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RESUMO

Esta dissertacdo tem como objetivo a identificacdo de procedimentos possiveis para
compreender, aperfeicoar e sistematizar a criacdo voltada para o chamado teatro
digital. Também busca apontar suas reverberacfes a partir de revisdo bibliografica e
da analise de “Antigamente, € quando?”, experiéncia apresentada e transmitida pela
internet no ano de 2020, em Belo Horizonte, pela Cia. Pierrot Lunar, coletivo teatral
gue possui como integrante a autora deste estudo. Por meio de revisdo bibliografica,
descricdo de procedimentos realizados na criacdo e de entrevistas com a equipe,
foram estabelecidas categorias de analise na intencdo de identificar elementos que
compdem a obra e encontrar caminhos para entender como podem ser criadas
possiveis conexdes entre o carater artesanal do teatro, permeado pela presenca
fisica, e seus dialogos com a tecnologia de transmissdo remota de presenca. Esse
fendmeno foi acentuado pelo isolamento social, imposto pela pandemia da Covid-19
e trouxe outras perspectivas em relacdo ao teatro. Por fim, neste estudo, busca-se
compreender como a interferéncia das midias digitais, permeada pelo cinema,
audiovisual e a internet podem oferecer um olhar plural diante das relacbes

fronteiricas entre essas linguagens.

Palavras-chave: teatro digital; internet; cinema; audiovisual; hibridismo.



ABSTRACT

This dissertation aims to identify possible procedures for understanding, improving
and systematizing the creation of so-called digital theater. It also seeks to point out its
reverberations based on a literature review and on the analysis of "Antigamente, é
quando?”, an experience presented and broadcasted online in 2020 in Belo
Horizonte by Cia. Pierrot Lunar, a theater collective whose member is the author of
this study. Through a bibliographical review, a description of the procedures carried
out in the creation and also gathering interviews with the team, categories of analysis
were established with the intention of identifying elements that make up the work and
finding ways to understanding how possible connections can be created between the
artisanal character of theater, permeated by physical presence and its dialogues with
the technology of remote transmission of presence. This phenomenon has been
accentuated by the social isolation imposed by the Covid-19 pandemic and has
brought new perspectives to theater. Finally, this study seeks to understand how the
interference of digital media, permeated by cinema, audiovisual and the internet, can

offer a plural look at the border relations between these languages.

Keywords: digital theater; internet; cinema; audiovisual; hybridity.
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1 INTRODUCAO

Esta investigacdo tem como objetivo oferecer pesquisa em arte, por meio do estudo
e identificacdo de procedimentos possiveis para compreender, aperfeicoar e levantar
elementos que possam sistematizar a criacdo voltada para o chamado teatro digital,
bem como apontar reverberagcbes dessa linguagem, a partir de “Antigamente, é
quando?”, experiéncia de teatro em formato digital, apresentada e transmitida pela
internet no ano de 2020, em Belo Horizonte, pela Cia. Pierrot Lunar, coletivo teatral

gue conta como integrante a autora desta pesquisa.

Em linhas gerais, esta pesquisa trata dos procedimentos realizados na criagéo,
construcdo e execucdo de um trabalho teatral elaborado para o meio digital. Para o
texto da pesquisa, além do trabalho com a literatura especifica, o0 percurso
metodoldgico teve como fio condutor entrevistas com 0s integrantes da equipe que
participou do processo criativo dessa producédo em teatro digital. Desse modo, foram
estabelecidas categorias de analise para identificar os elementos que compdem a
obra, bem como dar subsidios para a compreensdo desse processo, de modo a
esclarecer e encontrar caminhos para entender como podem ser criadas possiveis
conexdes entre o carater artesanal do teatro, propriamente dito, permeado pela
presenca fisica, que relne artista e publico em uma mesma relacdo de espaco e
tempo, e seus didlogos com a tecnologia, nesse caso, em criacdes digitais

apresentadas “ao vivo” de forma remota.

A motivacdo deste estudo académico surgiu da realizacdo da experiéncia teatral em
formato digital “Antigamente, € quando?”, construida e apresentada de forma
remota, a partir de uma situagéo inusitada e, ao mesmo tempo, desafiadora para o

teatro no mundo: o isolamento social causado pela pandemia da Covid-19, em 2020.

A Cia. Pierrot Lunar, realizadora do trabalho digital, objeto deste estudo, completa 30
anos de existéncia no final do ano de 2023 e é o coletivo teatral em que eu, Neise
Neves, integro como atriz e gestora, desde a sua fundacdo. Posso afirmar que
minha trajetéria profissional se confunde com a trajetéria da Cia. Pierrot Lunar,

mesmo tendo eu participado de trabalhos externos ao grupo. A companhia foi
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fundada em 1993, em Belo Horizonte, por egressos do curso de formacao de atores
do antigo Centro de Formacao Artistica da Fundacéo Clovis Salgado — CEFAR —, em
BH, hoje, Centro de Formacado Artistica e Tecnologica — CEFART. A Cia. Pierrot
Lunar € considerada um dos coletivos mais inquietantes de sua geracao, produzindo
seus trabalhos artisticos, acfes e eventos culturais, além de atuar como gestora de
um espaco multicultural na cidade, o Espaco Aberto Pierrot Lunar, desde 2008, com
atividades que buscam sempre o dialogo com as vérias areas das artes em sua
programacao, recebendo trabalhos de diversas regides do Brasil e de outros paises,
0 que, de certa forma, influencia na criacéo artistica do grupo, que sempre buscou
aliar seu trabalho no teatro a conexfes com a mdusica, o audiovisual e outras

tecnologias.

