e opinides on-line faz com que a especificidade de uma profissdo que obedece a
critérios de exigéncia que, para a sua afirmagao plena, necessitam de meios e condi¢des para
o apuramento dos factos e da verdade numa perspectiva de isencao e rigor, sejam postos em
causa, dados os requisitos de natureza financeira necessarios para o cumprimento das

condi¢des em que € exercida na sua liberdade.

154 Em “Post Ttruth: the new war on truth and how to fight back” Mathew d’Ancona cita uma frase proferida
por Michael Gove (Secretario de Estado da Justiga do Governo de James Cameron) na Sky News em 3 de Junho
de 2016. Dizia Gove “People in this country have had enough of experts” (As pessoas neste pais estdo fartas de
especialistas). Gove era um dos membros intelectualmente mais proeminentes do Gabinete de Cameron e nem
essa sua condi¢do de homem culto e erudito o impediu de proferir uma frase que, ao procurar — obviamente por
razdes de natureza politica - ser intérprete de uma maioria, abre caminho ao terreno movedigo da desinformagao
e do populismo.
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8.4.3. - O culto do amador

Para Keen, a verdadeira revolugao por detrds da Web 2.0 ¢ a do culto do amador. S6
que esta “democratizacao” provoca, ao invés da até ai vigente “ditadura dos especialistas”
uma “ditadura de idiotas”. A sociedade altamente especializada, na qual a exceléncia ¢
reconhecida e os profissionais sdao bem treinados ¢ “trocada” por aquilo a que poderemos
chamar de “senso comum”. Segundo Keen, um relativo conhecimento ¢ uma coisa perigosa e
aqueles que sabem mais poderdo ser perseguidos por aqueles que sabem menos mas que
representam (sdo!) a maioria. Na Web 2.0 o valor ¢ determinado pela acumulagdo de
inimeras vozes ndo especializadas. Esse valor mede-se em partilhas, ntimero de
visualizagdes e likes. Segundo Robert Samuelson, jornalista do Washington Post (citado por
Keen) esta ¢ a maior “explosio de exibicionismo de massas na histéria da humanidade”'**.

Ao dar menos relevo as especializagdes, este tipo de conhecimento podera estar a
minar as nossas principais instituicdes — sobretudo as culturais e as de ensino. Qualquer voz,
por mais fundamentada e objectiva que seja, passa a ser, nesta massificagao e democratizagao

“mais uma voz na cacofonia”.

8.4.4. - A morte da cultura

A apropriagdo e o remix tornam, por exemplo, o livro (¢ o conhecimento)
fragmentados transformando-os num open-source universal de hipertextos. O interessante
conceito “versdo liquida do livro” postulado por Kevin Kelly'*® e referido por Keen, remete-
nos para a famosa “Modernidade Liquida” de Bauman."”’ Com efeito, com a Web 2.0 nada é

solido, tudo ¢ fluido, transformavel, em mutacdo permanente. Através da chamada deste

'35 Robert J. Samuelson é um proeminente jornalista e colunista do Washington Post, especializado nas areas da
economia tendo, também, trabalhado para a Newseek. Em 1998, foi finalista do Prémio Pulitzer para
Comentario.

1% Kevin Kelly (EUA, 1952) foi o fundador da Wired (revista especializada na relagdo entre as tecnologias
emergentes, a economia e a politica. Kelly publicou, entre outros, os seguintes livros “Out of control: the new
biology of machinesand the economic world”, “Cool tools”, “What technology wants” e “ “The inevitable”.

'*7 Bauman, Zygmunt (2001) Modernidade liquida. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor
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conceito, Keen proclama uma espécie de “morte da cultura” por via do estragalhamento do

livro.

8.4.5. - O fim da ideia de verdade

O anonimato, a propagac¢ao do boato, a criagao de falsas noticias com propositos de
manipulagdo, a propaganda encapotada, as teorias caseiras da conspiragdo, ganham espago na
Web 2.0 arruinando reputagdes, espalhando mentiras, criando “verdades proprias”
legitimadas na simples possibilidade tecnoldgica de criar e manipular imagens e discursos,
tudo isso ao alcance de umas habilidades no Imovie, Photoshop ¢ Word, ancorados na sua
disseminagdo global através de um IP conta de mail, pagina de Facebook ou Blog (tudo,
claro, susceptivel de ser criado com falsas identidades). Estamos, assim, num territorio
propicio as vendettas pessoais € a instrumentalizag@o, por via da ndo existéncia de filtros ou
de legitimadores dos factos e acontecimentos, como sucede com o sistema judicial e|jou com
o sistema profissional dos media tradicionais assente em codigos de conduta proprios € nao
refugiados no anonimato.

Para Keen, a Internet de hoje € como a Biblioteca de Babel de Jorge Luis Borges:

anonima, incorreta, cadtica, e, incontrolavel.

8.4.6. - Quando marca se confunde com conteudo.

A ndo separacao clara entre marca (publicidade) e contetido (Informagao) ¢ uma das
questdes relevadas por Keen. Com efeito, o autor aponta o facto de diversos estudos
indicarem o facto de grande parte dos utilizadores ndo serem capazes de distinguir entre sites
pagos e sites ndo pagos e entre conteudos claramente publicitarios e conteudos gerados numa
base criativa ou informativa.

Este terreno de comunicacdo tem vindo a ser explorado pelos publicitarios que,
deliberadamente, geram a confusdo diluindo as mensagens publicitarias na interactividade

natural que os utilizadores estabelecem com o meio.
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8.4.7 - A “democratizacio radical” e o fim da industria

Com a possibilidade de cada um poder criar, distribuir e recolher os beneficios do
seu trabalho, Keen exalta o contributo da Web 2.0 para aquilo que designa como a “morte da
industria” dando como exemplos mais relevantes os relacionados com a industria musical.
Com efeito, a democratizacdo da produgdo artistico-musical conduz a sua banaliza¢do e
mediocrizagao. Esta mediocrizagdo conduz, por sua vez, a um menor grau de exigéncia. Os
produtos artisticos tornaram-se “ruido” e sao consumidos de forma compulsiva na busca da
proxima novidade. A arte assume, assim, uma “democratizacdo radical” em que so existe
opinido e cacofonia, naquilo que poderemos considerar como uma crise da cultura
democratizada. A morte da industria e o acesso a um “fazer facilitado™ através da tecnologia
- sobretudo as tecnologias digitais - possibilitou uma expansdo do conceito de artista mas,
também, a sua menor profissionalizacao e ligacao aos modos de produgdo tradicionais, o que
significa menos fluxo financeiro e a consequente menor capacidade de investimento em

produtos de qualidade.

8.4.8 - Criacao de valor e legitimaciao do roubo

A arte e a cultura t€ém sido ao longo da Histdria responsaveis pela passagem de
conhecimentos, valores, informagao, entre as diversas geragdes. Para Keen, na Web 2.0 o seu
valor primdrio ¢ medido em dodlares obtidos através da publicidade e ndo no estabelecimento
de um legado cultural. O motor de pesquisa Google, por exemplo, ¢ considerado um parasita,
uma vez que ndo cria qualquer contetido limitando-se a possibilitar o acesso a contetidos
previamente existentes ganhando a Google Inc. muito dinheiro com essa operagao.

Por outro lado fomenta-se o “roubo” generalizado, no qual o conceito de
propriedade aparece claramente menorizado face a uma massa de plagiadores e ladrdes de
direitos autorais que roubam filmes, musica, artigos académicos, livros, assumindo-os
(nalguns casos) como seus. A Web 2.0 cresceu baseada na partilha de ficheiros e, nesta
possibilidade, a autoria e a propriedade diluiu-se na propor¢ao do nimero de utilizadores que

fazem essa partilha.
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A excessiva utilizagdo da Internet provoca, também, uma viciagdo na mesma o que
impede os jovens de assumirem atividades sociais (ludicas, desportivas e de lazer) refletindo-

se essa menor sociabilidade nos seus comportamentos, educagdo e personalidade.

8.4.9 - Web 2.0: Big Brother is watching you

A perda de privacidade ¢ outro dos fenomenos que o utilizador da Internet deve ter
em conta. Quase todas as operagdes realizadas on-line sdo vigiadas, controladas e, por
conseguinte, publicas. Esta pegada tecnoldgica deixada pelo utilizador, além de ser uma
exposicao da sua privacidade ¢, também, utilizada para os mais diversos fins de natureza
comercial, sem que para tal o mesmo tenha dado prévia autorizacdo. Neste sistema de hiper-
vigilancia a Web 2.0 e a Web do futuro procuram dar-nos um feedback imediato das nossas
necessidades. Segundo Larry Page, co-fundador da Google “um mais aperfeigoado motor de
busca compreendera tudo o que existe no mundo. Compreendera tudo o que necessitamos e
dar-nos-4 instantaneamente aquilo que queremos”.'’® O que sera de nds num sistema de

hiper-vigilancia?

8.4.10 - O que fazer entio?

De acordo com Keen ¢ for¢oso incrementar a regulacdo como forma de proteger o
utilizador dos “maleficios” da Web 2.0. Por outro lado, o autor considera que a educagdo
para a utilizacdo da Web 2.0 (sobretudo no que respeita a sua utilizacao pelos mais jovens)
deve comecar em casa, tendo os pais um papel determinante na vigilancia a exercer quanto
aos conteudos acedidos.

No final da obra, Keen diz-nos qual o nosso grau de implicagdo para com este
medium tecnologico:

“(...) usemos a tecnologia de uma maneira em que seja encorajada a inovagdo, a

comunicagdo aberta e o progresso, mantendo, simultaneamente, padrdes profissionais de

'8 Citado por Keen.
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verdade, decéncia e criatividade. E essa a nossa obrigacdo moral. E a nossa divida para com

59159

o passado e para com o futuro (Keen, 2007, p 205)

8.5 - Estara a internet dos nossos dias a matar a nossa cultura? Nao! Mas esta
certamente a muda-la.

Comecemos pelo fim: ndo teremos qualquer problema em subscrever a ultima
afirmacao de Keen, a tecnologia disponivel deve estar ao servigo do ser humano na sua
procura pelo conhecimento e deve ser utilizada segundo padroes de rigor e exigéncia.

Contudo, a obra de Keen suscita-nos muitas interrogagdes dado que, em termos
genéricos, nos apresenta uma excessiva diabolizacdo da Web 2.0. Keen apresenta-nos uma
posi¢do pessoal que evidencia um confronto que se pode resumir como - Web 2.0 versus
Media Tradicionais. Neste contexto, evidencia, também, um confronto entre uma cultura
tradicional e uma cultura da Internet. Ao radicalizar estes confrontos, Keen ndo permite que
se perspectivem, de uma forma equilibrada, as transformacdes ¢ as complementaridades. Para
Keen “the winner takes it all’*®. E, tendo em conta o que Keen expde no seu livro, a Web
2.0 praticamente ndo soma qualquer ponto.

No nosso entendimento a “ideia de cultura” tanto no que concerne as suas formas de
producdo como naquilo que diz respeito as suas formas de recepcdo, tem vindo a
transformar-se por via do impacto das novas tecnologias. E, no caso em analise, a Web 2.0
tem tido um papel determinante. Sabemos que, cada vez mais, os media determinam a nossa

situacao, como disse Kittler.

159 ., , . . . . :
(...) let’s use technology in a way that encourgaes innovation, open communication, and progress, while

simultaneously, preserving professional standards of truth, decency and creativity. That’s our moral obligation.
It’s our debt to both the past and the future” (Keen: 2007, p. 205)

Keen, Andrew (2007) The cult of the amateur: how today’s internet is killing our culture. NYC, USA:
Doubleday.

10 0 vencedor fica com tudo.
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Vivemos, hoje, numa sociedade em que as mediagdes enformam a nossa ideia de
mundo. Negar essa evidéncia é assumir um papel de luddita® um pouco desfasado das
atuais caracteristicas e exigéncias da contemporaneidade. E um facto que as transformagdes
tém sido realizadas nos ultimos tempos a um ritmo vertiginoso — sobretudo naquilo que
poderemos considerar a era digital — ndo nos permitindo um acompanhamento critico das
suas vantagens e dos seus inconvenientes. Contudo, fendémenos como globalizagao e
democratizagdo de acessos - negativos para Keen - devem ser encarados como positivos, uma
vez que concorrem para a disseminagdo generalizada do conhecimento, se for esse o designio
do utilizador. Importa, ¢ verdade, sublinhar que enquanto sistema aberto a internet veicula
todo o tipo de conteidos. No entanto, limitd-los drasticamente ¢ por em causa a
funcionalidade do préprio sistema. Controla-lo em excesso ¢ domina-lo e impor-lhe
restrigdes que acabardao por contribuir para a sua implosdo. Assim, ao invés de negar aquilo
que ¢ 6bvio, uma muito maior facilidade de acesso a informacdo e conhecimento e sua
generalizagdo, consideramos mais oportuno o estabelecimento de bases solida para uma
literacia mediatica e digital.

No caso das chamadas industrias culturais, que Keen conhece bem sobretudo no que
respeita a industria musical, a possibilidade que um jovem musico tem de criar, produzir e
vender o seu trabalho ¢, agora, muito maior por via dos meios tecnoldgicos que tem a sua
disposigao.

Contribuira isso para a morte da industria, tal como diz Keen? Sim, certamente que
contribuira para a morte de uma certa indtstria que atribuia aos artistas percentagens na
ordem dos 5 a 10% em royalties, sendo o resto distribuido pelo seu proprio sistema. Neste
exemplo, a lideranga parece agora pertencer ao criador uma vez que passa a deter o controle
de todo o processo, desde a criagdo a venda da obra. Estamos de acordo com a afirmacao de

162

Keen de que existe na Internet muita cacofonia e lixo "“. Mas, tal facto pode ser regulado

através de um processo de selegdo natural por parte dos utilizadores. Assim, o problema

'O Luddismo foi um movimento datado dos primérdios da Revolugdo Industrial, protagonizado por

trabalhadores da area da fiacdo e tecelagem e que se opunha a utilizacdo das maquinas como substitutas dos
trabalhadores, promovendo a destrui¢do das mesmas.

"2 Rubbish no original.
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parece ndo estar na Web 2.0 mas sim na capacidade de cada um em distinguir o “trigo do
joio” e esse nao se nos afigura como sendo um problema criado pela Web 2.0.

Ao considerar a generalidade dos utilizadores como “infinite monkeys” Keen
assume uma radicalizagdo que obriga a um nivelamento por baixo desses mesmos
utilizadores. Contudo, ndo ¢ exatamente isso que se passa pois os utilizadores da Internet ndo
podem ser considerados uma massa informe com idénticos niveis de educacao, de cultura,
ou de interesses.

Em Janeiro de 2013 o Pew Research Center'® publicou um relatério com o titulo
“Arts Organizations and Digital Technologies”.'®*

Nesse relatorio sao evidenciados alguns resultados que nos permitem uma avaliagdo
fundamentada do status quo no que respeita ao impacto da Internet na cultura e arte. Alguns
dados: 98% das organizacoes artisticas t€ém websites; as organizagoes artisticas afirmam que
a Internet tornou as suas audiéncias mais diversificadas, o seu marketing mais eficaz, a sua
pesquisa de financiamentos mais robusta, as suas operacdes mais eficientes e os seus gastos
mais reduzidos; todos os inquiridos realgaram o facto de os principais ganhos terem sido em
termos de novas audiéncias.

Através desta apresentacdo bastante sumaria do extenso relatorio verificamos um
impacto positivo, com um incremento do publico, ao contrario da sua — talvez expectavel —
rarefaccdo. Além destes factores, o relatorio evidencia um outro determinante: a crescente
procura por conteudos culturais on-line de um publico habitualmente consumidor de cultura
ao vivo.

Os “monkeys” sugeridos por Keen afinal ndo se reproduzem na escala por ele
imaginada. Na Internet, ou fora dela, a generalizagdo excessiva acaba sempre por refletir
incorretamente a realidade.

E certo que “The Cult of the Amateur” levanta algumas questdes pertinentes: a

privacidade; a confusdo entre publicidade e contetido; a autoria; o retorno financeiro; a

30 Pew Research Center ¢ uma organiza¢io independente, sediada em Washington, que se dedica a
investigagdo e publicacdo de estudos e relatdrios fornecendo informagdes sobre varios temas sociais.

164 https://www.pewinternet.org/2013/01/04/arts-organizations-and-digital-technologies/
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veracidade da informac¢ao; a manipulagdo; o anonimato. Algumas delas nao sao exclusivas de
um mundo on-line, tendo atravessado historicamente as sociedades sob diversas formas.
Keen, ao adoptar uma atitude quase maniqueista enfraquece, contudo, alguns dos pontos que
suscita e que, obviamente, merecem uma andlise cuidada. Talvez, o excesso das suas
posigdes seja, precisamente, o catalisador de que se serve para manter viva a controvérsia

sobre o assunto, tendo em conta a sua extrema relevancia.

8.6. - Como ¢é que um jovem nativo digital experiencia o teatro ao vivo?

Esta ¢ a pergunta central de um inquérito desenvolvido, durante dois anos, por John
M. Richardson'® no qual procurou identificar os habitos digitais dos jovens e a relagio que
0s mesmos estabelecem com o ao vivo.

Segundo Richardson, a experiéncia que os jovens nativos digitais maioritariamente
tém ¢ a de uma internalizagao e comprometimento de grande intensidade com as tecnologias
digitais.

Na nossa experiéncia na docéncia universitaria verificamos esta internalizacdo das
tecnologias digitais, que surgem como primeira fonte de experiéncia de acontecimentos
fundados no ao vivo. Ao perguntar, nas primeiras aulas, aos jovens estudantes quantos deles
conhecem a 9* Sinfonia de Beethoven, verificamos que alguns tém conhecimento da
existéncia da mesma e sdo mesmo capazes de trautear os primeiros compassos. Ao perguntar
onde ouviram a referida obra, a generalidade dos estudantes indica o youtube. Ao perguntar
quantos ja ouviram a 9* Sinfonia de Beethoven tocada por uma orquestra num auditorio,

nenhum deles revela ter tido essa experiéncia.

165 John M. Richardson (Universidade de Calgary — Canada) tem formacao na area do teatro, lingua inglesa e

educacdo. Ensina lingua inglesa e teatro no Canada. Tem diversos artigos publicados no 4mbito das suas areas
de investigagdo que se situam no contexto das respostas dos jovens ao teatro ao vivo, cultura digital e
performatividade — nas quais equaciona os habitos induzidos nos jovens pelo online e pela virtualizagio,
colocando-os em relagdo (confronto) com o teatro ao vivo. Este inquérito em particular resulta de um trabalho
efectuado com base em questionarios e, também, através do contacto didrio com estudantes no contexto da
atividade docente de Richardson.

As conclusdes deste trabalho foram publicadas em Participations — Journal of Audience & Reception Studies —
Volume 12, Issue 1, Maio de 2015. https://www.participations.org/Volume%2012/Issue%201/13.pdf
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Temos, assim, uma situacdo invertida naquilo que se refere a experiéncia aural,
contudo essa € a experiéncia dominante.