Em sua producéo artistica, a companhia trabalhou autores classicos, como Garcia
Lorca e Lewis Carroll; modernos, como Samuel Beckett; e contemporaneos
nacionais, como Edmundo de Novaes Gomes, Branca Maria de Paula, André
Sant’/Anna, além de Anibal Machado e, recentemente, Luis Alberto de Abreu e Ana
Regis. Desenvolve, desde 2007, pesquisa sobre a encenacédo do teatro narrativo,
uma experimentacdo que investiga 0s recursos que o teatro dispde para encenar
textos literarios ou narrativos, traduzindo em acdo as suas vozes, imagens e tempos
verbais, sem que sejam desconstruidos, na tentativa de transpor suas configuracdes

as caracteristicas do formato teatral.

A Companhia apresenta em seu curriculo 13 trabalhos artisticos em teatro, com
espetaculos de rua, palco e espaco alternativo, cenas curtas, leituras dramaticas e,
por ultimo e objeto deste estudo, o teatro digital. Atuou também na éarea da
Comunicagéao Cultural, quando foi idealizadora e fundadora do “Palco BH — primeiro
guia de artes cénicas de Belo Horizonte”, distribuido e veiculado na cidade entre os
anos de 2000 e 2005, atualmente ocupando um espaco nas redes sociais, como
uma rede de divulgacdo das artes cénicas e do audiovisual. Entre as varias
iniciativas e eventos culturais em seu curriculo, os mais recentes “Teatro na Tela”
(2021) e “4 por 17, séo voltados para o teatro digital. Eventos como o “Bazar de
Histérias” (em sua 252 edigao no final de 2023), o “Café com Cinema”, a “Mostra
Mulheres em Cena”, o “Musica Aberta”, o “Aberto para o Jantar — coma, beba e seja

feliz” (evento de gastronomia e arte), eventos externos como o 21° e o0 22° Encontro
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SESI de Artes Cénicas em Araxa, MG (2011 e 2012), além de parcerias com a
mostra “Curta Danga”, sdo exemplos da gama de atuacao da Cia. Pierrot Lunar. Boa
parte dessas acbes sdo promovidas e realizadas na sede da companhia e espaco
multicultural, o Espaco Aberto Pierrot Lunar, uma referéncia cultural na cidade de

Belo Horizonte ha 15 anos.

Em 2007, o espetaculo “Atras dos olhos das meninas sérias”, que ja sinalizava um
apontamento da pesquisa sobre teatro narrativo, recebeu alguns prémios
importantes e participou de festivais nacionais e internacionais, ganhando, depois de
dez anos em repertério, em 2017, sua versdao para o cinema. A evolucdo da
pesquisa sobre teatro narrativo, aprofundada em 2008, resultou em trés espetaculos
que levam a narrativa literaria a cena: “Sexo” (2010), para espaco alternativo,
“‘Acontecimento em Vila Feliz” (2011), em formato para rua, propondo um
cruzamento do teatro narrativo com a musica popular, executada, ao vivo, pelo
elenco, e “Tudo de Nés” (2013), espetaculo autobiografico de quatro jovens atores,

da Pierrot Teen, grupo de formacgéao da companhia.

Em 2017, com a nova turma do Pierrot Teen, a companhia apresentou um trabalho
processual de pesquisa narrativa e autobiografica intitulado de “Meus Cliques”. Em
2018, a companhia estreou o espetaculo, “Um Pouco de Ar, Por Favor”, com direcao
de Chico Pelucio (Grupo Galpéo) e dramaturgia de Luis Alberto de Abreu, realizando
temporada até fevereiro de 2020, quando do inicio da pandemia da Covid-19. Com
“Um Pouco de Ar, Por Favor", a companhia viveu a grata experiéncia de participar de
uma circulacéo pelo interior do estado de S&o Paulo. Em fevereiro de 2020, apos a
uma temporada de éxito em Belo Horizonte, o espetaculo, além das atividades do
espaco multicultural, teve de ser interrompido, em funcdo do andncio da pandemia
que muito alterou a vida das pessoas e da producdo artistica no mundo com a
imposicao do isolamento social. O setor cultural foi o primeiro a parar e o ultimo a
recomecar. E foi nesse periodo (2020), portanto, que “Antigamente, € Quando?” foi
elaborado e apresentado. Como dito, esse trabalho artistico instigou a pesquisa
mais profunda sobre o formato de criagdo em teatro digital pelo Programa de

Mestrado da Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais.
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Posso afirmar que algumas das etapas de minha formacdo como artista e gestora
em teatro instigaram o meu interesse por esta investigacdo. Fora da companhia quis
também trabalhar com cinema, o que, de certo modo, foi complementando minha
formacao com as variadas oficinas das quais participei nessa area, tanto em relacao
a minha graduacdo em Comunicacdo Social como na formacédo de atriz, pois em
minha época de escola de teatro, na década de 1990, ndo havia nenhuma disciplina
voltada para a interpretacdo de atores para o cinema e / ou audiovisual.
Aprendiamos na base do “erro e acerto”, fazendo publicidade e sofrendo certo
preconceito por sermos “teatrais” demais para a camera, quando faziamos testes
para os poucos filmes que eram produzidos em Belo Horizonte. Com o tempo,
frequentando festivais de cinema, intercambios e com o surgimento de politicas
publicas para a cultura, foram aparecendo novas frentes de formacdo e novas
vivéncias foram estabelecendo as nocbes sobre o trabalho de uma atriz ou ator
diante da camera e da dindmica do universo audiovisual, bem como da
profissionalizacdo na gestdo cultural, em que encontrei espago para me pds-graduar

em uma especializagao.