Em “Liveness Performance in a mediatized culture” Philip Auslander, referindo-se a
experiéncia da musica gravada e a apresentacdo da mesma ao vivo, diz-nos que o ao vivo
serve, no caso que refere da musica rock, como legitimacao da existéncia de uma produgao

musical, de uma autenticidade, sendo a experiéncia primaria uma gravacao:

“A importancia da performance ao vivo esta justamente no fato de que ¢ somente
aqui que se pode ver a producdo real do som e o trabalho emocional realizado na
voz. Nao ¢é a aparéncia visual do rock que ¢ oferecida na performance ao vivo,
mas a produgdo concreta da musica como som. A procura pela performance ao
vivo sempre expressou o desejo pela marca visual (e prova) de autenticidade.”'®
(Auslander, 2008, p90)"®’

Talvez o sucesso dos festivais de musica esteja justificado nesta observacao de
Auslander. Contudo, a experiéncia que promovem, € a intermiténcia da mesma, ndo permite
considera-los como experiéncia dominante, sabendo-se, como ja afirmado, que esta radica
sobretudo nas possibilidades tecnologicas que permitem a gravagdo, a transmissao ¢ a
retransmissao, contando com um desenvolvimento tecnologico que favorece cada vez mais
esta experiéncia € que se acentua a medida que estas oportunidades de mediacdo se

disseminam e ocupam cada vez mais lugar nesse grande sistema de trocas que € a internet.

8.6.1 - Ir ao teatro na era da internet
De entre as conclusdoes do estudo de Richardson que temos vindo a referir

destacariamos as seguintes, enaltecidas pelo autor:

166 wpe importance of live performance lies precisely in the fact that it is only here that one can see the actual

production of the sound, and the emotional work carried in the voice. It is not the visual appearance of rock that
is offered in live performance but the concrete production of the music as sound. The demand for live
performance has always expressed the desire for the visual mark (and proof) of authenticity.” (Auslander, 2008
p.90)

17 Auslander, Philipe. Performance in a mediatized culture.
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- A exposicdo a cultura digital ¢ um contributo importante para o “digital habitus”'®®

de muitos jovens e um factor muito significativo na forma como respondem ao teatro ao

vivo.

- Os estudantes mostraram-se entusiasmados com o teatro porque este era ao vivo e,

por isso, diferente dos media digitais a que estavam habituados.

- Os estudantes apreciam os comportamentos singulares do publico de teatro, sendo a

etiqueta relativa ao uso de telemoveis um vivo e controverso topico de debate.

Face a esta simula das conclusdes do trabalho, ndo deixa de ser interessante
verificar como a experiéncia do ao vivo pode surgir como motivo de interesse por parte dos
jovens enquanto contraponto da experiéncia digital. E, também, interessante observar o
interesse pelos comportamentos e cddigos do publico de teatro e a as regras estabelecidas
para o uso do telemovel em salas de espeticulos (embora estas tenham sido motivo de
controvérsia, como seria de esperar).

Richardson apresenta, no entanto, argumentos que apontam para um certo equilibrio
e complementaridade entre a experiéncia daquilo que ¢ intrinseco ao teatro e a experiéncia do

digital:

“Eu acho que muitas pessoas provavelmente consideram o teatro ao vivo como
estando em conflito com a era da internet, tornando esta o teatro num conceito
obsoleto e arcaico. Mas eu ndo acho que assim seja, eu acho que mudar as
expectativas e estimular o cérebro em busca dos valores ¢ temas de uma peca, a
luz dos estilos de vida digitais em movimento acelerado, ¢ incrivelmente
importante.” (Richardson, 2015)'®

'8 Richardson encara no seu trabalho o conceito de Habitus na perspectiva de Pierre Bourdieu que pode ser
encarada como uma matriz de percepgdes, apreciagdes e ac¢des adquiridas, tornando possivel a realizagdo de
tarefas diferenciadas gragas a transferéncia de esquemas, permitindo aprender o todo social ¢ a ele reagir.

199 <1 think that many people probably consider live theatre to be at odds with the age of the Internet, the latter
having rendered the former an obsolete and archaic concept. But I don't think that this is the case, I think that
changing expectations and stimulating the brain in search of the values and themes of a play in the light of fast
moving digital lifestyles is incredibly important”. (John M. Richardson, 2015)
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Nao obstante o optimismo de Richardson, parece-nos haver alguma, também,
incapacidade da parte dos proprios agentes teatrais em lidarem com os novos desafios que se
colocam na relagao das audiéncias com o teatro ao vivo.

Diane Paulus, directora artistica do American Reportory Theatre lembra-nos,
precisamente, essa incapacidade quando afirma “Ha uma sindrome na nossa profissao: culpar
o publico, em especial quando este ¢ composto por jovens. Os jovens j4 ndo querem ir ao
teatro — porqué? Eles ndo tém intervalos de atencao. Eles preferem estar em controlo com os
seus aparelhos electronicos portateis. Eu sempre considerei isto mortal, porque nao da
qualquer oportunidade a mudanca. Temos que ultrapassar essa analise e dizer «se calhar
somos nods — se calhar a culpa ¢ dos agentes culturais. Nao s6 dos dramaturgos e atores, mas
de toda a maquina — talvez tenhamos que fazer um melhor trabalho e convidar o publico a
regressar ao teatron'’’. Eles foram-se embora? Sim. Eles nio desenvolveram o hébito de

regressar? Sim. E culpa deles? Nao!”!”!

8.6.2. - O que é que o publico espera encontrar no teatro ao vivo que nao
encontra na internet?
Em Marco de 2019, o dramaturgo Martin Crimp'’* esteve no Teatro Nacional de S.

Jodo para acompanhar a estreia de uma pega de sua autoria com o sugestivo titulo “O resto ja

170 . . . . .
Quando ha alguns anos perguntamos ao diretor de um importante teatro de Lisboa o que se passava com a

instituicdo que dirigia - tendo em conta a notoria falta de piblico de que se queixava - a resposta foi esta “As
pessoas nao vao ao teatro porque sdo muito incultas”. Este diretor dirigia uma institui¢do que tinha todos os
meios para ativar diversos tipos de publico (meios ndo s6 financeiros como, também, instrumentais e a nivel de
recursos humanos) contudo, era a atitude de culpabilizagdo do publico que impedia precisamente a ativagao
desses meios. Como diz Paulus “E necessario convidar o publico a regressar ao teatro”.

! Diane Paulus em entrevista ao Harvard Magazine - https://harvardmagazine.com/2012/01/the-future-of-
theater

172 Nascido em Kent, Martin Crimp é um dos mais reputados e traduzidos dramaturgos ingleses. E considerado
por muito o “herdeiro” de Harold Pinter. Tornou-se mundialmente conhecido com as obras Atempts on her life
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devem conhecer do cinema”. Em entrevista ao semanério Expresso’” reconhecia existir no
teatro ao vivo um sentido de perigo e de risco que nao ¢ possivel que aconteca no cinema.
Acentuava, também, a ideia de teatro como um espacgo de partilha, como se este fosse um
“instrumento musical feito de atores e publico”.

Entre as diversas razdes que levam hoje o publico as salas de teatro nao ¢ de
descurar o facto de este ser uma fuga a mediacdo e se assumir, também, como um antidoto
contra uma certa ideia de desumanizagdo que a tecnologia comporta, refor¢ando os conceitos
de presenca e de corpos num mesmo espaco, contrapondo-os aos conceitos de espacos €
presencas virtuais.'”*

E certo que mesmo no contexto do espeticulo ao vivo as tecnologias hoje utilizadas
tendem para a automagdo, prescindindo do factor humano - sobretudo no que respeita ao
controle da iluminagdo, som, video e régie do espeticulo. Como diz Mathew Causey “ O
advento dos mundos digitais de ambientes virtuais, a inteligéncia artificial e o televisual...
reconfiguraram a nossa sensagao de tempo, espaco e subjetividade. A humanidade j& ndo ¢ o

’ 7 1
que era; entrdmos numa fase pos-humana”'”

(Causey, 2006, p32)

A ativacdo de publicos aproveitando as potencialidades da Web 2.0 que,
sumariamente, se caracteriza pela publicacdo e partilha, tem levado muitas instituicdes a
desenvolverem estratégias de comunicacdo e agenciamento com enfoque especial nas
potencialidades dos novos instrumentos tecnoldgicos disponiveis e que propdem novas
relagdes de participacdo e interacdo. Estas relagdes, se sdo vistas, por um lado, como uma

oportunidade, sdo encaradas, por outro, com alguma desconfian¢a, dado que vém propor uma

(Atentados) e The country (No campo). As suas pegas tém sido regularmente apresentadas em Portugal, que
tem contado também com a presenca regular do autor.
'3 Edigdo de 23.3.2019.

"7 O encenador francés Philippe Arlaud, com o qual trabalhdmos nalguns espeticulos em Portugal, Franga e

Italia, diz, com alguma ironia mérbida, que “a unica coisa que efetivamente acontece no teatro é o facto de um
grupo alargado de pessoas que ndo se conhecem entre si terem decidido aproximar-se em conjunto um pouco
mais da morte.”

175 “The advent of the digital worlds of virtual environments, artificial intelligence and the televisual.... have
reconfigured our sense of time, space and subjectivity. Humankind is not what it once was; we have entered a
post-human phase...” (Causey, 2006, p32)
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alteracdo - nalguns casos bastante substancial - das condi¢des existentes no relacionamento
entre publicos e institui¢des culturais.

A principal questdo que se coloca no que respeita a resisténcia a utilizacdo dos
meios tecnoldgicos atualmente disponiveis, por parte dos responsaveis das instituicdes
artisticas, tem a ver com o facto de se considerarem esses instrumentos como meras
“ferramentas de marketing” sendo, por isso, olhados com desconfianca por agentes artisticos
e culturais que procuram proteger-se (e proteger a sua arte) do mainstream e da excessiva
exposicao e “democratizagdo” que as novas tecnologias de comunicagao permitem.

E certo que a querela real | virtual comega a ser cada vez mais uma velha questio.
Que o digam os “nativos digitais” que vivem estes dois mundos como um s6 e que se faz
presente nos ecras dos diversos gadgets que utilizam como instrumentos de comunicagdo e
virtualizagdo da sua, também cada vez maior, experiéncia virtual do mundo.

Sao, precisamente, as novas formas de experiéncia do publico que estio a
determinar novos posicionamentos das instituicoes de mediacdo artistica. Em vez de

combater as novas tecnologias de comunicagdo, os museus estdo a utiliza-las como forma de

envolver as pessoas com a arte.

8.6.3. - Criadores, mediadores, consumidores: quando a ordem dos factores se
torna arbitraria.

Nao parece possivel um discurso sobre as artes contemporaneas sem considerar o
papel do publico. Com efeito, o desenvolvimento tecnoldégico mais recente proporcionou
uma maior aproximacao entre este e os artistas. Se, por um lado, os artistas dispdem de novos
meios de criacao, producdo e disseminagao do seu trabalho, o publico dispde de novos (no
fundo os mesmos dos artistas) meios de recepcao e percepcao das obras produzidas. Refiro-
me, como ¢ 0bvio, as tecnologias digitais através das quais a ideia de prosumer se acentua -
no meio de enormes equivocos, sobretudo no campo da arte.

Se o museu tradicional e o mediador (curador ou programador) nos enquadravam e
legitimavam o nosso sempre difuso reconhecimento daquilo que ¢ arte, com a sua
atual pulverizacao, algoritmizacdo e virtualizagdo, ficamos todos situados numa aparente

terra de ninguém (talvez uma intersec¢do) a qual, nem por isso, deixa de ser aliciante
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conquanto nos provoque uma certa estranheza (ndo temor) — caracteristica essencial do

distanciamento brechtiano.

8.6.4. - Entre real e virtual

Esta terra de ninguém era p.ex. o territorio de Pina Bausch quando afirmava que o
seu trabalho de criadora se desenvolvia numa zona que ficava entre a realidade ¢ a
representacao dessa realidade. Nao sera esta, contudo, a zona na qual se situa todo o trabalho
de criagao e, ja agora, de interpretagdo artistica?

Se chamamos a colagdo dois criadores do terreno das artes performativas, fazemo-lo
com o proposito claro de falar daquilo que ¢ o virtual. Brecht e Pina Bausch sdo dois
criadores de efemeridades. Hoje em dia (além dos registos, que ndo sdo as suas

performances) a obra dos dois configura-se na virtualidade.

8.6.5. - Do digital

Afinal, parece que o virtual também faz parte da materialidade do mundo e nao
necessita de qualquer “espirito universal”. Associo aqui o termo virtual ao termo digital -
como uma das caracteristicas que tém sido atribuidas ao mundo em que vivemos — mas, sem
a pretensdo de abrir uma discussdo mais aprofundada sobre o assunto. Tal como corroborou
recentemente Paola Antonelli - Diretora do MoMA R&D - referindo-se a este mundo “Nao
vivemos nem no digital, nem no fisico, mas sim numa espécie de minestrone que a nossa

mente faz dos dois.”!"¢

8.6.6. - Da arte.
Os artistas ao usarem os instrumentos do seu tempo (media digitais e computadores)
estdo, também, como ja vimos, dependentes de um certo determinismo tecnologico: a obra

vai-se construindo a medida que os meios disponiveis vao contribuindo para lhe modificar o

176 https://arttechlab.dk/post/175669662 18 1/we-live-today-not-in-the-digital-not-in-the
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aspecto. Os artistas nunca sao independentes das suas condigdes de producdo. Se hoje em dia
impera o digital essa ¢, entdo, a condicado do tempo de producao da sua arte. Condi¢ao nao
obrigatoria, € certo, mas condi¢ao suficientemente presente para que seja contraditada em
constantes remediacdes (veja-se o exemplo do regresso do analdgico ou da pintura — como o
atesta a recente exposi¢ao inaugurada no MoMA, com o sugestivo titulo The Forever Now:
Contemporary Painting in an Atemporal World). Na cobertura jornalistica que fez desta
exposicao Isabel Lucas (Jornal Publico) deu ao texto o sugestivo titulo Pintar na Era da

Internet'”’. A pintura é assim “estranheza” num mundo ligado e digitalizado.

8.6.7 - Do publico.

Interessante conceito este de Atemporal World (Mundo Atemporal): € isso que hoje
em dia podemos fazer facilmente, variagdes no tempo. Se estas “variagdes no tempo” nos
vém essencialmente do cinema do Sec. XX, elas realizam-se atualmente na nossa experiéncia
de vida presente e ndo somente no dominio das imagens. Este século de imagens
desordenadas — pelo excesso das mesmas — €, também, o século de uma certa “desordenacao”
do mundo e do tempo, como se o presente se tornasse insuficiente e limitasse temporal e
espacialmente tudo aquilo que tem necessidade de aparecer em simultdneo: cada vez mais a
perspectiva sincronica da Historia se revela como a verdadeiramente aliciante.

Como nos situarmos entdo neste tempo? Parafraseando um conhecido ensaista e
programador cultural portugués '"® | com a nogdo de sermos “temporariamente
contemporaneos”. Nesse sentido vivemos, simultaneamente, no real e no virtual. E essa nossa
(in) capacidade para a indistingdo entre os dois mundos € caracteristica decisiva da nossa

contemporaneidade.

177 Jornal Publico de 6 de Janeiro de 2015.

178 Anténio Pinto Ribeiro
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Um estudo do PEW Research Centre realizado em 2013'” identificava alguns dos
desafios a que as tecnologias digitais online deveriam corresponder face as expectativas de

um publico em transformacao:

- o publico tem grande expectativas no que respeita a existéncia de conteudos de

bastidores (making of) e a alta qualidade das transmissdes diretas de espetaulos ao vivo.

- 0 publico ja ndo quer somente a fruicdo da arte como um acontecimento mas sim
como uma experiéncia. Essa experiéncia vai desde a compra do bilhete as condigdes

logisticas (acessos) a qualidade do espetaculo.

- o publico espera que tudo esteja disponivel digitalmente e deseja que essa

disponibilizac¢do seja envolvente enquanto experiéncia.

- o publico tem a expectativa de que os contetidos disponibilizados sejam gratuitos.

Como se vé, a questao da experiéncia (a questao do publico ativo € ndo estatico ou
passivo) afigura-se como determinante no contexto da sua satisfagao.

Mas serd que as organizagdes culturais estdo preparadas para dar resposta as
satisfacdes deste tipo de publico que foge a légica da relacdo presencial e direta entre

espectador, produtor e criador e que tem sido determinante?

179 https://www.pewinternet.org/2013/01/04/arts-organizations-and-digital-technologies/
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PARTE III - DO LADO DAS ORGANIZACOES

CAPITULO IX - AS ORGANIZACOES CULTURAIS E O DIGITAL

9.1 — O caso do Reino Unido: o relatorio NESTA.

Em 2017 o NESTA (National Endowment for Science, Technology and the Arts)'®
realizou um inquérito sobre a cultura digital no qual participaram, na area do teatro, 326
organizacdoes. Um inquérito semelhante ja tinha sido realizado no ano de 2013. No que
respeita a importancia e utilizagdo das tecnologias digitais o inquérito apurou que o
marketing se afirmava como a area mais efetiva e mais determinante no trabalho destas
organizacdes tendo em conta as potencialidades do digital, com 96% das organizagdes
inquiridas a reconhecerem as suas mais valias. Além do marketing, as atividades realizadas
nos dominios da preservagdo e arquivo tinham também uma importancia significativa (76%).
O inquérito demonstrava, ainda, que as areas de exibicdo e producdo tinham bastante menor
impacto (39%). De entre as atividades desenvolvidas no digital, as organizacdes teatrais
utilizam sobretudo o email-marketing ¢ a publicacdo de conteudos em plataformas sem
custos e no seu sitio web. A venda de bilhetes online e o livestream (transmissao em direto)
revelaram-se areas com aumentos significativos, tendo como factor de comparacdo o
inquérito de 2013. Ainda comparando com 2013, verificamos um decréscimo (-13%) no que
respeita @ manuten¢do de blogues e de contetidos educativos e interativos (-4%) ndo
deixando este Ultimo aspecto assinalado de constituir alguma surpresa em termos do seu
decréscimo.

Considerando que cerca de 60% do tempo dos consumidores online no Reino Unido
¢ passado na utilizagdo de dispositivos de tecnologias moveis, verificamos que cerca de 71%

das organizagdes inquiridas optimizaram a sua presenca nas plataformas moveis, sendo as

180 5 NESTA ¢ uma Fundagio sediada em Londres e que se destina a promover a inovagdo em diversas areas
de atividade. A organizacdo foi fundada em 1998 com um apoio da National Lottery, tornando-se uma
instituicao de apoio independente em 2012.
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mais importantes o Facebook, o Twitter € o Youtube, verificando-se, também, um aumento
de presenca no Instagram.

No que respeita a recolha de dados, organizacdo de mailing lists e transmissdao de
informacao, sabemos que 79% das organizagdes teatrais realizam estas atividades numa base
regular. Em termos gerais o inquérito revela que 67% das organizagdes teatrais consideram
que o digital tem um impacto positivo no trabalho que desenvolvem, destacando-se a
capacidade que detém no que respeita a venda de bilhetes e que suplanta a as organizacdes de

. I 181
outras areas artisticas. 8

9.2 - As organizacdes teatrais e o digital em Portugal

Nao existindo dados especificos sobre este tema em Portugal, ou sendo os mesmo
esparsos ¢ irregulares (a extingdo do Observatério das Actividades Culturais (OAC) em
2013, tera contribuido para a nao existéncia dos mesmos) optdmos por analisar a presenca
online de sete instituigdes teatrais portuguesas, tanto de natureza institucional como de
natureza privada (dois teatros nacionais sediados em Lisboa e no Porto, dois teatros
municipais sediados nas mesmas cidades, um teatro dependente de uma Fundacdo em Lisboa
e duas estruturas privadas, independentes do Estado Central ou dos Municipios) procurando

aquilatar da importancia que conferem ao digital enquanto forma de comunicagao.