No trabalho artistico desenvolvido dentro do grupo, hoje, muitas dificuldades ainda
existem, mas o que ficou e sempre esteve presente no meu trabalho como atriz e na
Companhia foi a relagéo da cena teatral com a imagem e com as ferramentas por
ela exigidas. As opgles estéticas na Cia. Pierrot Lunar sempre buscavam uma
interlocucdo com a musica e o audiovisual. No espetaculo “Alice”, por exemplo,
dirigido por Fernando Mencarelli, realizado em 1996, e considerado o primeiro
trabalho da Cia. Pierrot Lunar fora da escola, ja havia sinais da vontade do grupo em
aliar musica, imagem, literatura e ocupacdo de espacos ndo convencionais para
apresentacao de pecas teatrais. O local escolhido para a temporada do texto original
de Lewis Carrol foi um grande espaco deixado pela Escola Guignard, que, naquela
época, estava mudando para seu novo prédio no Bairro Mangabeiras, deixando o
lugar que ocupava como uma espécie de porado que se abria para os jardins e a
garagem da Fundagédo Clovis Salgado. Um espaco vazio e muito vocacionado para
ocupagOes artisticas investigativas, em uma época, em 1996, que néo
encontravamos muitas alternativas para esse perfil. Esse grande local vazio deixado
pela escola de artes plasticas, que, hoje, € uma galeria de artes que faz parte do

Palacio das Artes, foi inteiramente transformado por nés da Cia. Pierrot Lunar, que



16

pintamos teto e paredes de azul e, com a parceria dos técnicos Alexandre Galvao e
Wladimir Medeiros, produzimos toda a fiacdo de iluminacdo que seria utilizada para
a encenacao, que era itinerante, fazendo o publico caminhar por onde a protagonista
Alice passava. Para a Alice crescer e diminuir, projetAvamos sua sombra na parede,
através de efeitos de luz, utilizando até mesmo um farol de carro, aléem de um
projetor de slide antigo que imprimia palavras-chaves do processo da personagem
em suas descobertas. Essa producao foi um prenuncio de que elementos do dialogo
com imagens e outras possibilidades de encenag¢do que ndo s6 a convencional no

teatro ja apontavam o que seria perseguido pelo grupo.

Em 1997, o grupo resolveu transpor para o teatro o universo do desenho animado e
falar para as infancias, ao montar o espetaculo “Yabba-Dabba-Doo! Uma Historia
dos Flintstones”, com o qual cumpriu varias temporadas em Belo Horizonte e outras
cidades pelo Brasil, experimentando também viajar com uma versao pocket, para
eventos corporativos. Nesse trabalho, a caracteristica principal da encenacgéo era a
da investigacdo do movimento preciso da animacao, além da busca pela fidelidade
em representar aquelas personagens tdo conhecidas pelo imaginario de uma

geracao e utilizar-se de uma trilha sonora original divertida e cantada pelo elenco.

Nos anos 2000, a Companhia estava incomodada com os erros na divulgagéo
cultural da cidade de Belo Horizonte e seu acesso a populacdo. Nessa época, a
divulgacao era ainda representada pelos jornais locais, vendidos em bancas ou por
assinatura. Nao havia nenhum meio de divulgacéo fora das edi¢cdes jornalisticas e
seus “tijolinhos” que fosse mais democratico, para o qual o artista pudesse enviar
informagdes sobre seus trabalhos em artes cénicas, sem o filtro dos editores e com
0 qual o publico pudesse ter livre acesso e de forma gratuita. Em virtude disso, Léo
Quintdo e eu, na Cia. Pierrot Lunar, criamos o “Palco BH — primeiro guia de teatro de
Belo Horizonte”, que circulava mensalmente por todos os lugares da cidade, em
material impresso, com o formato compacto de bolso e que fazia chegar as maos
das pessoas as informagfes que antes ndo eram de facil acesso, em funcéo da linha
editorial dos cadernos de cultura dos jornais formais, que, muitas vezes, quando
faziam, veiculavam algum erro. Aléem da agenda mensal, esse informativo trazia
entrevistas com agentes culturais da cidade (diretora/es, produtora/es, atrizes e

atores, cendgrafos, figurinistas e técnicos) e publico, promovendo, assim, o0 registro
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da memodéria das artes cénicas mineiras. Premonitoriamente, o Palco BH cumpria o

que, hoje, os aparelhos celulares fazem: informacédo a mao de quem quisesse té-la.

Em 2005, a partir de uma leitura dramatica do texto “Visées do Paraiso”, de Branca
Maria de Paula, a vontade de voltar aos palcos veio com forca total e a pesquisa
sobre o universo feminino foi tomando forma. Pela direcdo do professor e
pesquisador Juarez Guimaraes Dias, estreamos em 2007 “Atras dos Olhos das
Meninas Sérias”, trabalho que abriu caminhos para a pesquisa que desenvolvemos
ao longo dos anos, sobre o Teatro Narrativo. Na encenacao desse espetaculo, entre
outras escolhas estéticas, utilizavamos efeitos de luz escura de emergéncia para

criar ilusoes e metaforas.

Ao dar continuidade a pesquisa narrativa, a companhia estreou “Sexo”, em 2010,
concebido para espacos alternativos, e “Acontecimento em Vila Feliz’, em 2011,
espetaculo musical, produzido para a rua. Em ambos os trabalhos, o diadlogo com a
musica e outros aparatos tecnoldgicos estavam presentes. No espetaculo “Sexo”,
imagens projetadas em restos de banners e nas paredes do Espaco Aberto Pierrot
Lunar, aliadas a uma instalacao artistico / cenografica pensada para o local e para a
encenacdo pelo cendégrafo, professor e pesquisador Ed Andrade sdo exemplos de
usos ja mais avancados desses elementos. J4 para o espetaculo de rua, eram
veiculadas gravacdes em uma campana acoplada ao fusca, cenéario do espetaculo,
transmitindo um programa de radio e inser¢cdes de audio acionadas por um mini
iPod. Mais um exemplo de experimentacdes que unem um jeito artesanal de criar,

com aparatos tecnoldgicos daquela época.

Em “Um pouco de ar, por favor”, ultimo espetaculo para o palco convencional
realizado pela Companhia, entre 2018 e 2020, o dialogo com aparatos tecnoldgicos
foi se aprimorando e, dessa vez, fazia parte da dramaturgia. Atrizes e ator em cena
contracenavam com suas imagens projetadas, em parte gravadas previamente e
outras ao vivo, por meio do videomapping. Além disso, a musica era executada ao
vivo pelo elenco que, aliada as projecg0es, trazia as sensacdes e a ambientacdo que

o enredo do espetaculo buscava proporcionar ao publico.
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Em 2020, ano que marca o inicio da pandemia da Covid-19 no Brasil, a Companhia
foi convidada pela instituicdo Sesc Palladium para desenvolver um trabalho em
teatro digital, pelo projeto “Criagdes Digitais”, que propunha a elaboragdo de um
espetaculo nesse formato e que fosse realizado contendo dois ou mais atores que
convivessem em um mesmo ambiente, ja que nesse periodo a populacédo vivia em
uma condicdo de isolamento social, de acordo com protocolos de 6rgaos sanitarios
de cada regido do pais, em que as atividades artisticas no Brasil haviam sido
completamente suspensas, na intencdo de nao gerar qualquer forma de

aglomeracao, inerente as apresentacdes presenciais em arte.

Assim, o convite a Pierrot Lunar se adequava as caracteristicas do evento digital,
pois o nucleo principal de integrantes da Companhia é formado pelo casal de atores
Léo Quintdo e eu, Neise Neves. Ou seja, estdvamos convivendo no mesmo
ambiente de confinamento pandémico, onde pudemos desenvolver e pesquisar
sobre algo relativamente novo e instigante para nés: o teatro digital. O trabalho foi
desenvolvido entre maio e setembro de 2020 e teve estreia em outubro do referido
ano, transmitido ao vivo pelo Instagram, por meio do aparelho celular do elenco e

todo executado por ele, dentro de nossa casa.

O ano de 2020 foi definitivamente um divisor de aguas em nossa vida pessoal,
afetiva, social, econbmica, nas areas do conhecimento e, claro, para a cultura. As
artes sofreram uma série de impactos em sua dimenséao criativa e financeira, em
pontos que podemos destacar, em grande parte, como negativos, mas também, em
outros aspectos, positivos. O isolamento social em virtude da pandemia foi
oficialmente instaurado no Brasil em meados de marco de 2020, o que gerou
regulamentacdes de ambito mundial, refletindo em determinacdes e protocolos a
serem seguidos no Brasil, colocados pelos érgdos publicos de saude responsaveis,
em todos os niveis. O isolamento social foi tema polémico, sujeito a debates e
embates que abrangeram questdes politicas, econbmicas e cientificas, com
consequéncias irreparaveis, mortes e caos no atendimento hospitalar pela falta de
conhecimento sobre a doenca, mas também pelo uso politico, negacionismo

cientifico e seus efeitos na sociedade.
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Os aspectos negativos trazidos pela pandemia no contexto da cultura, sobretudo nas
artes presenciais, giraram em torno da impossibilidade do encontro. Todos os
eventos que pudessem gerar aglomeragdes tiveram de ser cancelados, adiados ou
suspensos. Artistas de diversas vertentes ficaram incapacitados, ndo somente de se
apresentarem presencialmente nos teatros e casas de espetaculos, mas também de
encontrarem-se entre si para ensaiarem, criarem seus trabalhos artisticos, trocarem
impressfes e produzirem. Os cinemas também tiveram de fechar as portas
temporariamente. Sem o0 encontro inerente ao fazer teatral, grupos de artistas,
atrizes e atores independentes, diretoras e diretores e dramaturgas e dramaturgos
tiveram de se reinventar. Foi a partir dessa necessidade de permanecer que surgiu a
perspectiva positiva, nascida do caos e da vontade de continuar criando e buscando

alguma conexdo com publico e artistas.

Quando nada mais podia ser feito, o teatro deu um jeito de continuar existindo. Essa
capacidade de se reinventar e de se adequar aos acontecimentos, que 0 teatro
sempre carregou em sua histéria, talvez tenha se tornado mais evidente diante
dessa situacédo limite, em que todas as possibilidades do encontro teatral tinham se

esgotado.

Nesse sentido, remeto aos questionamentos de Guénoun (2004) sobre a
necessidade do teatro:

(...) a que necessidades responde (eventualmente) o teatro?
Necessidades de que e de quem? (...) Quanto tempo se pode
esperar pelo teatro quando ele falta? Questdo importante hoje em
dia: pode ser que se tenha necessidade de teatro e que ele néo
esteja a disposicdo. Ou pelo menos, ndo o teatro de que se
necessita. O teatro disponivel ndo é necessariamente aquele que a
vida pede - certas necessidades permanecem insatisfeitas
(Guénoun, 2004. p. 16).