181 NESTA Digital Culture 2017 https://www.nesta.org.uk/report/digital-culture-2017/
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9.2.1 - Teatro Nacional de D. Maria I1 (TNDMII) — Lisboa

TEATRO NACIONAL D.MARIA Il

l).M "

SUBSCREVA NEWSLETTER BILHETEIRA ONLINE RESERVAS 800 213 260
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Fig.82. Screenshot da pagina inicial do site do TNDMII.

Breve historial e missao.

O Teatro Nacional de D. Maria II abriu as suas portas em Abril de 1846, tendo sido
fundado por Almeida Garrett, no contexto de um vasto plano que este escritor e politico
protagonizou para o desenvolvimento do teatro portugués. Em 1964 sofreu um violento
incéndio que o destruiu quase totalmente, tendo reaberto as suas portas em 1978. Esta, desde
2007, integrado no sector empresarial do Estado

O TNDMII tem como horizonte potenciar a relagao do Teatro com a cidade e com o
pais, desenvolvendo a sua obrigacdo de constituir um polo de cultural de qualidade e de
promover a cidadania, suscitando, através da dindmica produzida entre espetdculos e
iniciativas paralelas, novos hébitos e necessidades culturais, capacidade de recepgao, sentido
critico e interesse pelo teatro do publico em geral e do publico jovem em particular.

Faz, igualmente, parte da sua missao reforgar a internacionaliza¢do e o acolhimento

de produgdes nacionais e internacionais, escolhidas pela qualidade e pela atualidade das

. : 182
linguagens envolvidas.'®

'82 Informago retirada do site do Teatro Nacional de D. Maria II.
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Analise do site e outras plataformas de comunicacdo digital online

Clareza e qualidade da informagdo: a informagdo ¢ bastante clara nas diversas
plataformas, com informagdes suficientes sobre os espetaculos e atividades. Os textos
seguem um padrao regular, constituindo uma unidade de informacao facilmente identificavel.
Além da informagdo relativamente sumaria sobre as iniciativas, ndo existem textos mais
substanciais que aprofundem as diversas tematicas da programacao.

Tradugdo da informacao para outras linguas: tradu¢cdo muito sumadria para lingua
inglesa com escassas informacgdes possibilitando, contudo, a aquisi¢do de bilhetes e
informacodes sobre visitas guiadas.

Presenga em plataformas de social media: além do site a instituicdo tem presenga no
Youtube, Instagram e Facebook. Nao tem presenca no Twitter nem no Vimeo.

Conteudos online (programagdo | curadoria): os conteudos publicado no Youtube
(desde 2010) sao essencialmente cl/ips promocionais de curta duracdo. Existem poucos
conteudos ao nivel do making of e ndo sdo disponibilizados espetdculos para visualizacao
gratuita ou paga. Pode dizer-se que ndo existe uma verdadeira programagdo online além dos
clips de natureza promocional.

Arquivo online: o arquivo online remonta a 1999. Embora apresente informacao
suficiente nos anos mais recentes existem entradas mais antigas em que ha omissdo de
informacao e, nos casos em que esta existe, a mesma limita-se as datas de apresentacao dos
espetaculos.

Possibilidade de aquisi¢do de bilhetes e assinaturas: existe no site a possibilidade de
aquisicdo de bilhetes e assinaturas.

Newsletter: a comunicacao por newsletter ¢ efectiva e eficaz.

Interatividade e dindmica: embora os site ndo proporcione grandes niveis de
interacdao, a mesma verifica-se no Facebook, Youtube e Instagram. Existe publicagdo regular
de posts no Facebook (com baixa interagdo a nivel de comentérios, dado que os mesmos nao
sao fomentados) e com partilhas pouco significativas. No Youtube a publicacdo ¢ bastante
menos regular.

Conteudos interativos educacionais: nao existem quaisquer contetidos interativos

educacionais.
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9.2.2 - Teatro Nacional de Sao Joao (TNSJ) — Porto

TEATRO
NACIONAL
$A0JOKO
PORTO

Pesquisa -

EMPTY THE SPACE
O MEXE NO TNSJ

2019 M

Fig. 83. Screenshot da pagina inicial do site do TNSJ.

Breve historial e missao.

O TNSJ ¢ uma Entidade Publica Empresarial que, no ambito da sua missao de
servico publico, tem como principais objetivos a criacdo e apresentacdo de espetaculos de
teatro, dos varios géneros, segundo padrdes de exceléncia artistica e técnica, € a promogao do
contacto regular dos publicos com as obras referenciais, classicas e contemporaneas, do
repertorio dramatico nacional e universal. Membro da Unido dos Teatros da Europa, o TNSJ
visa ainda a internacionalizacao das atividades teatrais e o estabelecimento de uma relagao de
parceria exigente com o universo teatral europeu.

Para além do Teatro Nacional Sao Jodo, edificio-sede, integram esta estrutura o
Teatro Carlos Alberto, um espaco privilegiado de colaboragcdo com companhias da cidade e

um ponto de circulagdo fundamental para boa parte da criagdo portuguesa contemporanea,
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bem como o Mosteiro de Sao Bento da Vitéria, monumento nacional do século XVII, onde

. , . ~ 183
se realizam espetaculos teatrais, concertos e outros eventos da programacao do TNSJ.

Analise do site e outras plataformas de comunicacdo digital online

Clareza e qualidade da informagdo: informagdo muito clara e de qualidade,
permitindo a procura e leitura da mesma de uma forma simples.

Tradugdo da informacdo para outras linguas: tradugdo para lingua inglesa da
generalidade das informagdes constantes no site.

Presencga em plataformas de social media: presenga no Facebook, Youtube e Vimeo.
Nao existe presenca no Instagram ou Twitter.

Conteudos online (programacao | curadoria): existem, sobretudo no Vimeo, €
Youtube, para além dos habituais feasers e clips curtos promocionais, alguns clips mais
longos e entrevistas e conferéncias, embora ndo se possa considerar a existéncia de uma
verdadeira programagao para o online.

Arquivo online: arquivo muito completo permitindo o download dos programas dos
espetaculos que tém uma qualidade de informagao muito sofisticada.

Possibilidade de aquisicdo de bilhetes e assinaturas: existe a possibilidade de
aquisicao de bilhetes e assinaturas.

Newsletter: existe uma newsletter regular. Aquando da subscricdo da mesma a
institui¢do procura conhecer os interesses culturais dos subscritores.

Interatividade e dindmica: os posts no Facebook tém uma regularidade quase diaria,
com um interessante nivel de partilha, mas baixa interacao a nivel de comentarios, dado que
os mesmos ndo sao fomentados.

Conteudos interativos educacionais: nao existem quaisquer contetidos interativos
educacionais. Contudo, a area destinada ao Servico Educativo tem diversos materiais
informativos, permitindo o download do bastante completo Caderno do Centro Educativo.

Observacdes: através do site € possivel adquirir online diverso material de

mechandising, além de livros, CDs e DVDs.

'®3 Informagdo retirada do site do TNSJ.
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9.2.3 - S0 Luiz Teatro Municipal (SLTM) — Lisboa

SAO LUIZ PROGRAMAGAO  BILHETEIRA  OTEATRO ~  INFORMAGOES -

VOLTAMOS EM SETEMBRO

Fig. 84. Screenshot da pagina inicial do site do SLTM.

Breve historial e missdo.

A celebrar 125 anos, o Sdo Luiz Teatro Municipal assume-se como um teatro da
cidade para a cidade, de todos e para todos, procurando ter um olhar atento a cultura
portuguesa e as culturas do mundo.

Alicercada nas artes performativas, a programacao do Teatro Sao Luiz desenvolve
propostas diversificadas, desafiando artistas através de encomendas e coprodugdes. Nao
querendo extinguir-se na producdo e apresentagdo de espetaculos, procura ser uma
plataforma atenta as diferentes fases do processo criativo — residéncia, criagdo, producao,
difusdo — a que se acrescenta a componente primordial de relagdo com os publicos. Inscreve,
ainda, na sua missdo os principios de cooperagdo, partilha e solidariedade, com programas
estratégicos que visam facilitar o acesso a cultura por parte dos habitantes de Lisboa, através
de uma politica de acessibilidade e de valorizacdo do patrimonio material e imaterial. Desde
a sua reabertura, a 30 de novembro de 2002, o Sdo Luiz Teatro Municipal assume como

\

missdo a entrega a cidade de um Teatro vivo, com publico, enérgico, com centenas de
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sessOes por temporada, por vezes em trés apresentagdes didrias entre a Sala Luis Miguel

Cintra, a Sala Bernardo Sassetti ¢ a Sala Mério Viegas.'®

Analise do site e outras plataformas de comunicacdo digital online

Clareza e qualidade da informagao: informagdo bastante clara e bem organizada.

Tradugdo da informacdo para outras linguas: tradu¢do da generalidade da
informacgao para lingua inglesa e francesa.

Presenga em plataformas de social media: presenca no Facebook, Twitter,
Instagram e Vimeo. Nao tem presenga no Youtube.

Conteudos online (programagao | curadoria): ndo existe uma programagdao de
conteudos para o online. Os videos disponiveis no Vimeo limitam-se a pequenos clips
promocionais.

Arquivo online: o arquivo remonta a temporada de 2014-15 e limita-se a breves
notas sobre as iniciativas (datas de apresentagdo, equipas e sinopses).

Possibilidade de aquisicdo de bilhetes e assinaturas: existe a possibilidade de
aquisicdo de bilhetes através da Bol. No entanto, no site ndo ¢ disponibilizado qualquer /ink
para aquisicao de bilhetes online.

Newsletter: existe possibilidade de subscricado de newsletter, sem tratamento de
dados.

Interatividade e dinamica: posts bastante irregulares no Facebook, nao procurando
uma efetiva participagdo dos internautas.

Conteudos interativos educacionais: ndo existentes.

'8 Informagdo retirada do site do SLTM.
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9.2.4 - Teatro Municipal do Porto (TMP) — Porto

@

PROGRAMAQAO BILHETEIRA PARALELO RESIDENOIAS ARTISTIOAS QUEM SOMOS NoTloias CAFE RIVOLI

Nino de Elche j

SETEMBRO
27 Sex 23.00h

Espanha
MUSICA

Fig. 85. Screenshot da pagina inicial do site do TMP.

Breve historial e missao.

O Teatro Municipal do Porto, através dos seus dois poélos, os teatros Rivoli e Campo
Alegre, apresenta um programa multidisciplinar, aberto a varias latitudes e a diversos tipos
de publico, executando a estratégia implementada pelo Pelouro da Cultura da Camara
Municipal do Porto desde a sua reabertura em setembro de 2014. O equilibrio entre o que se
faz na cidade, o que circula no pais e o que de internacional apresentamos no Porto, faz deste
Teatro um verdadeiro lugar de descobertas e confirmagdes artisticas. Um sitio onde

. ~ ’1es 1
diferentes abordagens sdo programadas e apresentadas em multiplas escalas.'®®

Analise do site e outras plataformas de comunicacdo digital online

Clareza e qualidade da informagdo: informacdo muito clara e site muito facil de
utilizar. Contudo, a informagao disponivel online reduz-se ao essencial.

Tradugdo da informacdo para outras linguas: tradugdo para lingua inglesa da
generalidade dos contetidos informativos.

Presenga em plataformas de social media: presenca no Facebook, Twitter ¢

Instagram.

185 Informagdo retirada do site do TMP.
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Conteudos online (programacao|curadoria): ndo existentes. Somente clips
promocionais e de divulgacdo. No entanto existe a possibilidade de efetuar o download do
extenso caderno de programacao.

Arquivo online: praticamente ndo existente.

Possibilidade de aquisi¢ao de bilhetes e assinaturas: bilheteira online com muito boa
informacao.

Newsletter: newsletter com possibilidade de obtengdo de informagdao sobre os
subscritores.

Interatividade e dinamica: posts de caracter muito regular no Facebook, com baixo
nivel de interagao.

Conteudos interativos educacionais: ndo existentes.

9.2.5 - Teatro da Trindade — Inatel (TT) — Lisboa

PREMIO MIGUEL ROVISCO

Estreia 11 SET . Musical | A Vencedor da edicdo 2018/2019

Fig. 86. Screenshot da pagina inicial do site do TT.

Breve historial e missao.
Situado numa das zonas mais antigas de Lisboa, entre o Chiado e o Bairro Alto, o

Teatro da Trindade INATEL foi construido em pleno séc. XIX, quando o centro social e
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cultural da cidade se situava exatamente nesta area. O espago que temos hoje, dividido em
varios locais de exibicdo de espetaculos e outros eventos — Sala Carmen Dolores, Sala
Estudio, Salao Nobre, ODD - Bar do Trindade com uma decorag¢ao a azul e ouro assinada por
Maria José Salavisa em 1967, ¢ fruto essencialmente dessa aquisicdo e dos esfor¢os que o
INATEL (Instituto Nacional para o Aproveitamento dos Tempos Livres dos Trabalhadores),
que desde 1975 herdou o patriménio da FNAT,"® tem feito ao longo das ultimas décadas
para preservar, dinamizar e revitalizar o Teatro da Trindade INATEL. Hoje, esta sala, com
uma capacidade para 453 espectadores, constitui o exemplar de teatro a italiana do pais mais
bem preservado, com uma estrutura praticamente virgem de elementos de cimento e ferro, o
que lhe permite manter uma acustica Unica, € uma maquinaria de cena (tablados, teia,
maquinas de efeitos especiais) que constitui um patrimonio impar em termos de arqueologia
teatral em Portugal.

Se juntarmos a isto o facto de se tratar de um dos mais ativos teatros da capital,
conjugando a apresentacao de nomes consagrados com as apostas mais jovens, experimentais
ou ousadas, com que nos situamos permanentemente no movimento do mundo a nossa volta,
podemos apresentar orgulhosamente o Trindade como uma pérola preciosa que usamos todos
os dias e que por isso mesmo ndo morre: 150 anos apos o seu nascimento, o Teatro da

Trindade INATEL continua a ser, mais do que nunca, O Teatro de Lisboa.'®’

Analise do site e outras plataformas de comunicacdo digital online

Clareza e qualidade da informagao: informagdo muito escassa embora clara.

Tradugdo da informagdo para outras linguas: nao existe tradug¢ao para qualquer outra
lingua.

Presenga em plataformas de social media: embora esteja presente no Facebook,
Instagram e Youtube, essa presenca confunde-se com as atividades gerais da Fundagdo

INATEL.

'% Fundagdo Nacional para a Alegria no Trabalho.

187 Informacao retirada do site do INATEL — Teatro da Trindade.
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Conteudos online (programacao | curadoria): ndo existem conteudos que possam
configurar uma ideia de programacao online.

Arquivo online: a excec¢ao do historial do Teatro e de alguma informacao sobre os
espetaculos apresentados nao existe propriamente um conceito de arquivo online.

Possibilidade de aquisicdo de bilhetes e assinaturas: existe a possibilidade de
aquisicao de bilhetes online.

Newsletter: existe comunicagao por newsletter, nao se percebendo se relativa ao
Teatro ou as atividades gerais da Fundagao Inatel.

Interatividade e dinamica: se consideramos as atividades gerais da Fundacao
INATEL, podemos dizer que ha alguma dinamica e interatividade.

Conteudos interativos educacionais: ndo existente.

Observacodes: o Teatro da Trindade, pelo facto de estar integrado na Fundagao Inatel
e partilhar com esta os meios de comunicagdo online nao possui uma verdadeira identidade

no que respeita a comunicagao digital.

9.2.6 - Teatro Meridional (TM) — Lisboa

MERIDIONAL

INICIO ~ PROJECTO ~ PROGRAMAGAO ~ OUTRAS ACTIVIDADES ~ INFORMAGOES E BILHETEIRA

ional.net

Fig. 87. Screenshot da pagina inicial do site do TM.

195



Breve historial e missao.

O Teatro Meridional ¢ uma Companhia portuguesa vocacionada para a itinerancia
que procura nas suas montagens um estilo marcado pelo protagonismo do trabalho de
interpretagdo do ator, fazendo da construcdo de cada objeto cénico uma aposta de pesquisa e
experimentacao.

As principais linhas de atuagdo artistica do Teatro Meridional prendem-se com
a encenagdo de textos originais (lancando o desafio a autores para arriscarem a escrita
dramaturgica), com a criacdo de novas dramaturgias baseadas em adaptagdes de textos nao
teatrais (com relevo para a ligagdo ao universo da lusofonia, procurando fazer da lingua
portuguesa um encontro com a sua propria historia), com a encenagao ¢ adaptagao de textos
maiores da dramaturgia mundial, ¢ com a criacdo de espetaculos onde a palavra ndo ¢ a
principal forma de comunicagdo cénica.

Companhia fundada em 1992, realizou até a data 59 produgdes, tendo ja apresentado
os seus trabalhos em 20 paises - Angola, Argentina, Bolivia, Brasil, Cabo Verde, Chile,
Colombia, Equador, Espanha, EUA, Franga, Italia, Jordania, Marrocos, México, Paraguai,
Romeénia, Ruassia, Timor, Uruguai - para além de realizar uma itinerancia anual por Portugal
continental e ilhas.

Os trabalhos do Teatro Meridional ja foram distinguidos 34 vezes a nivel nacional e
10 a nivel internacional, dos quais se releva o Prémio Europa Novas Realidades Teatrais,

2010.18

Analise do site e outras plataformas de comunicacdo digital online

Clareza e qualidade da informacdo: informagdo clara e bem estruturada sobre a
Companbhia e as suas atividades.

Tradugdo da informagdo para outras linguas: nao existente.

Presenga em plataformas de social media: presenga somente no Facebook e
Youtube.

Conteudos online (programacao | curadoria): ndo existentes.

'8 Informacdo retirada do site do TM.
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Arquivo online: informacao disponivel desde 1992, com sinopse, equipas e datas de
exibicdo. Disponivel também uma lista com os nomes de todos os artistas que t€ém trabalhado
com a Companhia com indica¢do dos espetaculos em que participaram.

Possibilidade de aquisi¢do de bilhetes e assinaturas: existe a possibilidade,
claramente indicada no site, de aquisicao de bilhetes online.

Newsletter: existe a possibilidade de subscricao de newsletter.

Interatividade e dindmica: posts muito irregulares no Facebook gerando pouca
interatividade. No Youtube as publicagdes sdo anuais.

Conteudos interativos educacionais: inexistentes.

Observacdes: site de acesso muito lento, o que desmotiva a visita.

9.2.7 - Artistas Unidos (AU) — Lisboa

ARTISTAS UNIDOS

EMILIA de Claudio Tolcachir

¥ 4o

EMILIA de Claudio Tolcachir
No Teatro da Politécnica de 11 de Setembro a 19 de Outubro

Fig. 88. Screenshot da pagina inicial do site dos AU.

Breve historial e missao.

Os Artistas Unidos formaram-se a partir do grupo que estreou, em 1995, “Antdnio,
um Rapaz de Lisboa” de Jorge Silva Melo. O Seminario “Sem Deus nem Chefe”,realizado na
Antiga Fabrica Mundet do Seixal, em que foram criadas cinco pequenas produgdes, cada
uma coordenada por um actor que nela participava, serviu de ensaio para os dois anos € meio

de trabalho n’A Capital / Teatro Paulo Claro, encerrada pela CML em 29 de Agosto de 2002.
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Com o fecho d’A Capital, depois de apresentarem “Baal” de Brecht, os Artistas Unidos
mudaram-se para o Teatro Taborda, onde estiveram até Junho de 2005. Passaram também
pelo Convento das Monicas, estando atualmente no Teatro da Politénica. Tém desenvolvido
intenso trabalho na revelacao de novos autores nacionais e estrangeiros, bem como no sector
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da edigdo, teatro radiofonico, cinema, organizagao de exposigoes, etc.

Analise do site e outras plataformas de comunicacdo digital online

Clareza e qualidade da informagdo: informagdo bem organizada, sendo de fécil
consulta.

Tradugdo da informagdo para outras linguas: nao existe tradug¢ao para qualquer outra
lingua.

Presenga em plataformas de social media: presenca no Facebook e Youtube
apresentando um /ink para o Tripadvisor. A companhia mantém, desde 2010, um blogue com
publicacdes semanais.

Conteudos online (programacao | curadoria): ndo existem conteudos que configurem
a existéncia de uma programacao propria para o online. De realgar, contudo, a possibilidade
de venda online das muitas publicacdes da Companhia.

Arquivo online: arquivo muito bem organizado, remetendo a 1995, com
informacdes sobre as diversas produgdes e iniciativas e biografias dos artistas que
trabalharam com a Companhia.

Possibilidade de aquisicdo de bilhetes e assinaturas: existe a possibilidade de
aquisicao de bilhetes online embora a informacao nao esteja destacada.

Newsletter: existe a possibilidade de subscricdo de newsletter nao sendo pedidos
dados para conhecimento dos interesses do publico.

Interatividade e dinamica: no Facebook os posts apresentam regularidade, embora
ndo haja grande interatividade, dado que os mesmos se limitam a informar das iniciativas da
Companhia. No caso do blogue, embora se trate de comunicagao assincrona, também nao se

verifica grande estimulo a interatividade.

'8 Informagdo parcialmente retirada do site dos AU.
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Conteudos interativos educacionais: ndo existentes.

9.3 - Apreciacao geral relativa as sete organizacoes analisadas

Analisada de uma forma sumaria a comunicagao digital online das organizagdes
teatrais assinaladas verificamos que embora todas elas tenham presenca nas redes sociais, as
mesmas servem, fundamentalmente, para veicular informagdo, ndo havendo praticamente
estimulos a interatividade (publicagdo e partilha por parte dos usudrios). No que respeita a
programacao de contetidos para o online, esta area revela-se altamente deficitaria. Nem todas
as redes sociais sdo utilizadas: ¢ muito baixa a utilizagdo do Twitter ou do Instagram. No
caso do TNSJ verifica-se uma muito boa disponibilizagdo de informacdo no arquivo,
permitindo o download dos excelentes programas elaborados pela instituigdo. A
possibilidade de vendas de merchandising online ¢ um factor de distingdo do TNSIJ e,
também, dos Artistas Unidos (no que respeita a possibilidade de venda das suas publicagoes).
Talvez por estar integrado na comunicagdo geral da Fundacdo INATEL, o Teatro da

Trindade € o que apresenta maior défice no que respeita a comunicacao digital online.

9.4 - Estratégias para o desenvolvimento de audiéncias utilizando os meios

digitais e a interacio das redes sociais.

J& vimos como ¢, de certo modo, deficiente a utilizagdo dos meios digitais pelas
instituigdes analisadas. No entanto, estes meios oferecem todo um conjunto de

potencialidades, das quais destacamos:

- a possibilidade de colocar online entrevistas com os criativos envolvidos na
producdes (o publico adere a este tipo de conteudos dado que os mesmos facilitam a

compreensao do universo das producdes a que vai assistir)

- a promocdo da participagdo dos usudrios colocando-lhes desafios (por exemplo,
premiar o melhor texto sobre determinada peca) e oferecendo bilhetes para a estreia e |

ou merchadising
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- a possibilidade de colocar online pequenos making of das produgdes (montagem,

provas ou confeccao do guarda-roupa, ensaios, etc)

- entrevistas a elementos do publico para auscultar a opinido dos mesmos sobre a

producao
- autilizacdo das potencialidades das tecnologias méveis (desenvolvendo p.ex. apps)

- apromogao de discussdes publicas sobre temas das producdes nos social media e

blogues
- aabertura ao publico em acesso livre da rede wifi da organizagao

- procurar conhecer os interesses do publico através da monitorizacdo online do

mesSmo

- promover a programag¢do digital dedicada (nenhuma das institui¢des analisadas o

faz)

9.5 - Os casos especificos do METLive, NTLive e TATE

Expusémos anteriormente alguns dos instrumentos tecnologicos de que os criadores
hoje dispdem para produzir e divulgar o seu trabalho. Face ao potencial de divulgagdo que as
novas tecnologias oferecem, diversas institui¢des tém usado esse potencial de uma forma
bastante eficaz procurando chegar a novos publicos, alguns deles sem experiéncia teatral mas
que acabam por desejar essa experiéncia “convertendo-se” ao teatro ao vivo. De entre essas
institui¢des destacamos o trabalho desenvolvido pelo MET (The Metropolitan Opera) pelo

National Theatre of London e pela TATE Gallery.

“Mas mesmo no espetaculo ao vivo, o comportamento ¢ atengdo da audiéncia
difere radicalmente em consondncia com a sua forma... (...) Contudo, mesmo
quando o contetido é de incomparavel qualidade e profundidade, os modos de
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recepcdo diferem entre os que assistem ao vivo e aqueles que assistem algo

190
gravado.

Ver cinema, video e media digitais tem mais de experiéncia voyeurista do que de
assisténcia a um espetaculo ao vivo, dado que, no sentido literal do termo, aquele que vé esta
a ver de um lugar do qual ndo tem receio de ser visto por aquele que ¢ observado”. (Dixon,

2007, p130)™"

9.5.1 - The Metropolitan Opera (MET) — a conquista de novos publicos globais.

Fig. 89. O publico no Regal Union Square Stadi 14, na Broadway - Nova lorque, assistindo a opera Madame Buttterfly de Puccini. Foto:
Ron Berard | Metropolitan Opera

190 . . .
O mesmo se aplica para as transmissdes em direto.

1 «But even in live performance, audience behavior and attention differs radically according to its form...
(...)Yet even where the content is of comparable artistic depth and quality, reception modes differ for spectators
of live and recorded performances. Watching film, video, and digital media is a more voyeuristic experience
than watching live performance, since in the literal sense of the word, the onlooker is looking from a position
without fear of being seen by the watched.” (Dixon, 2007,p.130)
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O MET ¢ uma instituicdo fundada em 1883 na cidade de Nova lorque, € que se tem
afirmado como um dos principais teatros de opera a nivel mundial. Instalado desde 1966 no
Lincoln Center, a sua sala de espetaculos com 3800 lugares ¢ a maior do mundo. Nao
obstante esta extraordindria capacidade em termos de lugares, a instituigdo sempre procurou
conquistar novos publicos através da transmissao radiofonica e televisiva das suas producdes
(inicialmente para os Estados Unidos e Canadd) e que entretanto se alargou aos seis
continentes, com mais de 2000 apresentagdes em cerca de 73 paises, entre os quais Portugal.

No final do ano de 2006, a instituigdo lancou o projeto The Met: Live in HD
transmitido em direto ¢ em alta definicdo as estreias das suas obra.'? Este projeto afirmou-se
como um grande sucesso mundial, tendo sido replicado por outras institui¢des noutros paises
e noutros dominios das artes do espetaculo. Recorde-se que o Met Live surge na sequéncia da
utilizacdo regular de varias tecnologias que precederam o digital e que forneceram
conhecimentos em termos técnicos € ao nivel da viabilidade financeira do projeto, o qual
acarreta custos elevados mesmo para uma instituicdo da dimensao do MET. Embora esta
iniciativa tenha sido desenvolvida a pensar no alargamento de publicos, ¢ evidente que dado
0 impacto que atingiu em termos mundiais se revelou, também, uma iniciativa com impactos
financeiros bastante positivos para a institui¢ao.

Inicialmente olhado com alguma desconfianca — as vozes mais criticas diziam que
ndo era Opera mas sim cinema — o projeto continua a dividir opinides, mas o seu grau de
aceitagdo tem sido evidente, espelhado na sua disseminagdo global, possibilitando a
assisténcia a espetaculos de grande qualidade a custos relativamente baixos para o espectador

. . 1
— se comparados com os praticados no Lincoln Centre'®”.

"2 Temos tido a oportunidade de assistir a estas transmissdes na Fundagio Calouste Gulbenkian e podemos

testemunhar a qualidade da projecdo e o entusiasmo do publico que se comporta como se estivesse a assistir a
uma oOpera ao vivo. Além da qualidade da imagem e do som, ¢ de realgar o facto de serem ainda incluidas
entrevistas de bastidores e conteudos especiais nos intervalos das produgdes, bem como apontamentos
informativos.

193 Recorde-se que um bilhete para o0 MET Opera custa em média 150USD enquanto que um bilhete para

assistir a uma transmissao direta na Fundagdo Gulbenkian custa 24€ - aproximadamente 27USD. A Fundacdo
programa anualmente 10 transmissdes, esgotando todos os bilhetes com largos meses de antecedéncia.)
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Sobre o projeto do MET Live recordem-se as consideracdes de Antonio Pinto

Ribeiro em Arte e Poder.**

“Que mal haverd nisto, se até se possibilita o acesso a um numero maior de
espectadores que ndo poderiam noutras circunstancias assistir a estas operas? O
facto é esse mesmo: este publico continuara a ndo poder assistir a estas operas,
mas apenas a sua transmissao televisiva, ou seja, o carater performatico e as varias
dimensdes fisicas, espaciais e temporais que definem as artes performativas como
artes da presenca ao vivo dos corpos, ¢ reduzido a bidimensionalidade ¢ a uma
dimensao virtual. De algum modo se potencializa o que ha muito acontecia no
dominio das artes plasticas: a Gioconda dos calendarios nas cozinhas ¢ certo que é
apenas uma reprodu¢do, mas para muitos dos seus possuidores ela é a propria
obra.” (Pinto Ribeiro, 2007)

9.5.2 - O National Theatre Live

O sucesso do projeto do MET teve, como ja vimos, seguidores noutras instituigdes €
noutras latitudes. No que respeita ao teatro, o projeto desenvolvido a partir de Londres pelo
National Theatre afirma-se como o mais consistente € com maior impacto no contexto do
Reino Unido e no contexto internacional."®?

O projeto NTLive foi langado em Junho de 2009 com a transmissdo da Fedra de
Racine para 70 cinemas no Reino Unido e cerca de 200 em todo o mundo."® Os dados atuais
indicam que nos ultimos 10 anos fotam efetuadas 80 transmissdes de estreias, atingindo 9

11~ 1
milhdes de espectadores em todo o mundo'’
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(numa média de 112.500 espectadores por

estreia).

194 Proferidas por ocasido de uma conferéncia em 2007. Nota: informagdo fornecida pelo autor.

1959 projeto NTLive também produziu e promoveu espetaculos de outras Companhias, entre as quais o

Theatre de Complicite € a Donmar Wharehouse.

196 Portugal ndo é um dos paises que integram o projeto NTLive. Conforme ja foi referido, a Fundagio

Calouste Gulbenkian acolhe as transmissdes das Operas do projeto METLive. Por seu lado, a UCI Cinemas
acolhe produ¢des da Royal Opera House, Royal Ballet, Teatro Alla Scala de Mildao e Bolshoi Ballet de
Moscovo.

17 Somente com a distribuigio internacional o projeto se torna interessante em termos de retorno financeiro.

198 http://ntlive.nationaltheatre.org.uk/about-us
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Fig. 90. Cartaz promocional da exibi¢do de Julius Caesar (produgéo do National Theatre) no Bridge Theatre (Londres).

Um projeto desta natureza implica — tal como implicou no caso do MET — todo um
conjunto prévio de negociagdes no que respeita a obtencao de autorizagdes e pagamentos de
direitos, tanto mais dificeis quanto maior dimensao internacional do projeto, dado que tém
que ser negociados no contexto de enquadramentos juridicos diversos.

E bom que ndo nos esquecamos que, no caso da retransmissdo estamos a fazer com
que um “produto teatral” entre na “economia da reprodutibilidade™ situacdo que coloca
questdes diferentes, em termos financeiros e legais, daquelas que regulamentam o teatro ao
vivo.

Sabemos que o projeto NTLive tem uma componente de lucro financeiro
(reconhecido pela instituicdo) mas tem, sobretudo, na sua génese, uma perspectiva declarada
de contribuir para o alargamento das audiéncias da institui¢ao londrina, entrando no terreno

. ~ RT . . 1
daquilo que sdo os publicos do cinema e do audiovisual."”

199 Acrescente-se que, no que concerne a composicao dos pregos dos bilhetes para as sessdes do NTLive, esta
composicdo teve em conta ndo s6 o preco dos bilhetes para o teatro mas, também, o preco dos bilhetes para o
cinema, situando-se atualmente o pre¢o de um bilhete para o NTLive entre as 15 e as 25 Libras
(aproximadamente 14 e 23 Euros respetivamente).

De notar que os pregos no National Theatre em Londres custam no minimo 25 Libras mas, segundo informagao
do proprio NT, somente 30% dos bilhetes sdo disponibilizados a este prego, sendo os restantes 70% de valor
superior.
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Estrutura financeira do projeto

Em termos de estrutura financeira do projeto verificamos que a transmissao € os
custos de producao representam 48% do orgamento: os custos do teatro 15%; os custos de
transmissdo também 15%; os custos relativos a direitos 12% e os custos relativos a marketing
e distribui¢ao 10%.

A experiéncia da transmissio ao vivo

O NTLive ¢ apresentado pelo National Theatre como uma experiéncia singular e
ndo como uma “normal” ida ao cinema. Neste aspecto a simultaneidade com o momento da
estreia em palco ¢ importante, e, o facto de ndo haver lugar a qualquer tipo de montagem
reforga a relacdo com o publico naquilo que ¢ o contexto proprio do teatro. As questdes
relativas a qualidade da transmissdo e exibicdo sdo, também, particularmente relevantes,
procurando-se que o publico identifique os padrdes de exigéncia e qualidade que afirmam
mundialmente as produgdes do NT para palco. Acrescente-se, ainda, que algumas técnicas
que sdo proprias do cinema (os grandes planos ou a qualidade do som) tornam a experiéncia
mais envolvente cativando, como ja observamos, publicos nao teatrais. Contudo, apesar de
ser um dos propositos do projeto a conquista desses publicos, o trabalho de produgdo e
realizagdo procura fazer com que exista uma experiéncia relativamente semelhante aquela
que o publico tem na sala de teatro colocando, por exemplo, as cdmaras num plano em que
reproduzam o ponto de observacao do espectador em sala, potenciando a qualidade dessa
observagao, afastando-se, assim, da logica inerente ao estidio de cinema ou de televisao.

Se, por um lado, a transmissao ao vivo das pegas, ou mesmo a sua transmissao em
diferido, suscite um vivo debate, o grau de aceitagdo de ambas tem sido evidente - com maior
destaque em termos de aceitagdo para a transmissdao ao vivo. J& a questdo da gravacao das
pecas para transmissdo diferida tem suscitado mais controvérsia dado que, embora
oferecendo os niveis de qualidade inerentes as producdes do National Theatre, este tipo de

gravacgao coloca o problema mais no dominio do audiovisual do que no dominio do teatral.
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Fig. 91. Gravagdo de uma peca do National Theatre. Foto: National Theatre of London.

Aspectos positivos e aspectos contingentes do projeto NTLive:

no que respeita aos aspectos positivos destacamos;

- acriagao de valor economico.

- aexploragdo de novos conceitos em termos artisticos.

- o facto de a gravag¢do do espetaculo se constituir também como um importante

documento do proprio espetaculo.

- o maior alcance geografico e a maior abrangéncia e conquista de publicos do NT

- acativagdo de publico ndo habituais do teatro que acabam por adquirir bilhetes para

verem teatro ao vivo (com evidente reflexo na bilheteira).

- considerando as potencialidades técnicas, muitas vezes a experiéncia para o publico

¢ mais cativante do que a que tem no teatro ao vivo.

- o reconhecimento por parte das instituigdes dos factores tecnoldgicos como

importantes no seu relacionamento com os publicos.

No que diz respeito as contingéncias destacamos;
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- custos de entrada elevados no que respeita a aquisi¢do de equipamentos e
contratagdo de recursos humanos a fim de garantir uma qualidade maxima para que a

experiéncia nao defraude as expectativas do publico.

- necessidade de investimento em sistemas de projecdo digital de alta defini¢ao nas

salas.

- o tempo necessario a amortizagdo dos custos de investimento que para instituigoes

de média dimensao pode ser problematico.

9.5.3 - O digital como dimensido de tudo: uma nova forma de conversacio e de

conversao; a estratégia digital da TATE e a ativaciao de publicos.

Tate Modern, Lo...

63,020 views

tate Tate Director Nick Serota and
@eltonjohn take a wander around the new
#RadicalEye exhibition at Tate Modern.
Have you been to see it yet? el

ew all 103 comments
mroberts1 | was visiting London and saw it

the day it opened. Loved it and Tate
Modern.

bigangelique @annableberry
rasa_slivinskaite @zivile_m] , kaip as eiciau
su tavim i cia!

andersonandlow Truly one of the great
photography exhibitions. Not only the
images themselves, but also these sublime
prints which are beyond description!!!
danicapone @miccious hai capito il
signorino che collezione?

burntviolet omg & @ @

zarah192516 | have seen it. It's amazina!

Fig.92. Screenshot do Facebook da TATE.

Ainda no Reino Unido e embora ndo seja uma instituigdo que atue no dominio
especifico das artes performativas (a sua area de intervencao situa-se sobretudo no contexto
das artes visuais) o exemplar programa que a TATE desenvolveu no dominio da ativacao de
publicos pode aplicar-se a generalidade das areas artisticas.

Reconhecendo-se em muitas das questdes ja enunciadas no que respeita ao trabalho
das organizagdes no contexto dos social media, e, no sentido de procurar dar resposta a
algumas delas — considerando, sobretudo, os novos posicionamentos dos publicos, a TATE,

dando cumprimento a sua estratégia de desenvolvimento de audiéncias, fixou para o online
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alguns objectivos a atingir que passavam (passam!) pelo incremento do conhecimento e
fruicdo da moderna arte britAnica e internacional considerando o exponencial
desenvolvimento das comunicagdes digitais. A organizagdo definia para si um territério no
qual se considerava bem colocada para atingir novos publicos de uma forma inovadora.

Estamos, para além de uma agdo de marketing usando ferramentas digitais,
sobretudo num contexto de ativacdo de publicos com a identificacdo dos novos lugares que
procuram e ocupam e das novas experiéncias a que estdo sujeitos (¢ a que se querem
sujeitar!).

Na Web 2.0 o publico ja ndo ¢ sujeito passivo. Ele domina hoje instrumentos que
lhe permitem interferir, interagir, ser produtor, além de 6bvio mediador. Por isso, considera-
lo como entidade a que se consegue chegar da forma tradicional — embora potenciada pelos
meios digitais — parece-nos, se ndo um erro, pelo menos uma deficiente avaliagdao (negagao!)

dos atuais contextos em que assenta a relagdo publico | fruicao da arte.

O universo TATE

O universo TATE ¢ constituido por 4 galerias: TATE Britain, TATE Modern, TATE
Liverpool e TATE St. Ives. Existem, atualmente, diversos planos para a expansao das
galerias.