A atualidade dos questionamentos de Guénoun (2004) no trecho acima corrobora o
gue viviamos no auge da pandemia. A falta brusca e inesperada de teatro, ocorrida
em funcdo dos impedimentos causados pelo isolamento social, fez com que
rapidamente o teatro e “a vida” pedissem que outro teatro pudesse tornar-se
disponivel. Vale frisar: “o teatro disponivel ndo é necessariamente aquele que a vida

pede”.
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A tecnologia é veloz e o mundo digital rapidamente se mobilizou para tornar
disponivel uma série de solugdes que estreitassem as distancias. Foi assim que se
intensificaram o0s encontros virtuais: reunibes, conferéncias, aulas, palestras,
seminarios, festivais, debates e as famosas lives, em varios formatos e
possibilidades. E sabido que todas essas ferramentas tecnoldgicas ja existiam e
eram utilizadas, mas seu uso ampliou-se bruscamente e acelerou-se para facilitar
acessos e aumentar sua popularidade, pela necessidade ocasionada pela
pandemia. O isolamento social revelou também varios aspectos do comportamento
humano, entre eles, a importancia da arte na vida das pessoas e para a saude
mental durante a quarentena. Surgiram exposi¢cdes online em museus pelo mundo,
livros cada vez mais disponibilizados em rede, concertos musicais em canais
especificos da internet, bem como filmes e o boom dos servicos oferecidos para a
transmissdo em plataformas streaming. A arte se revelou como um alento, serviu,
mais uma vez, para amenizar a angustia ocasionada pelo periodo de confinamento.
Foi a partir disso que as artes dramaticas, mais precisamente as teatrais,
comecaram a encontrar saidas para ndo parar. Sem poder ocupar 0S espacgos
culturais e sem promover encontros, o teatro deu um jeito de continuar existindo. A
transmissao pela internet era praticamente a Unica forma de se fazer expressar
artisticamente, e as cameras, computadores e celulares eram as ferramentas.
Puristas do teatro ndo viam com bons olhos. Todavia, grande parte de agentes
culturais dessa area ja comecavam a entender que seria um caminho possivel,

mesmo em uma situacdo de normalidade no futuro.

As lives teatrais, os espetaculos virtuais, a web teatro, o teatro digital ou teatro online
sdo nomes que surgiram de forma mais intensa, pelo fato de se revelar a Unica
forma de desenvolvimento de trabalhos artisticos nesse contexto pandémico. As
artes da presenca foram delegadas aos meios tecnologicos de transmisséo, por
meio da internet, como forma de dar espaco para a expressao artistica. Espetaculos
foram criados em formatos variados, com atores em suas casas, contracenando pela
tela, para a tela e chegando em quem precisavam de chegar: a espectadora e o
espectador. Assim também foram aperfeicoadas as plataformas de venda de
ingressos, bem como de transmissdo ao vivo. Espetaculos ja existentes,

originalmente concebidos para o palco, foram adaptados para essa possibilidade
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que une teatro, audiovisual e internet. E nesse ponto que se concentra este estudo,
pois cada linguagem exige uma forma de leitura, uma variacdo da interpretacéo
dramatica, um olhar especifico para a criacdo e efeitos da veiculagéo, pelo discurso

que produz e a imagem que transmite.

Didlogos do teatro com formatos digitais ja estavam em andamento, mas o0 acesso
foi acentuado e trouxe outras perspectivas em relacdo ao teatro que, neste estudo,
como j& dito, busca compreender como a interferéncia desse formato digital,
permeado pelo cinema, audiovisual, a internet, o digital e a cena podem oferecer um
olhar hibrido e plural, mas direcionado as relacdes fronteiricas entre uma linguagem

e outra, tanto por quem faz quanto para quem assiste.

Em grande parte das producdes teatrais ao longo dos tempos, o teatro captado
pelas imagens de uma camera foi utilizado apenas como um registro de uma
apresentacao, pois ndo era entendido como algo que produziria 0s mesmos efeitos
no espectador quando assistido ao vivo, presencialmente, com atores e publicos
juntos no mesmo espaco fisico. A camada de mediacdo por uma tela ja eliminaria,
por si s6, essa sensacao do ao vivo, do acaso, do inusitado e do presencial, quando
organizamos nosso olhar para essa dimensdo. Ja o cinema, a TV e internet
possuem caracteristicas especificas em audiovisual que causam no espectador os
efeitos advindos desse modo de narrativa, por meio dos recursos de captacdo de
imagem, edicdo e interpretacdo dos atores, bem como os efeitos da recepcéo

guando assistidos em uma sala de cinema ou em casa.