Sendo um organismo publico de cardcter executivo, a TATE tem como missdo
promover a fruicdo e a melhor compreensdo do publico dos fendmenos artisticos
relacionados com a arte britanica do sec. XVI até ao presente e a divulgac¢ao da arte moderna
e contemporanea internacional.

Identificacio e ativacao de novas audiéncias.

Em complemento ao seu Plano de Desenvolvimento de Audiéncias (2010-2012)"

201

reformulado em novo plano para o bi¢nio (2012-2015)"" a TATE desenvolveu um plano

29 http://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/13/tate-online-strategy-2010-12

2http://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/19/tate-digital-strategy-2013-15-digital-as-a-
dimension-of-everything
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especifico para a comunicacdo online. Sem nos querermos deter em detalhes de natureza
mais técnica ou instrumental, expomos sumariamente aquilo que nos parece mais inovador e
que procura enquadrar e dar resposta as tematicas que temos vindo a equacionar. Importa, no

entanto, assinalar os objectivos principais da TATE:

- desenvolver os niveis de compreensdo e satisfacdo do publico com vista a

proporcionar uma mais ampla fruicdo da arte moderna britanica e internacional;
- tornar-se um dos lideres mundiais na area dos social media para a cultura;

- envolver os publicos em novos processos construindo novas comunidades online;

construir novos publicos para o futuro — com particular enfoque nos publicos jovens.

Estes sdo, regra geral, os objectivos de qualquer instituigdo artistica no que respeita
ao desenvolvimento de audiéncias. Contudo, aquilo que a TATE traz de inovador € o facto de
considerar o publico como ator na prossecucdo dos objectivos definidos € ndo como mero
destinatario.

Para isso, utilizando algumas das plataformas existentes no dominio do
selfpublishing (Blogger, Flicker, You Tube) e dos social media (Facebook, Twitter,
etc) procurou a interagdo com o publico na web, na expectativa de novos contetidos nos
media digitais.

Além destas plataformas, ja mais ou menos convencionais, a TATE promoveu uma
estratégia propria para as tecnologias moveis potenciando as suas especificidades através do
desenvolvimento de aplicagdes que possibilitassem um outro nivel de experiéncia,
conjugando a visita presencial com as possibilidades virtuais.

Com esta estratégia, os visitantes — das galerias ou dos seus espagos virtuais -
passaram a ser para o universo TATE uma espécie de “agentes sociais” ou seja, alguém que
advoga pela instituicdo, pela sua missdo e objectivos, € que poliniza os outros gerando
comentarios, contetidos e difundido mensagens. Estes “ativistas” estdo, no entanto, sujeitos a
alguns principios definidos pela institui¢ao, a qual, reconhecendo o seu papel na divulgacao

da missdo da instituicdo, os considera como se fossem seus “embaixadores” caucionando e
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premiando as iniciativas que desenvolvem desde que, claro esta, enquadradas nos propdsitos
definidos.

Embora esta estratégia tenha sido definida para as audiéncias mais alargadas, ela
comecou por ser implantada internamente, convidando os seus funciondrios a criarem contas
nas diversas plataformas de social media, constituindo estes um verdadeiro corpo de
promotores da organizacdo e das suas iniciativas especificas (dentro, claro esta, de
parametros a observar previamente estipulados).

Conclusao

Ao assumir um posicionamento em que os publicos e as suas necessidades sdo
colocados no centro da equacao, a TATE procura responder a expectativa dos utilizadores,
providenciando contetdos e disponibilizando espagos nos quais seja possivel debater
diversas questdes relacionadas com a arte.

Além da curadoria especifica para o online a TATE conta com os seus
“embaixadores ativistas” como promotores de conteudos que a organizagdo procura
estimular. Uma visita a webpage da organizacdo da-nos a verdadeira dimensdo da sua
presenca online. Essa ¢ uma outra dimensdo da experiéncia ¢ deve ser vivida no seu

: 202
verdadeiro lugar.’

22 http://www.tate.org.uk/about/who-we-are
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PARTE IV - EM CENA

CAPITULO X - AS TECNOLOGIAS NA CRIACAO ARTISTICA: UMA
EXPERIENCIA PESSOAL.

10.1 — Desafios, vantagens e contingéncias.

No ambito do trabalho que temos vindo a desenvolver no contexto da encenagao,
temos utilizado diversas tecnologias no dominio do som, iluminagao, e, sobretudo, imagem
estatica ou em movimento. O recurso frequente ao video tem sido uma das caracteristicas do
nosso trabalho. Se bem que a utilizacdo do video no que respeita a criagdo nao constitua
problema de maior - dado existirem cada vez mais videastas com capacidade e
conhecimentos técnicos para corresponder as diversas solicitagdes - 0 mesmo ja nao se
poderéd dizer daquilo que respeita as condigdes de projecao. Com efeito, os equipamentos
técnicos de projecao que temos encontrado nas salas de espetaculo em que temos trabalhado,
ndo apresentam, regra geral, uma atualizagdo que permita corresponder aos nossos desejos de
qualidade de imagem. E certo que algumas institui¢des financeiramente mais apetrechadas
tém feito um esforgo no que respeita a atualizagdo dos equipamentos. O facto de cada vez
mais artistas solicitarem esses equipamentos contribui, também, para que as instituicdes
procurem corresponder as solicitacdes crescentes. Congratulamo-nos, sem falsas modéstias,
por ter vindo a contribuir no dmbito do teatro para a generalizagdo da utilizacdo do video nos
espetaculos, incentivando o apetrechamento técnico das salas e melhorando as condic¢des de
projecao.

De entre os espetaculos que até hoje fizemos, a utilizagcdo da proje¢ao de imagem ¢
comum a muitos deles, sendo realizada em contextos diversos ¢ com recurso a diferentes
técnicas.

Sem querer tratar exaustivamente todas as produgdes em que trabalhdmos
criativamente e nas quais utilizdmos tecnologias digitais ou analogicas, apresentamos alguns
exemplos de espetaculos nos quais a diversidade das tecnologias ao dispor e a diversidade
dos desafios a que procuravam responder constitui uma caracteristica comum dessas

producdes.
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Uma vez que a realizagdo de um espetaculo teatral €, essencialmente, um trabalho
de equipa, solicitdmos a alguns videastas e artistas com os quais temos desenvolvido estreita
colaboracdo profissional (Alexandre Azinheira, Jodo Pedro Fonseca e Anténio Jorge
Gongalves) que dessem também o seu contributo relativamente aos aspetos técnicos e

artisticos do trabalho que desenvolveram e do qual sao reconhecidos especialistas.

10.1.1 — Senso (2005)

Criacdo: Carlos Pimenta | Monica Calle | Luciana Fina

Interpretacao: Modnica Calle

Video: Luciana Fina

Figurino: Filipe Faisca

Som: Hugo Reis

Desenho Luz: Daniel Worm D’ Assumpgao

Produ¢do: TNDMII com a colaboracdo do Festival TEMPS D’ IMAGES
2005 / DUPLACENA (Lisboa)

Estreia: 8 de Outubro de 2005 — Teatro Nacional de D. Maria II

Resumo:

Senso, uma novela em forma de didrio, foi publicada em 1883 e ¢ considerada a
obra mais significativa de Camilo Boito. Foi adaptada para cinema, por Luchino Visconti, em
1954.

Senso, em italiano, tem o significado de senso, sentido, sentimento e sensualidade.
Uma concisa palavra que resume quase toda a obra. E de tudo isto ¢ feita a personalidade da
protagonista, a Condessa Livia Serpieri.

Tendo como referéncia a forma literaria do caderninho secreto de Boito ¢ a

teatralidade e requinte da forma filmica de Visconti, esta constru¢cdo dramaturgica vive entre
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o tempo da representacao e o tempo de um retrato, jogando com a presenca da personagem e

as convencgoes do teatro, os artificialismos do drama ¢ o valor e eficacia da realidade bruta.

O filme de Visconti celebrizou definitivamente o pequeno conto de Boito. Nesse
sentido, a memoria cinematografica do mesmo tinha grande presenca, pelo menos para
determinada geragao cinéfila.

Descricao do espectaculo:

Num paralelipipedo, com as dimensdes aproximadas de 3m x 1m situado no centro
da sala era projetado em video um retrato frontal em grande plano de Livia Serpieri (Monica
Calle). A volta toda a caixa do palco estava coberta de negro, ganhando, assim o retrato uma
grande importancia cénica. Cridmos, desta forma, uma black box acentuando a ideia de teatro
e de artificialidade e, ao mesmo tempo, a ideia de estadio cinematografico.

Durante o decorrer do especticulo, o plano abria-se e paulatinamente iamos
descobrindo que o rosto de Livia estava refletido num espelho que se ia tornando visivel com
a abertura do plano. No final, revelava-se o rosto e corpo da atriz no palco do Teatro La
Fenice, em Veneza, onde tiveram lugar os acontecimentos narrados, e, onde filmdmos o
“retrato” de Monica Calle.

A dimensdo do retrato da atriz e a preponderancia da imagem (que provocava um
excesso de visibilidade), colocou um desafio que nos foi dificil ultrapassar: onde integrar o
corpo da atriz na cena, dado que a imagem tudo fazia desaparecer? Apos muitas discussoes e
experiéncias, optamos por “esconder” o corpo da atriz, colocando a mesma fora de cena e
dando ao publico somente as suas palavras, ditas ao vivo, € a memoria sonora gravada das
cenas que evocava, retirando pacientemente esses sons do filme de Visconti e construindo,
assim, uma partitura sonora que, mais uma vez, remetia para o universo cinematografico. Nas
palavras de Luciana Fina “O que se mostrava em excesso no ecra, surgia em palco sempre na
penumbra. (...) Foi através da voz que configuramos o espago céncio. (...) Filmar o rosto de
Mobnica Calle a partir do seu reflexo num espelho, so revelado no final, permitiu que a crueza

. . . 2
¢ frontalidade do retrato nascesse de um artificio”. 2%

203 [ yciana Fina in Jornal Publico de 8 de Outubro de 2005
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Fig. 93. Monica Calle em Senso. Foto Margarida Dias

Fig. 94. Monica Calle em Senso. Foto Margarida Dias

Fig. 95. Senso gravagdo no Teatro La Fenice. Foto: Moritz Elbert.
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10.1.2. — Oleanna (2009)**

Autor: David Mamet

Traducdo: Vera San Payo Lemos e Jodo Lourengo

Diregdo e encenagdo: Carlos Pimenta

Espaco cénico: Jodo Mendes Ribeiro

Video: Alexandre Azinheira

Figurinos: Bernardo Monteiro

Desenho de luz: José Alvaro Correia

Musica: Ricardo Pinto (a partir da versdo de Pete Seeger “Oleanna” — intérprete Doig Anthony.)
Producdo: ENSEMBLE — Sociedade de Atores

Com: Isabel Queiros e Jorge Pinto

Estreia: 12 de Maio de 2009 — Passos Manuel

Resumo:

Mais do que evocar, com bastante pertinéncia, questoes relativas ao politicamente
correto, ao sistema educativo, ou ao assédio sexual, Oleanna ¢, essencialmente, uma peca
sobre a comunicacao, a linguagem e o poder subjacente a utiliza¢do do discurso. Em Oleanna
os acontecimentos dizem-se e quem detém o discurso detém vantagem na legitimacao dos
factos. Ambas as personagens tém o seu discurso determinado pelos papéis que
desempenham e que obedece a regras especificas de utilizagdao: de um lado John, o professor,
legitimado pela nomenclatura da sua profissdo, do outro Carol, a aluna, representante de um
corpo estudantil também regimentado, mas mais indefinido enquanto multiddo com os seus
codigos variaveis. John e Carol habitam um mesmo espago € um mesmo tempo. Mas, sera
forgoso entenderem-se? Nao obstante a partilha de um lugar e de um tempo comum sao,

como todos nos, seres individualizados na sua consciéncia e na sua memoria. E, por isso,

improvavel que estabelegam um processo de comunicacdo. Na relagdo — possivel - que

204 Oleanna, no Youtube (versdo integral) https://www.youtube.com/watch?v=j90axXPV8Ts
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mantém, observamos, mais do que factos ou acontecimentos, dois seres que lutam pelas
palavras. O discurso torna-se, assim, performativo e sO nele se revela a acgdo. Este
minimalismo de Mamet, que encontramos em Beckett ou Pinter, faz de Oleanna uma
verdadeira Tragédia sobre o Poder. Vista de outra maneira, Oleanna pode ser somente uma
peca sobre duas pessoas que tém sobre as coisas diferentes pontos de vista. S6 que, tal como
diz John “No6s s6 sabemos interpretar o comportamento dos outros através do filtro que nds
proprios criamos.” Ou, pelas mesmas palavras “O que ¢ um preconceito? Uma ideia sem
fundamento. Todos nds as temos, ninguém estd livre disso. Quando uma ideia dessas ¢
ameacada ou contrariada, sentimos revolta...” E aqui que comeca o conflito. E aqui que

comeca Oleanna.

Além dos dois protagonistas que estdo sempre em cena, Oleanna tem um outro
protagonista que estabelece a ligacdo com o fora de cena e que ¢ um elemento central na
trama: o telefone. Com efeito, ¢ este apareclho que liga a vida profissional de John (o
Professor) a sua vida pessoal, acentuando-lhe a dimensao humana. Havia, pois, que dar
destaque a presenga do aparelho e a esta ligacdo que estabelece e que ¢ do dominio da
intimidade familiar de John - uma realidade desconhecida para Carol, dado que esta s6
apreende alguma coisa dessa realidade ao ouvir as respostas que John da a sua esposa através
do telefone.

Considerando a importancia do aparelho no desenvolvimento da acdo haveria que
dar-lhe um destaque que valorizasse e acentuasse a sua presenga. Assim, optamos pela
utilizagdo de imagens pré-gravadas e imagens transmitidas em direto. No caso do direto
usamos de 3 camaras de video que transmitiam as imagens para um projetor central que as
projetava num ecrd que servia de fundo da cena. As imagens do telefone (e de alguns
detalhes das personagem em momentos chave do conflito) surgiam assim como inserts
constituindo uma outra camada de leitura para o espectador, para além do confronto verbal (e
fisico!) que tinha lugar no palco entre as duas personagens principais.

Ao aproximar o imagético do espetaculo teatral daquele que ¢ mais proximo do

universo do cinema contribuiamos, também, para uma certa “deslocalizacao” do modo de
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expor a trama, aproximando-o dos contextos cinematograficos que a generalidade das pecas
de Mamet apresenta.”*®

O recurso a transmissao de imagens em direto colocou alguns problemas a nivel de
operac¢do, dado o rigor que a captagao das mesmas requer € que implica para os atores uma
forma de atencdo especifica no que respeita a sua evolugdo em cena — € que assume um grau
de dificuldade substancialmente maior no caso de Oleanna dado que a peca exige um estilo

de representacdo bastante organico.

. ~ 1206
“Este texto de David Mamet trata um ‘acervo de preocupagdes'™ emergentes no
inicio da década de 90 que anteciparam a propagagdo de retdricas discursivas
particularmente perversas.

Em 2009, durante o processo criativo dirigido por Carlos Pimenta para a
companhia Ensemble de Actores, discutimos a ideia de criar uma videografia que
sugerisse de forma subtil a facilidade com que a tecnologia pode ser manipulada
para perverter a percep¢ao da realidade factual.

Projectadas num grande écran ao fundo do palco, imagens em circuito fechado
debitadas em direto por trés cameras de video vigilancia s3o pontualmente
misturadas por imagens pré-gravadas que ora ampliam ora deturpam ligeiramente
a ac¢io que testemunhamos em palco.”?"”

2 . c g . . ~ . ~ . .
%5 David Mamet tem dividido a sua carreira entre a escrita, a encenagdo teatral e a realizacdo cinematografica.
206 Ribeiro, Nuno Pinto ‘Oleanna - Apontamentos de um Dialogo Impossivel’, 2009.

297 Alexandre Azinheira — Concepgdo Video de Oleanna
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Fig. 96. Isabel Queiros e Jorge Pinto em Oleanna. Foto: © Tuna

Fig. 97. Isabel Queiros e Jorge Pinto em Oleanna. Foto: © Jodo Tuna
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Fig. 98. Jorge Pinto em Oleanna (detalhe da imagem video). Foto: © Jodo Tuna

10.1.3. - A Senhora de Sade (2008)

Autor: Yukio Mishima

Tradug¢do: Maria Jodo Brilhante

Diregdo e encenagdo: Carlos Pimenta

Espago cénico: Daniel Blaufuks

Figurinos: Filipe Faisca

Desenho de som: Jodo Bucho

Producdo: Centro Cultural de Belém — CCB

Com: Luisa Cruz | Marta Furtado | Cucha Carvalheiro | Lucinda Loureiro | Joana Brandao | Maria
Jodo Falcdo

Estreia: 21 de Novembro de 2008 — Garagem Sul — CCB
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Resumo:

A Senhora de Sade traga um olhar feminino sobre o Marqués de Sade (1714-1814)
uma das figuras emblematicas da cultura europeia. Seis mulheres descrevem-no ora como
vicioso, ora como imaculado. As descrigdes resultam num evidente conflito entre castidade e
imoralidade. Para o dramaturgo Yukio Mishima, a confrontagdo de ideias contraditdrias € o
que leva ao climax no novo teatro. Esta teoria estd desenvolvida em “A Senhora de Sade”.
Diz Mishima: “Quem comete um crime, por mais que nao queira, tem que se confrontar com

Deus. O erotismo ¢ um processo de chegar a Deus, seguindo o lado inverso”. Este ¢ o tema

de A Senhora de Sade.

A pecga A Senhora de Sade foi realizada num espago do Centro Cultural de Belém
nunca utilizado para a apresentacdo de espetaculos, a Garagem Sul. Este espaco de
arquitetura industrial e algo inodspito (trata-se de uma garagem de grandes dimensdes
destinada ao publico que vai assistir aos eventos do CCB) colocava varias questdes no que
respeita a realizacao de um espetaculo de teatro. Desde logo, a sua grande dimensao e o facto
de ser uma estrutura em betdo, criava dificuldades a nivel de audicao. Tal foi resolvido com a
demarcagdo do espaco de representagdo nas cenas em que a fala prevalecia, colocando-se o
publico em duas zonas frente a frente, delimitando um espaco mais fechado no qual se

desenrolavam a maior parte das cenas.

Fig. 99. 4 Senhora de Sade — uma das zonas nas quais estava instalado o piblico.
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Foto: Carlos Pimenta

Fig. 100. Maria Jodo Falcdo em 4 Senhora de Sade. Foto: Carlos Pimenta

A questdo das dificuldades inerentes & audigdo juntava-se o ruido provocado pelos
quatro automoéveis de grande cilindrada que circulavam com alguma frequéncia pelo espaco
durante a representacao.

Contudo, o desafio maior prendeu-se com os aspetos “cenograficos” do espaco.
Viérias hipdteses se levantaram durante os estudo que fizemos em conjunto com Daniel
Blaufuks: optar por uma intervengdo construtiva; optar por projecdes em video; optar por
contrariar a natureza industrial do espaco. Foi esta ultima opcao pela qual nos decidimos.
Entendiamos que num espaco tdo “contempordneo” e tdo impositivo seria interessante
provocar um contraste utilizando uma tecnologia do passado. Assim, Daniel Blaufuks
entendeu utilizar a proje¢dao de diapositivos (slides) dos anos 70 e 80 do século passado,
realizada a partir de projetores Kodak Carousel 750H, que o CCB tinha mais ou menos
desativados. A opcdo acabou por se revelar bastante positiva, dado que a luz néon dos
automoveis em circulagdo que integravam o espetaculo, as luzes fluorescentes brancas da
iluminacao da garagem e a crueza da arquitetura, se opunham imagens quentes de jardins e
saldes de palacios do século XVIII que denotavam propositadamente a sua natureza

analogica.
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Fig. 101. Joana Branddo em A4 Senhora de Sade. Foto: Carlos Pimenta

Em A Senhora de Sade contrariamos a natureza ingrata do espago através da
subtracdo e da economia. Procuramos ndo introduzir elementos que concorressem para
potenciar as caracteristicas industriais do mesmo, mas sim que entrassem em choque com
essas caracteristicas, remetendo para o terreno da artificialidade proprio do teatro.

O recurso aos diapositivos e aos projetores Kodak Carousel — que estavam visiveis
para o publico — e ainda, o recurso a emissdo de som, realizada a partir dos autorradios dos
automoveis em cena, contribuiam para o acentuar de uma simplicidade e uma quase “nao
presenca” no espago que, a0 mesmo tempo que o tornava na verdadeira cenografia,
acentuava o foco do publico no contexto narrativo que era, no fundo, o que mais interessava.
Refira-se, por ultimo, que se manteve a luz existente no espago, optando-se somente por
apagar algumas zonas de iluminagdo para favorecer uma concentragao mais central, sendo
que muitas vezes se aproveitava o reflexo nas paredes brancas da projecao dos diapositivos

para criar algumas diferencas cromaticas.
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Fig. 102. A Senhora de Sade. Foto: Daniel Blaufuks

Fig. 103. 4 Senhora de Sade. Foto: Daniel Blaufuks
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Fig. 104. A Senhora de Sade. Foto: Daniel Blaufuks

10.1.4. - A Voz Humana (2011)**®

Autor: Jean Cocteau

Traducdo: Alexandra Moreira da Silva
Concepgao e encenacdo: Carlos Pimenta
Concepgao, som e imagem: Raquel Castro
Musica original: Dead Combo

Figurinos: Bernardo Monteiro

Desenho de som: Francisco Leal

Desenho de luz: José Alvaro Correia
Assisténcia de encenacdo: Juliana Rodrigues
Co-Producao: ENSEMBLE — Sociedade de Actores, Festival Temps d'Images, Teatro Nacional de S.
Jodo e Sao Luiz Teatro Municipal.

Com: Emilia Silvestre

298 4 Voz Humana no Vimeo (versdo integral) https://vimeo.com/78222623
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Estreia: 28 de Outubro de 2011 — Sdo Luiz Teatro Municipal

Resumo:

Do seu quarto em desordem uma mulher telefona ao amante que acaba de a
abandonar. O telefone surge, nesta situacdo, como Unico elemento capaz de estabelecer a
comunicac¢do entre a soliddo da mulher e os lugares de auséncia do ex-amante. O telefone
chama uma voz sem corpo, sem local, mas plena de presenca sonora. Desde logo uma voz
apanhada numa rede de comunicagdes, sujeita a interferéncias, linhas cruzadas e terminagdes
abruptas. Voz, respiragdo, movimento, ruido, valores que assumem aqui multiplas

possibilidades relacionais.

O projeto

Quando em Outubro de 2011 realizamos o espetaculo A Voz Humana no Teatro
Municipal de S. Luiz (posteriormente também apresentado em Novembro e Dezembro no
Teatro Nacional de S. Jodo, no Porto) partimos de uma questdo que se constituia como
proposito essencial do trabalho a desenvolver: o que ¢ que tinha mudado em termos
tecnologicos desde a escrita da peca e como € que essa mudanga condicionava nao so as
relagdes entre as “personagens” do texto de Cocteau como, também, o proprio acting da
atriz?

Foi esta questio que se revelou determinante em todo o processo criativo
assumindo-se, assim, uma abordagem contemporanea de um texto que tem sido
recorrentemente levado a cena. A partir do principio enunciado para a realizagdo do
espetaculo todos os elementos que o integravam a ele se subordinaram.

Além do espetaculo, foram ainda apresentadas (tanto em Lisboa como no Porto)
duas outras iniciativas que constituiam parte integrante do projeto: o filme Soundwalkers’”
da autoria de Raquel Castro, e, a conferéncia Corpo, Voz, Escrita, Voz, proferida por José
Braganca de Miranda. Exclusivamente no Teatro Nacional de S. Jodo foi ainda apresentada a

exposicao de fotografia Insomnia da autoria de Carlos Medeiros. Soudwalkers constituia-se

29 Soundwalkers no Vimeo http://vimeo.com/1737899
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como uma inquiricdo sobre as nossas paisagens sonoras, uma busca de sentido para os sons
do nosso quotidiano. O filme estava disponivel para visionamento em /oop no foyer dos dois
teatros. A conferéncia Corpo, Voz, Escrita, Voz, atirmava-se como uma reflexdo ensaistica
sobre a presenga do telefone no contexto histérico da comunicagdo humana. Em 2017 foi,
ainda, apresentado na Galeria Graca Branddo, em Lisboa, o projeto Voz Humana — instalagdo
da autoria de Raquel Castro e Carlos Pimenta. Este projeto, exposto enquanto instalacao
sonora e visual, recuperava e reconfigurava o projeto original 4 Voz Humana estreado em

2011.

O telefone

O telefone original de Cocteau era um telefone com fios. No trabalho que
apresentamos, optamos por um telefone sem fios. O dispositivo utilizado foi inspirado no “kit
maos livres” sem a existéncia de fios o que, ndo s6 possibilitava uma grande liberdade de
movimentos a atriz, como nos afastava, também, da ideia demasiado prosaica de telemovel.
Pretendia-se, sobretudo, acentuar perante o publico a ndo existéncia de um fio que

(contrariando o disposto por Cocteau) ainda ligasse os dois amantes.

Fig. 105. Pormenor do dispositivo telefonico utilizado pela atriz Emilia Silvestre. Foto: ©TUNA | TNSJ
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A cena

Também a cenografia seguiu este propodsito de atualizagdo contemporanea. Com
efeito, o espago cénico, bastante minimalista, era constituido por uma tela de projecao (em
fundo) um espaco de representagdo demarcado a fita-cola no chao e um plano inclinado que
recebia uma proje¢do de roupa de cama. Neste plano inclinado (cama) nao era possivel a atriz
nele permanecer em qualquer posi¢ao, dado o acentuado angulo de inclinagdo que a
obrigava, forcosamente, a escorregar (a excecao do inicio do espetaculo, em que dois rasgos
criados na estrutura permitiam o apoio por alguns instantes). Uma cadeira (a esquerda)

compunha o espago cénico.

Fig. 106. Dispositivo cénico de A Voz Humana. Foto: ©TUNA | TNSJ
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Fig. 107. Pormenor do plano inclinado/cama. Foto: ©TUNA | TNSJ

Em termos de aderegos optamos pelos estritamente necessdrios: um mago de
cigarros, um isqueiro € um cinzeiro.

Na tela de fundo, imagens em movimento (video) em projec¢do constante, criavam
outros lugares que nos remetiam para fora do quarto, o qual constituia o espaco primordial de

representacao.

Fig. 108. Still do video de 4 Voz Humana realizado por Raquel Castro. Foto: Raquel Castro

Fig. 109. Dispositivo cénico de 4 Voz Humana com representagdo grafica do ruido no plano de projecao. Foto: ©TUNA | TNSJ
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No plano de fundo, as imagens criadas para o espetaculo acentuavam gratficamente o
ruido que se estabelecia na comunicacao (ruido esse que Cocteau evidencia como um ruido

técnico que perturba o didlogo e o entendimento entre os amantes.)

Ao optar por um dispositivo bastante minimalista, com recurso a tecnologia
contemporanea, procurava-se um afastamento da memoria cenografica original - tanto em
termos da leitura do espago como em termos da definicao e lugar de pertenca temporal das
personagens - com o objectivo de trazer o texto para a os nossos dias deslocando-o, assim, do
risco de uma certa “arqueologia” que o remetesse exclusivamente para o tempo determinado
pela sua escrita.

A voz amplificada
Em A Voz Humana optamos por amplificar a voz da atriz. Esta opcao, nem sempre

12" foi, aqui, objecto de um propésito determinado que constituiria

aceite no espetaculo teatra
a charneira de todo o processo de trabalho sobre a voz € 0 som que o espetadculo procurava
equacionar. Com efeito, a mediacdo da voz da atriz (sempre presente no decorrer do
espetaculo, a excecdo das trés palavras finais pronunciadas ja apos ter terminado a
comunicacdo telefonica) constituiu-se como um eixo conceptual determinante no espetaculo.

Esta mediagdo da voz, além de permitir a atriz um registo vocal confortavel para o intimismo

necessario ao didlogo amoroso que a pega impde, sugeria, sobretudo ao publico, a presenca

210 Com efeito, por vezes, a op¢do de amplificagdo € vista como destruidora da esséncia do teatro e das
capacidades técnicas dos atores. Contudo, ¢ um facto que dada a evolugdo do acting (requerendo cada vez mais
tons intimistas talvez por influéncia do acting para cinema) e a sua ndao adequagao a acustica das salas (recorde-
se que os teatros a italiana estavam planeados acusticamente para a declamagdo - que nos dias de hoje
dificilmente aceitamos) se tem, cada vez mais, tornado observavel a amplificacdo das vozes dos atores. Os
recursos técnicos, cada vez mais sofisticados, tornam esta amplificagdo equilibrada e mais aceite pelo publico,
uma vez que a presenga da técnica se apaga nas suas capacidades cada vez mais avancadas.
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do amante, uma vez que este recebia a voz da atriz que estava em palco tal como era por ele
ouvida no auscultador do telefone.

Para o publico a evidéncia de uma voz mediada assumia-se, também, como
elemento de estranheza, dado que nao se procurava disfarcar a sua mediagcdo técnica. Esta
estranheza concorria para alguma distanciagdo critica, procurando-se, na sua observancia,
que o espectador tivesse consciéncia do meio e, também, do dispositivo montado,
permitindo-lhe, desta forma, uma analise das condi¢des historicas em que o texto de Cocteau
foi escrito, por comparagdo com a estrutura cénica e dramaturgica que lhe era apresentada.

Além da mediagdo da voz da atriz, havia ainda um trabalho sonoro que sublinhava
algumas passagens mais significativas (como no caso dos gritos de sofrimento e desespero).
Através de efeitos sonoros claramente assumidos como ndo correspondentes a voz natural,
pretendia-se uma dimensdo simbdlica que evitasse qualquer associagao com o naturalismo -
dado o risco de um eventual tom melodramatico em que muitas versdes da peca acabam por
cair.

Era objectivo do espetaculo trabalhar, também, o lugar das emocdes no contexto
tecnologizante que o projeto assumia — sobretudo no confronto das mesmas com as
mediacdes assumidas. Neste propdsito “a consciéncia da técnica” ocupava — tanto para a atriz
como para os espectadores — um lugar evidente e um territorio a explorar. Ao evidenciar a
presenca da técnica, negando o naturalismo, entrdvamos, assim, num contexto em que um
outro corpo ocupava o lugar do corpo orgdnico ao qual as palavras ‘“naturalmente”

pertenciam.

Descricido do espetaculo A Voz Humana

Quando o pano abre vemos uma mulher deitada imével num plano inclinado. Esta
imagem fica estatica durante um minuto. Ouve-se o som de uma campainha de telefone — que
nos remete para um telefone antigo. Com o som estridente da campainha a mulher cai do
plano inclinado para o cdo do palco. Percebemos agora que estava deitada numa cama. A
roupa da cama ¢é-nos dada através de uma projecao video. Os lengois projetados ganham
movimento a medida que a mulher escorrega pela cama. Um outro toque de telefone (agora

um bip) soa numa zona afastada da mulher, dentro da area determinada pelo rectangulo
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marcado no chao a fita-cola branca. A mulher dirige-se para o local de onde vem o bip
apanha o aparelho e coloca-o. Inicia-se a comunicacdo. Por entre as primeiras palavras €
claramente audivel o ruido na linha. Ao fundo do palco, numa outra proje¢ao em video,
surgem linhas na tela que provocam, por sua vez, um ruido visual. A mulher insurge-se
contra a fraca qualidade da comunicacao e contra a operadora. Faz vérias tentativas para que
a comunicagdo se estabelega. A chamada cai. A mulher fuma nervosamente. Finalmente o
ruido desaparece e a comunicagdo estabiliza. A mulher fala agora com um homem (o seu
amante que a acaba de abandonar). Na proje¢do de video ao fundo do palco surgem imagens
de lugares e alguns rostos ndo identificaveis. Uma musica discreta acompanha a projecao
destes rostos e destes lugares. Esta projecao constitui um espago com a qual a mulher ndo se
relaciona. Cabe ao espectador fazer a juncdo dos diversos acontecimentos que se produzem
na cena (imagem-video, mésica, acting da atriz)*'". No decorrer do espetaculo, enquanto a
mulher fala ao telefone com o ex-amante, varias vezes a chamada volta a cair, o que a leva a
atirar o aparelho ao chao em desespero. Percebemos, quer pela natureza da conversacao, quer
pelas imagens em video, que os amantes caminham para a separagdo. No final da peca, ¢ a
mulher que pede ao homem para cortar a chamada. Consumada a ruptura, a mulher avanca
para a boca de cena, tira o aparelho telefonico, e, pela primeira vez, ouvimos a sua voz
natural enquanto repete a palavra amo-te. Uma brisa repentina faz esvoacar o robe que tem
vestido. A mulher vira-se para o fundo e toma pela primeira vez consciéncia da proje¢dao no
ecra ao reconhecer nela a sua imagem. Fixa-se nela, mas esta desaparece na escuriddo em
direcdo ao paredao de um rio. O bip obsessivo de um telefone acompanha o desaparecimento
da imagem no ecrd. Durante o bip o pano desce isolando a mulher do espago que era o seu
quarto. Estd agora de costas para o publico a olhar para o pano fechado. Fica assim por

alguns segundos. Escuro.

O telefone sem fios e o jogo cénico da atriz

211 , . . . . 1
Numa unica cena, aquela em que a mulher ouve musica através do auscultador tanto a atriz como o publico

ouvem exatamente o mesmo som. Este € o tinico momento no espetaculo em que a atriz, o seu interlocutor e o
publico se encontram num mesmo tempo e esse encontro se realiza num espago comum.
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O telefone sem fios utilizado no espetaculo alterava, sobretudo, as relagdes de
espago. Com efeito, a ndo existéncia do fio telefénico permitia a atriz uma maior liberdade de
circulacao pela cena. Essa circulacdo era, todavia, condicionada pela delimitacdo da sua zona
de acting que era demarcada pelo rectangulo desenhado no chao do palco. Tanto no cinema,
como em espetaculos que utilizavam o telefone com fios, a movimentacdo da atriz era
claramente confinada a duas zonas em termos espaciais — a cama, ou o chdo do quarto.

Embora, nesta versdo, a atriz dispusesse de uma mais ampla liberdade de
movimentos, a sua interpretacdo continuava a depender, quase totalmente, da sua relagcdo
com o aparelho (Kit maos-livres). Na auséncia fisica do seu interlocutor era para o aparelho
telefonico que a atriz dirigia a voz. Neste sentido, o aparelho utilizado continuava a assumir a
funcdo de mediador da comunicacdo e a atriz continuava a ter consciéncia da presenca do
mesmo. Nalguns momentos do espetaculo era, precisamente, para o microfone do aparelho
que falava (sobretudo quando queria fazer alguma afirmagdo mais determinada)
reconhecendo no objecto a sua funcdo enquanto “transportador” da sua voz até ao
destinatario. Noutros momentos, sobretudo quando se enfurecia ou descontrolava, atirava o
aparelho ao chao interrompendo, assim, bruscamente a conversagao. Este tipo de gestos, nao
sendo visivel pelo interlocutor, transformava o telefone em objecto sacrificial da sua raiva —
substituto do corpo do ex-amante.

No final do espetaculo, quando a ruptura definitiva se consuma, o seu gesto final ¢ o
de ignorar e tirar o aparelho, ficando indiferente ao bip que anuncia a tentativa de contacto.
Este gesto coincide, também, com a sua libertacio do espago — quando franqueia a
delimitagcdo imposta no palco e avanga para o proscénio numa clara relacdo com a plateia. Ao
virar-se de costas para o publico, estabelece uma clara cumplicidade com este ao assumir o
seu ponto de visdo. E agora espectadora de si mesmo.

Entretanto o bip do telefone cala-se, e, no siléncio que se instaura, comega a
desaparecer, também, a memoria do amante. As suas ultimas palavras em cena sdo
produzidas sem a voz mediada. Sem o telefone, ela sabe que o amante ndo as podera jamais
escutar. Ao libertar-se do telefone, ela liberta-se ndo s6 do amante — da sua voz — mas,
também, do espago ao qual estava confinada. A brisa que lhe faz esvoagar o cabelo e o robe,

leva consigo os funestos acontecimentos recentes e regenera-a para uma vida nova.
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Fig. 110. Francisco Leal (Desenho de som) e Juliana Rodrigues (Assisténcia de encenagdo) nos ensaios de 4 Voz Humana no Teatro

Nacional de S. Jodo. Foto: Carlos Pimenta

Fig. 111. Emilia Silvestre em 4 Voz Humana. Foto: ©TUNA | TNSJ
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Fig. 112. Cartaz de 4 Voz Humana

10.1.5. - Antigono (2011)*"

Musica: Antonio Mazzonni
Libreto: Pietro Metastasio
Orquestra: Divino Sospiro
Direcgdo musical: Enrico Onofri
Direcgao cénica: Carlos Pimenta

Desenho digital em tempo real: Antonio Jorge Gongalves

212 Antigono, documentario (excerto) https://www.youtube.com/watch?v=clyUXoU9Sww
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Figurinos: José Antoénio Tenente

Desenho de luz: Nuno Meira

Programacao multimédia: Rui Madeira

Reconstrucdo da partitura, edi¢do critica: Nicholas Mcnair

Intérpretes: Michael Spyres (Antigono) | Geraldine McGreevy (Berenice) | Pamela
Lucciarini (Demetrio) | Martin Oro (Alessandro) | Ana Quintans (Ismene) | Maria Hinojosa
Montenegro (Clearco)

Producdo: Centro Cultural de Belém (CCB) e Divino Sospiro

Estreia mundial no CCB — Grande Auditorio — a 21 de Janeiro de 2011)

Resumo:

O primeiro registo da Opera Antigono no Teatro Real Opera do Tejo, remete-nos
para 16 de Outubro de 1755. Contudo, segundo alguns historiadores, a estreia de Antigono
nao chegou a verificar-se dado estar programada para 1 de Novembro desse mesmo ano, dia
do fatidico terramoto que assolou Lisboa e arrasou a Opera do Tejo. A dpera Antigono,
embora estivesse pronta nunca tera, assim, sido estreada. Do elenco faziam parte o virtuoso
Gregorio Babbi e nele brilhavam os castrati Gaetano Guadagni e Gaetano Majorano

Caffarelli.