E é exatamente pela possibilidade de reorganizarmos esse olhar voltado para a
producéo e fruicdo desse tipo de formato e seus cruzamentos que este estudo se
concentra, ao abordar essa “quase nova faceta do teatro”. Um dos acontecimentos
gque me impulsionou a tentar encontrar procedimentos para a instauracdo desse
olhar, além da experiéncia de “Antigamente, € quando?”, foi tomar conhecimento de
um fato curioso e observar, posteriormente, a forma como esse acontecimento se
deu na época da pandemia. Um diretor, exclusivamente do teatro, por forca das
circunstancias, teve de dirigir uma cena de seu espetaculo, originalmente concebido
para o palco convencional, para uma adaptacdo em formato digital, em funcdo da

pandemia — ou seja, para a camera, em uma gravagao a ser veiculada pela internet
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posteriormente. Esse diretor mobilizou elenco e producdo ao solicitar que moveis
fossem afastados e que as portas fossem abertas, para liberar espacos, por estar
pensando no palco, com o olhar da direcdo da cena para o palco, e ndo para um
enquadramento e nas possibilidades que a captacdo de imagens poderia
proporcionar. Quando alertado sobre essas artimanhas da imagem, conseguiu 0S
mesmos e outros efeitos, sem desconfigurar o espaco, pois entendeu, ao assistir
pela tela, quais os resultados alcancados. A partir disso, entendi que algo precisava
ser debatido em relacdo as experiéncias em teatro para o formato digital,
principalmente para quem € do teatro convencional, para proporcionar a esse

encenador um outro olhar para esse outro teatro.

Nesse desafio que o meio teatral enfrentou e ainda enfrenta, sera preciso levantar
guestdes pertinentes a algo que, por uma necessidade, pela pandemia, comecou a
sair do quase desconhecido, chegou ao seu auge, mas que enfrenta ainda
consequéncias de seus excessos. Com a volta das apresentacdes presenciais, 0
teatro digital vive seu momento de refluxo, buscando seu lugar nisso tudo. Para isso,
esta pesquisa traca, em trés capitulos, um painel que estabelece relacdes do teatro
com a tecnologia, para além de sua esséncia, mas em sua caracteristica como
acontecimento, bem como aspectos ligados a histéria da técnica, as especificidades

do audiovisual, originada pelo cinema, do universo digital e da internet.

Assim, o primeiro capitulo trata das questdes e conceitos ligados as caracteristicas
fundamentais da tentativa de definir o teatro, mas também em didlogo com os
contextos, sua trajetoria e o uso de elementos neotecnolégicos ao longo dos
tempos. Elementos estes que estdo, a cada época de sua evolugéo, a disposi¢cao de
artistas e realizadores do teatro para a criacdo, elevando a percepcao do teatro para
além de sua esséncia. Para isso, apoio-me em abordagens de pensadoras e
pensadores contemporaneos nha pesquisa em teatro, como o0 professor e
pesquisador da filosofia do teatro Jorge Dubatti, a professora, atriz e pesquisadora
Mariana Lima Muniz, a professora e pesquisadora Gabriela Lirio Gurgel Monteiro,
como também o cineasta e professor da area do cinema e audiovisual Rafael Conde

de Resende.
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Para entendermos esses processos dialogicos entre teatro, audiovisual, digital e
internet, a pesquisa se vale das contribuicbes de Susan Sontag, Daniel Filho, Lacia
Santaella, Bernard Stiegler, Gilbert Simondon, Henry Jenkins e Pierre Lévy,
pensadores do audiovisual e suas relacdes com o teatro, pensadores da técnica e
sua historia, bem como do universo das midias digitais e suas relacées na producao
de conteudos e seus efeitos multiplicadores ocasionados pela convergéncia. Na
base do pensamento do teatro, recorro-me a Jerzy Grotowsky e Peter Brook.
Acredito que, a partir de um entendimento sobre conceitos e trajetorias, contextos e
evolucbes ocorridas em cada um desses universos que se entrecruzam, podemos
compreender o porqué dos processos hibridos vividos na atualidade e, em especial
e para o foco deste estudo, pelas experiéncias em teatro no formato digital, ao
abordar em subcapitulos o “Teatro, a presenca e o espacgo”; o “Teatro, cinema,
audiovisual, internet, com seus cruzamentos e fronteiras”; a “Técnica e os Dialogos

do Teatro com as tecnologias de supressao presencial’.

O segundo capitulo apresenta, a partir da minha experiéncia como integrante
participante do processo de criacdo e apresentacdo de “Antigamente, € quando?”,
todas as etapas vividas para a construcao desse espetaculo, desde o convite até a
transmissao do trabalho ao publico, passando por suas reverberacées em momento
posterior ao periodo pandémico. A luz da minha experiéncia, em compartilhamento
com a equipe, tento abordar aspectos que vao desde as primeiras experimentacoes
de elaboracdo de cenas pelo elenco, até a chegada de integrantes da equipe,
passando pela evolugdo da escrita da dramaturgia, pela direcdo e outras funcdes
dentro da criacdo na elaboracdo da encenacdo, as apresentacdes em transmissao
ao vivo pela internet. Gislaine Matos e Elisa Almeida trazem suas contribuicbes para
esse capitulo, quando da utilizacdo de técnicas da contacdo de historias que
inspiraram a cena inicial para a transmissao do trabalho. A descricdo, pelo meu
olhar, neste estudo, tem por objetivo trazer um panorama da vivéncia pessoal e
artistica na criacdo e participacdo ativa em todas as etapas do processo de
construgdo e exibicdo da experiéncia, para em seguida, confronta-la e / ou
complementa-la com impressfes do restante do coletivo participante do processo e,
a partir disso, obter elementos para a analise dos procedimentos e reflexdes