“Se a ideia de imperfeicdo esta associada a propria etimologia de barroco dela nos
apropriamos para estabelecermos o nosso conceito de esbo¢o para uma obra. Esta
partitura e este libreto surgem-nos - mais de 250 anos depois - resgatados do
encobrimento que as ruinas do grande terramoto pareciam ter determinado. Esta
era uma oOpera sem memoria. Queriamos recupera-la do esquecimento, tentando
adivinhar as linhas que davam forma ao espaco fisico e sentimental que lhe
proporcionou efémero esplendor. Na gloéria do barroco o tempo transforma-se em
eternidade. O hiato temporal a que a natureza condenou Antigono foi imerecido
castigo. Nao foi, contudo, a arqueologia que nos moveu. No século XXI o nosso
barroco s6 podera ser um barroco digital.”*"? (Pimenta, 2011)

Na sequéncia de trabalhos anteriormente desenvolvidos com Antonio Jorge

Gongalves, utilizdmos na realizagdo de Antigono o desenho digital em tempo real. Dada a

13 Carlos Pimenta in Programa de Antigono — CCB 2011
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dimensao do Grande Auditério do CCB ( o maior palco do pais e uma das maiores salas) foi
necessario recorrer a equipamento de ponta para as projeccOes efetuadas, quer no ecra
instalado no palco, no qual era projetado o desenho digital executado ao vivo, quer na
moldura do mesmo, na qual eram projetadas imagens estiticas ou em movimento,
recuperadas de gravuras antigas.

Considerando o escasso tempo de ensaios com 0s cantores € musicos - cerca de trés
semanas - que se deveu ao facto de quase todos virem de diversas partes do mundo, foi
necessario realizar um planeamento para as diversas sequéncias que durou quase dois anos.
Durante esse tempo trabalhdmos numa maquete de grande escala, propositadamente
construida para o efeito, perspetivando cada acto e cada sequéncia em termos de
movimentagdo e em termos de imagem. Este trabalho de planificacdo permitiu-nos cumprir
0s prazos e estrear uma Opera complexa e longa (cerca de quatro horas de duragdo) na data
prevista, sem perda de tempo na adaptacao dos cantores ao espago, dado que as diversas
cenas que eram construidas em tempo real se podiam adaptar as movimentagdes e ritmo dos
cantores. Além do impacto visual que o desenho projetado na dimensdo do Grande Auditorio
provocava, na sua funcionalidade estava o segredo que imaginavamos poder contribuir para a
resolucao dos problemas que sabiamos ter de vir a enfrentar.

O facto de ndo existir qualquer gravagao da musica foi outra grande condicionante
no processo de preparacdo, dado que era necessario recorrer sempre ao piano para tentar
perceber o tempo de cada cena.

Neste projeto procuramos, sobretudo, saber como ¢ o nosso olhar contemporaneo
sobre Antigono e descobrir o que ¢ hoje para nos o conceito de “maravilhosa maquina do
barroco”. Talvez esse “maravilhamento” se encontre hoje precisamente na tecnologia. O
desenho digital em tempo real “com as suas capacidades expressivas e expressionistas da
valor emocional a histdria, ¢ como se fosse uma musica visual”. (Gongalves, 2011)*'"*

Mas, o desenho digital em tempo real ¢, também, um acto performativo que decorre
em consonancia € no mesmo plano da performance dos musicos ou dos cantores. Ele passa

pelo corpo e o medium aqui remete-se a sua invisibilidade.

1% Antonio Jorge Gongalves in Jornal Publico de 19 de Janeiro de 2011.

236



“A tecnologia (neste caso a digital, o computador) torna o processo de criacao
artistica mais conveniente, mas ndo necessariamente mais facil, pois as
capacidades que sdo desde ha séculos proprias do artista, junta-se o dominio
técnico de novas ferramentas e o consequente desenvolvimento de novas
capacidades. E isso constitui uma expansao muito consideravel das possibilidades
expressivas. (...) O acto de desenhar ou pintar sempre esteve relacionado com a
ideia de performance e, na generalidade dos casos, esse acto é em si mesmo uma
performance. Basta lembrar a obra de Willem de Kooning, Motherwell ou Pollock
para citar somente os mais Obvios. Neste contexto, pintar estd para além da
pintura, pintar torna-se também acontecimento.

O desenho que vemos na tela (ou no ecrd) ¢ sempre um gesto de libertacdo que
envolve o corpo. No caso do desenho digital em tempo real o ecra é um espago de
intermindveis possibilidades e a tecnologia um instrumento que fornece essas
possibilidades. Contudo, como diz Antonio Jorge Gongalves ‘desenhar numa
Wacom com uma caneta electronica ndo é muito diferente de desenhar numa folha
de papel’.

A tecnologia ndo ¢ um fim. O artista precede-a e o potencial da tecnologia é
sempre imanente as ferramentas e técnicas que comporta. A tecnologia é (sempre
foi!) um instrumento. Podemos situa-la num territério entre aquilo que ¢ a
objectividade da artesania e a subjectividade da arte. Nao obstante o tdo
comentado contributo da tecnologia para a desmaterializacdo dos corpos, ela
revela, quase sempre, o corpo ausente: aquele que € visto como desmaterializado
mas que se integra como ac¢do na obra. E esse sera sempre, na sua
bidimensionalidade ou tridimensionalidade, o corpo do artista, pois como
poderemos aliena-lo da obra se ambos se confundem na narrativa?

Se o desenho materializa um ponto intermédio entre sonho ¢ realidade, entdo um
corpo imaginado ndo é um corpo inexistente, pois a sua imagen surge na
sequéncia de um (re) conhecimento. E por isso que na obra de Anténio Jorge
Gongalves o desenho ¢ sempre performance seja no contexto da sua etimologia
(realizar, levar a cabo) seja no contexto da sua relagdo com o corpo, a acgdo ¢ a
imagem enquanto recursos correlativos. E ndo serda, seguramente, a natureza do
meio (papel ou ecrd) que nos levard a questionar a presenca do acto
performativo.””" (Pimenta, 2017, p94-95)

A realizag¢do do desenho de Antigono nas palavras de Antonio Jorge Gongalves:

“Foram quase dois anos de preparacdo durante os quais utilizdmos uma maqueta
do palco|proscéncio do Grande Auditério, enchendo uma pequena sala onde nos

215 AA.VV (2017) Desenhos efémeros. Lisboa: Orfeu Negro
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sentamos a projectar ideias. Construimos um storyboard que nos permitiu preparar
o curto periodo de ensaios que teriamos com os cantores.

O conceito visual incluiu duas areas: retroprojeccdo em ciclorama na caixa
de palco daquilo que eu ia desenhando ao vivo sentado no meia da orquestra, ¢
projeccao frontal, sobre o proscénio, de animacgdes manipuladas em tempo real por
Rui Madeira (com quem trabalhei nas Historias do Castelo), utilizando excertos
de gravuras e espacgos cenograficos|arquitectonicos da época, pesquisados no
Gabinete de Estudos Olisiponenses.

Se por um lado o dispositivo tecnologico apelou a um maravilhamento que
fez eco das complexas maquina de cena barrocas, por outro a improvisacao e
gestualidade dos desenhos realizados ao vivo encontrou paralelo nos espacos de
variagio que a propria Opera barroca reservava para os seus intérpretes” 2'¢
(Gongalves, 2017, p96)

Fig. 113. Geraldine McGreevy em Antigono. Foto: Fernando Guerra

218 AA.VV (2017) Desenhos efémeros. Lisboa: Orfeu Negro.

238



Fig. 114. Geraldine McGreevy e Ana Quintans em Antigono. Foto: Fernando Guerra

Fig. 115. Geraldine McGreevy e Ana Quintans em Antigono. Foto: Fernando Guerra
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Fig. 116. Pamela Lucciarini e Geraldine McGreevy em Antigono. Foto: Fernando Guerra

Fig. 117. Maria Hinojosa Montenegro, Martin Oro, Ana Quintans, Michael Spyres, Geraldine McGreevy e Pamela Lucciarini em Antigono

— Cena final. Foto: Fernando Guerra
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10.1.6. — O Passaro de Fogo (2015)

Musica: Igor Stravinski

Dire¢do musical: Joana Carneiro

Coreografia: Fernando Duarte

Dramaturgia e encenagdo: Carlos Pimenta

Cenografia ¢ video mapping: Nuno Maya | OCUBO.COM

Figurinos: José Antonio Tenente

Intérpretes: Bailarinos da Companhia Nacional de Bailado (CNB) e Orquestra Sinfoénica Portuguesa
(OSP)

Producdo: Companhia Nacional de Bailado | Teatro Nacional de S. Carlos

Estreia: 18 de Junho de 2015 no Teatro Camoes | CNB

Resumo:

O Passaro de Fogo (1910) € inspirado numa lenda russa reescrita por Michel Fokine
e composta musicalmente por Stravinsky. Recorre, como ¢ proprio das lendas, a um
imaginario fantastico. Nesse imaginario coabitam - em cenarios de fantasia - principes e
princesas, criaturas malévolas e magicas, cujo movimento conduzido pelo génio de
Stravinsky ganha uma expressdo sobrenatural. Tendo em conta as caracteristicas da obra, tem

sido um enorme desafio para os bailarinos, orquestra e criadores.

“Quando o Passaro de Fogo se aproxima a voar, diriamos que vem transportado
;e 21
pela musica™*"”

21" pojarskaia, Militsa e Volodina, Tatiana (1990) L ‘art des Ballets Russes d Paris. Paris: Gallimard.

Citado em: L Oiseau de Feu, de Stravinsky — Orchestra de Paris, Dossier Pédagogique, 2008.
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O bailado O Passaro de Fogo terd sido o projeto mais complexo que realizamos,
ndo s6 no que respeita aos seus aspectos criativos mas, também, no que diz respeito aos
aspectos relativos a planificacdo e gestdo do mesmo. Com efeito, dado o grande numero de
intervenientes — cerca de 140, entre bailarinos, musicos, criativos e técnicos — o projeto
obrigou a um planeamento rigoroso, procurando conciliar os aspectos da sua criagdo em
termos artisticos, com o trabalho de ensaios com o coreografo e bailarinos e, numa fase mais
proxima da estreia, com a Orquestra Sinfonica Portuguesa. Considerando, ainda, a dimensdo
do projeto, o mesmo obrigou a mobilizacao de recursos técnicos que pudessem corresponder
ao caracter encantatorio e magico que a historia revela, ndo deixando gorar as expectativas
do publico no diz respeito a uma certa magnificéncia na transposi¢ao do conto para o palco.

Assim, procurando que essa transposicao fosse impactante em termos visuais €
dramaturgicos, optamos por utilizar a tecnologia de videomapping servindo-nos para as
projeccdes de toda a estrutura do palco e das paredes laterias do Teatro Camdes, numa
projecao a 270°. Para tal, foi necessario recorrer a material bastante complexo a nivel de
projeccao. Recorde-se que foram instalados sete projetores video de 20.000 ansi lumens
cada, no que tera constituido a maior poténcia videoluminica num espetaculo de bailado (ou

de teatro) em Portugal até a data.

Fig. 118. O Pdssaro de Fogo, vista geral das projegdes na sala e palco. Foto: Daniel Rocha | Publico
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Além dos aspectos relativos a projecao, ¢ importante destacar também todo o
trabalho de desenvolvimento do videomapping realizado por Nuno Maya e pela equipa de
OCUBO - em articulagdo com o coreografo, o encenador e dramaturgista — trabalho esse que
foi realizado ao longo de um ano e no decurso do qual foi possivel recriar o imaginario do
conto de Afanasiev que deu origem a O Passaro de Fogo e, literalmente, fazer “o passaro
voar”.

A fase final do processo (ensaios de palco) revelou um grau de dificuldade técnica
bastante elevado, uma vez que sempre que era necessario efetuar corregdes no video, o facto
de este ter varias camadas | layers tornava os renders*'® bastante morosos, requerendo
equipamentos muito sofisticados.

Por ultimo, registe-se o facto de o projeto ter tido grande aceitacdo por parte do
publico — a que nao devera ter sido alheio o prestigio da Companhia Nacional de Bailado, da
Orquestra Sinfonica Portuguesa do Teatro Nacional de S. Carlos e a espectacularidade do

videomapping — esgotando as nove sessdes que foram realizadas.

Fig. 119. Carlos Pinillos ¢ Yurina Miura em O Pdssaro de Fogo. Foto: CNB

21 , . . ~ L 4
8 0 video render é o processo pelo qual um computador processa informagio de uma fonte de codigo usando-a
para produzir uma imagem.
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Fig. 120. Filipa de Castro em O Pdssaro de Fogo. Foto: DN

Fig. 121. Filipa de Castro em O Pdssaro de Fogo. Foto: DN
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Fig. 122. O Passaro de Fogo — cena final. Foto de ensaio. Foto: DN

10.1.7. — Quarteto (2016)""”

Autor: Heiner Muller

Traducdo: Maria Adélia Silva Melo e Jorge Silva Melo — Ed; Quetzal 1988
Concepgao ¢ Encenagdo: Carlos Pimenta

Desenho de luz: José Alvaro Correia

Figurinos: Bernardo Monteiro

Video e programacdo: Alexandre Azinheira

Caracterizagdo (videografia): Bruno Vicente

Interpretacdo: Albano Jeronimo e Ligia Roque

Co-Producao: Teatro Nacional de S. Jodo e Centro Cultural de Belém (CCB)
Estreia: 21 de Janeiro de 2016 no TECA | Teatro Nacional de S. Joao

219 Bxcerto de Quarteto no Vimeo https://vimeo.com/156688448
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Resumo:

Quarteto € um exercicio de variagdes sobre As Liga¢oes Perigosas de Choderlos de
Laclos. De novo face a face, depois das suas primeiras investidas libertinas a Marquesa de
Merteuil e Valmont revisitam as regras das suas disputas eroticas e humanas. Disputas
amorosas, sexuais e verbais em que as palavras simulam o éxtase dos corpos. Os dois
amantes reencontram-se para interpretar um perturbador jogo de maéscaras para melhor

desmontar os mecanismos da razdo, da moral e da identidade.

A agdo de Quarteto tem lugar num espago-tempo situado entre um saldo barroco e
um bunker pos terceira guerra mundial. Os aristocratas criados por Laclos sdo criaturas da
Idade da Razdo. Esta ndo ¢ uma pega de paixdo animal. Eles calculam as suas vitdrias,
analisam as suas vitimas, transformam o seu jogo de conquistas sexuais numa espécie de
desporto, cuja abordagem exercem de forma cientifica. Merteuil decide muito jovem
“observar e refletir”.

Em Quarteto, Valmon e Meurteil estdo num ambiguo terreno teatral construido por
eles proprios € em que a sua maquina-tempo da manipulagdo humana se move
inelutavelmente para a extin¢do. E eles sabem-no. Contudo, aceitam o desafio nietzschiano

“0 Homem deve vencer num mundo hostil” vivendo no fio da navalha.

Quarteto ¢, essencialmente, uma pega sobre o desejo e a manipulacdo. Se essas ja
eram as caracteristicas de Liga¢oes Perigosas, em Quarteto elas sdo radicalizadas pelo
prenincio de um fim. Valmont e Meurteil jogam aqui um jogo de espelhos em que as
mascaras que vao pondo lhes permitem a possibilidade de regresso as suas disputas sexuais e
amorosas. Mas o tempo nao esta disposto a mudar as suas regras ¢ Valmont e Meurteil
confrontam-se com aquilo que agora sdao. Os seus corpos t€ém um destino ja tragado. Ambos o
sabem. Por isso, os velhos amantes digladiam-se e na violéncia com que o fazem
pressentimos que o tempo vence sempre dando-nos a imagem como lenitivo.

A questdo da passagem do tempo pelos corpos dos dois amantes foi o grande desafio
a que procuramos responder neste projeto. Optamos pela realizagdo de dois retratos em

video, que colocados em cada lado a frente da cena nos mostravam o envelhecimento dos

246



dois corpos. A proposito do trabalho realizado em video, diz-nos Alexandre Azinheira, o

autor do mesmo:

“Num bunker pos-nuclear, Merteuil e Valmont, as duas personagens criadas por
Laclos para Ligagoes Perigosas, sdo dissecadas por Muller e devolvidas ao
publico como um complexo jogo de sedugao ¢ metamorfose.

O conceito cenografico de Carlos Pimenta surgiu na mesa de ensaios como ideia
maturada numa imagem precisa: dois grandes retangulos verticais ladeiam o
palco. Neles sdo projetados os rostos de ambas as personagens. Um terceiro
retangulo horizontal em cima e ao centro do palco funciona como uma estreita
janela através da qual o publico vislumbra um lento apocalipse. Os monumentais
rostos das duas personagens envelhecem ao longo de toda a duracdo da pega.

Para produzir esta ideia procuramos figurantes idosos com uma estrutura Ossea
facial semelhante a dos intérpretes e filmamos em estudio longos planos fixos dos
quatro rostos. Posteriormente recorremos a um software de efeitos especiais —
Foundry -?° para fundir progressivamente as texturas de pele dos rostos
envelhecidos com os dos atores. Os olhares expressivos e esporadicamente
pestanejantes foram estabilizados num ponto fixo e posteriormente compostos nos
rostos em transformagdo para conferir as imagens finais uma presenca ativa.”

O trabalho em video revelou-se fundamental para a abordagem que perspetivamos
da obra de Muller. O detalhe inscrito nos dois rostos das personagens que envelheciam (e que
provocava algum desconforto a atores e publico) funcionava como um comentario aquilo que
era dito em cena, acrescentando uma outra camada de leitura determinante para a

compreensdo geral do espetaculo.

20 Nuke / F oundry www.foundry.com/products/nuke
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Fig. 123. Albano Jerénimo em Quarteto. Foto: ©TUNA | TNSJ

Fig. 124. Albano Jerénimo em Quarteto. Foto: ©TUNA | TNSJ
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Fig. 125. Albano Jerénimo e Ligia Roque em Quarteto. Foto: © TUNA | TNSJ

10.1.8. - L Isola Disabitata (2016)**'

Musica: David Pérez

Libreto: Pietro Metastasio

Edicao critica da partitura: Iskrena Yordanova
Orquestra: Divino Sospiro

Diregdo musical: Massimo Mazzeo

Diregdo e encenagdo: Carlos Pimenta

Espago cénico: Carlos Pimenta e Jodo Pedro Fonseca
Video: Joao Pedro Fonseca

Figurinos: José Antonio Tenente

221 [ 'Isola Disabitata, clip promocional https://www.youtube.com/watch?time continue=5&v=acOwYv4jPmA
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Desenho de luz: Rui Monteiro
Produg@o: Centro Cultural de Belém (CCB) e Divino Sospiro
Com: Francesca Aspromonte, Eduarda Melo, Joana Seara, Bruno Almeida

Estreia: 25 de Novembro de 2016 — Grande Auditério do Centro Cultural de Belém.

Resumo:

O libreto de L’Isola Disabitata foi escrito pelo maior poeta para musica do séc.
XVIII, Pietro Metastasio. Teve a sua primeira apresentacao no dia 31 de maio de 1753 em
Aranjuez, com musica do compositor austriaco de descendéncia italiana Giuseppe Bonno
(1711-1788). Em Portugal, L ’Isola Disabitata foi apresentada com musica de David Perez
em 1767 e teve varias apresentagdes nos teatros reais portugueses.

Esta breve peca teatral (que foi posta em musica por inimeros compositores) pode
ser considerada como uma reformulacido do mito de Orfeu ed Euridice. Os motivos principais
do conto estdo aqui todos reunidos: a viajem, a morte simbolica, a ressurrei¢ao, o triunfo
final do bem acima do mal. A dicotomia homem | natureza perpassa, ainda, pela leitura de
uma obra que se assume como exemplar na demonstragdao das contradi¢des e mal-entendidos

em que os seus protagonistas se deixam enredar.