buscadas neste estudo.
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O terceiro e ultimo capitulo trata da analise das entrevistas feitas com os integrantes
do espetaculo em foco, na intencdo de complementar e confrontar as impressdes
que ja haviam sido descritas no capitulo anterior, possibilitando, assim, que fossem
relacionadas categorias de analise que pudessem trazer ao estudo outras
colaboracbes de pesquisadores ja citados também no capitulo 1, bem como
contribuicbes outras para a investigacao dos procedimentos relativos ao objeto de
estudo e questbes que vieram a baila ao longo da andlise, como o processo de
criacdo, 0 uso da camera, dos dispositivos moveis, do enquadramento, da internet,
da autoficcdo e, principalmente, das interlocucées que o teatro tem buscado com
outras areas das artes, em dialogo com a tecnologia. Mas, antes, sob o0 apoio de
Rosyane Trotta, considerei importante trazer uma referéncia do modo como as
praticas teatrais acontecem entre grupos teatrais, em sua forma convencional e em
seus processos coletivos de criagcdo. Em seguida, José Bidarra e Luis Fernando
Severo, Wagner Souza e Silva e Carolina dos Santos Vellei trazem suas
contribuicdes sobre a utilizacdo dos dispositivos mdéveis e enquadramentos. Paula
Sibilia possibilita o entendimento de como esses usos levaram, aliados as
circunstancias, a promover e instalar o que hoje conhecemos como a
espetacularizacdo do eu. Saliento também a contribuicdo de Gabriela Lirio Gurgel
Monteiro, para auxiliar na reflexdo sobre trabalhos autobiograficos em teatro, e

Rafael Conde, para aspectos ligados ao trabalho de atrizes e atores para a camera.

Apoés essas conexdes apontadas nos trés primeiros capitulos desta escrita, finalizo-a
com as consideracdes acerca da dimenséo de possibilidades que se abrem para a
arte teatral, quando de sua expansdo para outros campos e outras linguagens,
possibilitadas também pela contribuicdo das ferramentas tecnoldgicas disponiveis

€m nosso tempo.
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2 O TEATRO PARA ALEM DE SUA ESSENCIA

O teatro, pela sua historia e sua trajetéria de dialogo com outras areas artisticas,
com a sociedade, com os contextos histéricos e evolu¢des tecnoldgicas, esta
sempre em movimento e em conexdao com o mundo. Dubatti (2012) descreve o
teatro como um acontecimento, algo que se passa nos “corpos, no tempo e no

espaco do convivio”.

Se o teatro é acontecimento vivo (vivente), a histéria do teatro é a
histéria do teatro perdido; a historiologia teatral implica essa perda de
forma epistemoldgica, assim como assumir o desafio da “aventura”
gue significa sair em busca dessa cultura perdida para descrever e
compreender sua dimenséo teatral e humana (ainda que nunca para
restaura-la no presente) (p. 28).

E nesse movimento que o teatro se transforma, ao mesmo tempo que carrega em Si
uma caracteristica inerente a sua pratica ao longo dos tempos, como a arte da
presenca ou a arte do encontro, seja ele entre seus criadores, seus executores, seja

com o publico.

Segundo Grotowski (1987, p. 47-50),

O amago é o encontro. (...) A esséncia do teatro € um encontro. (...)
O Teatro é também um encontro entre pessoas criativas. Sou eu, o
diretor, que me defronto com o ator, e a auto-revelagdo do ator me
da a revelacdo de mim mesmo. (...) O encontro resulta de um
fascinio. Implica numa luta, e também algo tdo idéntico, em
profundidade, que existe uma identidade entre aqueles que tomam
parte no encontro.

No entanto, a complexidade existente nas diversas tentativas de definir sobre o que
seja teatro € imensa. Fato € que suas definicbes mudam, justamente, porque
transcorrem ou séo dinamizadas de acordo com o contexto histérico em que estédo
inseridas. As definicbes sdo epistemologicas, politicas, ideoldgicas e sociais e,
geralmente, muito centradas em conceitos que se eternizam e se solidificam.
Todavia, talvez a questdo que abra um universo mais amplo de conceituacao sobre
teatro e sua esséncia seja pelo entendimento de como é que esse acontecimento se

torna conhecido pelas pessoas como sendo teatro.
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O argentino Jorge Dubatti € um dos principais pensadores contemporaneos do
teatro na América Latina e o define como um acontecimento que esta baseado em
trés aspectos: o convivio, a poiesis e a expectacdo. Essa triade esta inteiramente
embricada e possui em sua simultaneidade uma espécie de férmula capaz, segundo

Dubatti (2016), de caracterizar o acontecimento teatral.

Ao menos dois tipos de definicAo expressam a especificidade do
teatro: uma definicdo légico-genética, segundo a qual ele é a
expectacdo da poiesis corporal em convivio; e uma definicdo
pragmatica, segundo a qual ele € uma peculiar zona de experiéncia e
subjetividade na qual intervém convivio-poiesis-expectacdo. Esta
ultima definicdo implica a superacao dos conceitos de “teatro da
representacao” e “teatro da apresentagdo”, na medida em que
retorna & base convivial e vivente do acontecimento (p. 31).

E necessario, portanto, destacar as caracteristicas de cada componente dessa
férmula, a comegar pelo que é chamado por Dubatti de “convivio ou acontecimento
convivial’. Segundo o autor, convivio € a reunido de corpos, seja de artistas,
técnicos, seja de espectadoras/es, presentes em um mesmo tempo e em um mesmo
espaco. O convivio, isoladamente, pode acontecer em diversas situacdes e lugares
no cotidiano das pessoas, como em um bar, uma rua, em casa ou em um

supermercado, por exemplo. Todavia, esse encontro nao é teatro.