Depois do sucesso do "barroco digital" de Antigono em 2011 regressamos ao CCB
com a orquestra barroca Divino Sospiro, a musica do séc. XVIII e a dpera encenada,
apresentando uma nova producdo que desenvolveu, mais uma vez, a relagdo entre as
tecnologias contemporaneas, a tradi¢ao barroca e a musica historicamente informada.

Esta opera, de estrutura bem mais simples se comparada com Antigono, determina,
apesar de tudo, um contexto complexo a nivel visual. A recriagdo de uma tempestade e de um
naufragio e o facto de a cena se passar numa ilha deserta foram desafios interessantes que
procuramos ultrapassar no ambito de uma “simplicidade sofisticada” que o universo
operatico geralmente exige, deixando, também, o protagonismo aos cantores € & musica que
na Opera assumem o0s papéis determinantes na economia geral do espetaculo. No que respeita
as condigdes técnicas de projecdo e ao contrario do que sucedia quando cinco anos antes ai
realizdmos Antigono, o CCB estava dotado de projetores video de excelente qualidade, o que

contribuiu decisivamente para a qualidade geral do espetaculo em termos de imagem.
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“Todo o processo visual da opera L'Isola Desabitada nasceu de um confronto
entre as abordagens visuais mais tecnoldgicas e a organicidade cénica que a pega
exigia; a areia e a rocha em cena. A solidez ¢ 0 peso que estes dois elementos mais
naturais carregavam transmitiam uma posicdo fixa face a cenografia, pois
assentavam no chao como se de uma ancora a terra se tratasse. Os visuais na tela
verticalmente suspensa despiam essa consisténcia mais fisica, concentrando numa
s0 janela os elementos graficos que eram activados e onde por vezes expandia o
cenario ou fragmentava um imaginario que sé o interior das personagens sentia.
Esta janela ndo ¢ s6 um ponto de vista mais extenso da cenografia, algo exterior,
mas também uma chave fortemente ligada ao interior das personagens, as suas
emogdes. Os elementos visuais na sua estrutura digital foram todos criados de raiz
de modo a apresentar um universo totalmente novo ao espectador, através de
programas de edi¢do ¢ manipulacdo de video (After Effects) como de programas
de linguagem codigo (Processing). Devido aos elementos ¢ 0os meios serem de um
caracter mais tecnologico, ndo foi opgdo uma espécie de representacdo visual fiel
a realidade, bem pelo contrario, foi assumida uma linha crua do codigo e dos
elementos digitais. As formas foram assim apresentadas por fios e delineamentos
que sdo a base da estrutura dos elementos antes de ganharem corpo (serem
pintados) assumindo um caracter quase de esqueleto ou sketch, possibilitando a
criacdo de conteudos ora figurativos, ora abstratos - numa tela onde as cores
predominantes eram o preto do fundo e o branco dos visuais. Esta auséncia
propositada de cor nas proje¢des de video foi a chave para uma maior imersao
visual do espetaculo, pois o preenchimento cromatico da tela foi criado pelo
desenho de Iuz de Rui Monteiro, onde as paletes de cor viajavam com a cenografia
e a atmosfera emocional da obra. Assim o azul inundava os visuais quando era
representado o mar ou o céu, o vermelho e as cores quentes, inundavam o
ambiente quando se gerava uma certa tensdo. A tela apresentava na realidade uma
danga, uma composicdo pessoal da interpretagdo da obra que se movia conforme
esta se ia desenrolando. Ao inicio, foi apresentado um imenso mar que inundava
toda a tela, esse mar estava na vertical**2, mesmo virado para o espectador como
se de uma tela de Pollock tratasse. O mar caia e ficava alinhado horizontalmente
com o palco, criando assim no publico um efeito visual quase tridimensional,
simulando uma espécie de queda do mesmo dentro daquele mar da ag¢do. A partir
desse momento tudo entrava num transe de movimentos lentos imperceptiveis ao
espectador, onde o olhar mais atento ndo conseguia captar em tempo real, s6 com
o passar dos minutos ¢ que se dava conta que tudo se movimentava ¢ nada era
estatico - estdvamos perante uma fragmentagcdo temporal em slow motion. Do
inicio ao fim, os visuais vao-se fragmentado de uma forma degenerativa e
aleatoria, chocando entre si, até gerarem novas formas e universos que foram
construidos para la chegarem, mas onde um so elemento se voltava a repetir: o
mar — o invélucro onde estas personagens estdo abandonadas a si mesmas, a sua
consciéncia e as suas duvidas existencialistas, seja na loucura ou na lucidez -

222 https://joaopedrofonseca.com/OPERA-L-Isola-Disabitata-2016
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mantém-se fiel a si mesmo, pois simplesmente estd a assumir o lugar que
99223

naturalmente lhe foi dado.

Fig. 126. Estudos preliminares das proje¢des e espago cénico de L Isola Disabitata (Maqueta). Foto: Carlos Pimenta

Fig. 127. Espago cénico de L ‘Isola Disabitata. Foto de ensaio: Carlos Pimenta

22 Jodo Pedro Fonseca — Concepgdo Video e co-autoria do Espago Cénico de L Isola Disabitata.
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Fig. 128. Eduarda Melo e Bruno Almeida em L Isola Disabitata. Foto de ensaio: Carlos Pimenta

Fig. 129. Eduarda Melo e Bruno Almeida em L Isola Disabitata. Foto de ensaio: Carlos Pimenta
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Fig. 130. Eduarda Melo, Francesca Aspromonte e Orquestra Barroca Divino Sospiro em L Isola Disabitata.

Foto de ensaio: Carlos Pimenta

Fig. 131. Eduarda Melo, Francesca Aspromonte e Joana Seara em L ‘Isola Disabitata. Foto de ensaio: Carlos Pimenta
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Fig. 132. Bruno Almeida, Joana Seara, Francesca Aspromonte, Eduarda Melo, Massimo Mazzeo e Orquestra Barroca Divino Sospiro em

L’Isola Disabitata. Foto de ensaio: Carlos Pimenta

Fig. 133. Bruno Almeida, Joana Seara, Francesca Aspromonte ¢ Eduarda Melo em L ‘Isola Disabitata. Foto de ensaio: Carlos Pimenta
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10.1.9. - Morte de Um Caixeiro Viajante (2018)***

Autor: Arthur Miller

Traducdo: Ana Raquel Fernandes e Rui Pina Coelho

Diregdo e encenagdo: Carlos Pimenta

Espago cénico: Carlos Pimenta e Jodo Pedro Fonseca

Video: Joao Pedro Fonseca

Figurinos: José Antonio Tenente

Desenho de luz: Rui Monteiro

Producdo: Companhia de Teatro de Almada

Com: Ivo Alexandre | Ligia Roque | Luis Gaspar | Tiago Sarmento | Diogo Freitas | Diogo Branco |
Sofia Marques | Jodo Tempera | Beatriz Godinho | Pedro Walter | Jodo Farraia

Estreia: 13 de Abril de 2018 — Teatro Municipal Joaquim Benite

Resumo:

O drama social e familiar por que passa Willy Loman nao ¢ culpa da sua bizarria,
excentricidade ou incompeténcia. E fruto daquilo a que se chamam "efeitos colaterais". Ao
perder o emprego - embora cheio de vontade de trabalhar - Willy d4 conta de um outro
mundo que passa por si € ndo se detém a sua espera. Willy (o homem) vé-se dispensado
desse mundo que o transforma num outro Willy (o niamero).

Mas qual a culpa de Willy? A sua falta de competitividade? A sua desadequacao
face ao presente?

Nesta pega que ocorre - diz o autor - na América do final dos anos 40 do século
passado, ficamos com a amarga sensagdo de nos termos cruzado ainda ontem com
personagens semelhantes. Ficamos, também, com a sensacdo, ainda mais amarga, de que

esse ndo tera sido o nosso derradeiro encontro com as historias que elas encerram.

224 Morte de um Caixeiro Viajante, clip promocional https://www.youtube.com/watch?v=opz1w0sdSzU
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Em Morte de Um Caixeiro Viajante estreado na sala principal do Teatro Municipal
Joaquim Benite, em Almada, o principal desafio com que nos depardmos foi o da dimensdo
do palco (o segundo maior do pais) e da sala (com capacidade para cerca de 500 lugares)
conjugada com a necessidade de manter o contexto intimista que a pega suscita.

Sem pudores, optamos pela discreta amplificagdo dos atores, com o objetivo de que
os mesmos pudessem usar tons confortaveis, sem necessidade de utilizar o volume vocal a
que normalmente recorrem para superar as condigdes inerentes a dimensao da sala. Importa
real¢ar que, embora o Teatro Municipal Joaquim Benite possua boas condi¢des acusticas, nos
espetaculos em que € necessario utilizar tons mais baixos o histrionismo derivado do volume
excessivo que os atores utilizam para suplantar os problemas acusticos destroi o trabalho dos
mesmos pelo que a opcao pela amplificacao nos parece razoavel.

No que respeita as questdes de natureza técnica e artistica que se prendem com o
contexto cenografico e visual optamos, neste espetaculo, sobretudo pelo recurso a fotografia
ampliada e, em bastante menor grau, ao video. E importante acrescentar que, tendo em conta
os padroes de qualidade que pretendiamos ao nivel de defini¢ao da imagem, a Companhia de
Teatro de Almada adquiriu projetores e telas de grande qualidade ficando, desta forma,

tecnicamente muito bem apetrechada para corresponder a situacdes futuras nesta area.

“A cenografia desta peca foi tripartida em trés telas com proje¢des individuais e
independentes entre si. Estas trés telas tanto criavam um /andscape nico e linear
entre elas, como nos aproximava de um detalhe dos visuais: janelas, portas,
arvores, etc... quase criando figuras abstractas devido ao seu tamanho e ao
enquadramento a que estavam sujeitas. No decorrer da peca Morte de um Caixeiro
Viajante assistimos a uma espécie de carrossel do tempo, das memorias, dos
espagos e dos lugares em forma estatica como se de slides fotograficos se tratasse.
Ha uma certa nostalgia nas imagens que se entrelagam uma atras das outras ¢ que
ndo pertence ao espectador nem as personagens, mas somente a si mesmas, ao seu
tempo e ao seu desgaste, de tanto serem palco dos dramas que por ali passam ou
habitam.

Tecnicamente todo o contetido visual ¢ um aglomerado e uma colagem fotografica
de figuras que pintam o espago a volta dos atores. Estes elementos tanto criados de
raiz como em foto-manipulacdo geradas a partir de imagens em stock apresentam-
se de uma forma crua, despida e quase ruidosa, com a intenc¢ao de dar ao publico e
ao espago um ambiente seco, cinzento e industrial ao qual a familia Loman se
encontra entregue, as cidades sem identidade - visualmente "vazias". A opcao
pelas imagens contrastadas a preto ¢ branco pretende evocar as imagens dos
sonhos (Willy ¢ um sonhador) sem cor. Ha uma alternancia visual quando os atos
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se passam cenicamente no exterior ou no interior: quando no exterior, as trés telas
completam-se formando uma paisagem inteira, sem interrup¢do, quando no
interior, s6 a tela central reune as dimensoes "reais" e as laterais assumem uma
posicdo de zoom, de maior detalhe. Com o elevado niimero de personagens em
cena, os visuais desta peca tornam-se pontos de foco ¢ de detalhe de um suposto
elemento que cada uma das personagens poderia estar a observar no espago,
recorrendo a uma abordagem estética mais intima. Uma das preocupagoes dos
visuais foi encaixar as personagens dentro do palco para que n3o parecessem
deslocadas ou nao ligadas ao espacgo. Parte dessa esséncia foi o cuidado do
trabalho em equilibrar os espacos mais claros/brancos, com mais luz, e, os
escuros/negros, quase black out, em sitios onde o desenho de luz pudesse entrar
em harmonia e fusio.”?**

Fig. 134. Testes de video para Morte de Um Caixeiro Viajante. Foto de ensaio: Carlos Pimenta

223 Jodo Pedro Fonseca — Video e co-autoria do Espago Céncio de Morte de um Caixeiro Viajante.

258



Fig. 135. Ligia Roque, Diogo Freitas e Ivo Alexandre em Morte de Um Caixeiro Viajante.

Foto: Rui Carlos Mateus.

Fig. 136. Tiago Sarmento, Ligia Roque e Diogo Branco em Morte de Um Caixeiro Viajante.

Foto: Rui Carlos Mateus.
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Fig. 137. Ligia Roque em Morte de Um Caixeiro Viajante. Foto: Rui Carlos Mateus.

Fig. 138. Diogo Branco e Ivo Alexandre em Morte de Um Caixeiro Viajante.

Foto: Rui Carlos Mateus.

260



Fig. 139. Diogo Branco e Pedro Walter em Morte de Um Caixeiro Viajante.

Foto: Rui Carlos Mateus.

Fig. 140. Jodo Tempera ¢ Ivo Alexandre em Morte de Um Caixeiro Viajante.

Foto: Rui Carlos Mateus.
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CONCLUSOES

Ao concluir este trabalho e fazendo uma panoramica sobre os temas que nele
achamos pertinente equacionar, verificamos que desde a Grécia antiga até aos nossos dias
perdura uma estreita ligagcdo entre o teatro e as diversas tecnologias que tém surgido. Desde a
transformagao da arquitetura dos espacos, pela incorporacdo de processos tecnoldgicos, a
criacdo de maquinas diversas, de natureza mecanica, elétrica ou eletromecanica, o teatro
sempre soube integrar as tecnologias usando-as para os seus diversos fins sem que, por isso,
perdesse as suas carateristicas essenciais - talvez por ser uma arte milenar fundada nos mitos
e em estreita relacdo com o Homem ¢ a totalidade do mundo.

A arte do teatro, que radica (radicava) na palavra, na literatura, ¢, também, uma arte
da colaboracdo, da comunicagdo, da intersubjetividade, da tribo, do grupo e do
estabelecimento de comunidades permanentes ou transitorias, imaginadas nos seus valores,
independentemente da sua ordem social.

O palco tem sido o espelho do mundo e, muitas das vezes, o proprio mundo, pois
como diz Shakespeare em As You Like It “All the world’s a stage and men and women
merely players”.

A dimensao social e politica do teatro, consubstanciada no seu determinante papel
na afirmac¢do da democracia ateniense, confere a esta arte um estatuto de importancia maior
no contexto cultural e civilizacional.

Sabemos, contudo, que por via da mediacdo, da mediatizagdo e da virtualizacao, os
atuais contextos culturais estdo em permanente e acelerada mutacdo e o teatro procura
encontrar 0 seu espaco na luta pela atencdo que caracteriza as sociedades fortemente
mediatizadas. Neste aspeto, devemos, sem qualquer preconceito dizer que muito ha a fazer
por parte das instituicoes com vista ao alargamento dos seus publico aproveitando,
precisamente, o terreno da mediacao tecnologica. Assim, entendemos que estas instituicoes
devem ser mais ativas na interagdo com os publicos contemporaneos, propondo novas formas
de aproximagdo e oferecendo iniciativas e contetidos diversificados, como vimos nos casos
do METLive, NTLive e TATE. O trabalho das institui¢des desta drea ndo compromete, como

¢ oObvio, a especificidade da natureza daquilo que ¢ apresentado no palco. A eventual
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contaminagdo entre as duas areas — a area da comunicacao e a area artistica - ¢ apontada,
erradamente, pelos mais criticos como um fator negativo, promovendo-se um certo
“resguardo” das artes performativas face as caracteristicas impositivas das varias mediagdes
e da comunica¢ao de massas. Contudo, consideramos que as duas areas devem operar em
contextos diferentes e aquilo que acontece no palco ndo se deve nunca subordinar a
imperativos que derivam das logicas inerentes a comunicacdo de massas.

Entendemos que o trabalho sobre os publicos deve perspetivar-se como um trabalho
essencial a realizar pelas organizacdes culturais em varios dominios artisticos, que nao sé o
teatro. Parece-nos fundamental rever todo o processo de comunicagdo da arte e da cultura,
tendo em conta as transformacgoes verificadas nos habitos culturais e naquilo que € o conceito
de fruicao cultural. Veja-se, por exemplo, o que se passou com a comunicacao da ciéncia, a
partir de meados do século passado, e os resultados atingidos nalguma décadas. Talvez o
sector da comunicagdo artistica e cultural encontre no desenvolvimento da comunicagao
cientifica motivos para uma reflexao, dado o peso que tem perdido no espectro alargado da

comunicagao social e na atencdo dos publicos generalizados.

Aquilo que ¢ o espago fisico natural do teatro tem evoluido com alguma
naturalidade e aceitacdo, até chegarmos ao espago virtual. E ¢ aqui que surgem as maiores
questdes. Serd que sem a presenca de, pelo menos, dois corpos num espago fisico se mantém
as condigdes perspetivadas por Brook para a existéncia de uma acgao cénica?

Com a questdo da mediacdo tem surgido bastante controvérsia em relagdo a
natureza do ato teatral. E certo que sempre consideramos no teatro uma certa mediagio: o
corpo dos atores como meio para a visibilidade do texto, o espetaculo teatral como meio para
a comunicacdo ou o proprio edificio teatral como meio para a performance. Contudo, a
virtualidade propde uma nova forma de experiéncia. O uso do computador e das suas
possibilidades de conexao determina a existéncia do ciberespaco. Por via da existéncia deste
outro espago (ndo fisico, mas imaginado, como sabemos) as relacdes entre espectadores e
objetos de natureza virtual altera-se e a tradicional relagdo tripartida entre espago, ator
(performer) e espectador, transforma-se numa relagdo entre espago e espectador, ganhando
este ultimo a consciéncia de um novo medium. Estaremos, assim, a falar de uma dupla
remediacdo pois, relembrando o que muito apropriadamente nos diz Gabriela Giannachi “o
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teatro virtual ¢ o lugar no qual o real, que obviamente inclui o que vé€, ¢ remediado,
duplamente experienciado, dado que aquele que vé estd simultaneamente no mundo real e no
mundo mediado pelo aparelho tecnologico que possibilita o teatro virtual”.

Os novos desafios do teatro prendem-se com a forma como este se vai relacionar
com as tecnologias imersivas € com a cada vez maior habituacdo dos publicos a estas
tecnologias. Prendem-se, igualmente, com a sua capacidade de dar resposta aquilo que nas
novas geragdes constitui um novo vocabuldrio. Saber interpretar esse vocabulario ¢ essencial
para a garantia da sua validacdo enquanto arte.

E certo que poderemos sempre considerar o teatro ao vivo como um nicho e
perspetiva-lo nesse enquadramento social e cultural. Contudo, mesmo assim, sera necessario
um trabalho significativo por parte das instituigdes teatrais para competirem no terreno do
digital ¢ dos media sociais sendo, para isso, necessario alterar procedimentos algo
anquilosados, procurando responder as caracteristicas dos novos publicos digitais, cada vez
mais incapazes de deixarem os seus devices tecnoldgicos a porta das salas de espetaculos.

O publico hoje reclama-se interativo, participativo e online. Espera sempre fazer
parte da experiéncia e sdo ser observador passivo € sem voz. Se - como diz André Engel -
numa relagdo convencional o publico se encontrava num estado de sonoléncia, agora ele esta

num estado de vigilia. E isso s6 pode ser bom para o teatro.
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