No convivio e a partir de uma necesséaria divisdo do trabalho, sdo
produzidos os outros dois subacontecimentos, correlativamente: um
setor dos participantes do convivio comec¢a a produzir poiesis com
seu corpo por meio de acgdes fisicas e fisico-verbais, em interacdo
com luzes, sons, objetos etc., e outro setor comecga a expectar essa
producdo de poiesis. Trata-se, respectivamente, do acontecimento
poiético e do acontecimento de expectagdo (Dubatti, 2016, p. 33).

Sobre o “acontecimento poiético”, entende-se que seja pela contribuicdo da
teatralidade presente nesse componente da triade proposta por Dubatti. Entretanto,
a teatralidade por si s6 também nao define o teatro como é conhecido, pois existem
teatralidades outras, ndo poiéticas, existentes na vida cotidiana. Para haver poiesis é
necessario que haja uma construcao intencional, a partir do real, mas que se tornara
uma ficcdo. Ou seja, uma construcdo poética do real. E um duplo ficticio do

produzido e seu produto.
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O termo poiesis envolve tanto a acao de criar (a fabricacéo) quanto o
objeto criado (o fabricado). Por isso, preferimos traduzi-lo como
producéo, pois essa palavra ndo apenas liberta da marca crista de
“criagcdo” como abrange os dois aspectos: producido € o fazer e o
feito. A poiesis € acontecimento e no acontecimento; e, a0 mesmo
tempo, ente produzido pelo acontecimento. A poiesis teatral
caracteriza-se por sua natureza temporal efémera, mas sua duragao
fugaz nao Ihe subtrai entidade ontolégica (Dubatti, 2016, p. 34).

Ainda assim, se ndo houver o outro elemento da triangulagdo, o “acontecimento da
expectagcao”, ndo sera teatro. E expectar, segundo Dubatti, vai além de apenas ser
um canal receptor da poiesis. O exercicio da expectacao pressupde uma relacdo de
aproximagédo e distancia, uma simultaneidade entre estar dentro e fora do
acontecimento poético, observando-o diante da separacdo do que é vida e do que é
a atividade do jogo proposto na poiesis, que conhecemos como arte. A expectacéo
nao se encontra em uma condicdo de passividade, pois traz sua contribuicdo para a
construcdo poética, como também possui um carater multiplicador, pela sua

condicao receptiva. Assim,

O teatro € um lugar para viver, segundo o conceito de convivio e
cultura vivente, e a poiesis ndo apenas é olhada ou observada, mas
vivida. A expectagdo, portanto, deve ser considerada sinbnimo de
viver-com, perceber e deixar-se afetar, com todas as esferas das
capacidades humanas, pelo ente poético em convivio com 0s outros
(artistas, técnicos, espectadores) (Dubatti, 2016, p. 37).

Apés as definicbes de cada um dos componentes dessa triade, que é um esfor¢o na
tentativa de caracterizar o que seja o teatro, é possivel relaciona-los conjuntamente
e em suas diversas combinacdes e configuragdes nessa triangulagdo para, somente
assim, simultaneamente entre os trés “subacontecimentos”, ser possivel chegar a

uma definicdo razoavel do que possa se caracterizar teatro.

Em suma, convivio, a poiesis corporal in vivo e a expectagdo estdo a
tal ponto imbricados e séo tdo inseparaveis na teatralidade que
devemos falar em convivio poético-espectatorial, em poiesis
espectarorial-convivial e em expectacao poiético-convivial (Dubatti,
2016, p. 37).

Desse modo, a partir dessa nogédo de teatro destacada neste estudo, trazida pela
triade convivio, poiesis e expectacdo, algumas consideracBes sobre as praticas
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teatrais e sua evolucéo serdo necessarias para compreendermos 0s caminhos que o

teatro percorre, em relagdo ao seu tempo, espaco e territorio.

2.1 O Teatro, a presenca e 0 espago

O teatro, da forma como se convencionou caracteriza-lo, esté inserido no campo da
arte da presenca. Corpos presentes em uma mesma coordenada espaco temporal,
diante de uma relacdo em que se estabelece um jogo e um acordo entre quem cria e
apresenta o0 acontecimento e quem o observa. Como mencionado no inicio deste
capitulo, conceituacdes sobre o que seja o teatro, sem considerar outros fenémenos
de sua trajetéria e evolucdo, podem trazer definicbes simplistas e restritas a uma
visao distante de suas praticas e sua relagdo com o mundo. Pela triade “convivio,
poiesis e expectagao”, Dubatti (2016) propde, pela combinagdo conjunta dos
subacontecimentos acima, ndo deixar brechas para que tudo no sentido de
representacdo seja considerado teatro. Assim, traz também a necessidade de se
discutir a questao ontoldgica da arte teatral e, para isso, traz o conceito do que vem

a ser Teatro Matriz e Teatro Liminar.

O Teatro-Matriz caracteriza-se pela forma tradicional, relacionada diretamente a
presenca simultanea designada pela triangulacéo convivial, poiética e de expectacéo
proposta pelo autor, mas também ampliada pela capacidade acumuladora de suas
praticas, geradora de novos parametros, novos procedimentos que nao anulam
outros, mas, sim, dialogam com o0s ja existentes e abrem espaco para novas
propostas. Para Dubatti (2016), o Teatro Matriz seria “uma estrutura formal
ontolégica-historica rica, fundadora, geradora, da qual outras sdo derivadas ao longo

da historia e que inclui todas elas” (p. 2, traduc&o nossa).

Ainda segundo o autor, para a definicdo do que seja o Teatro Matriz, € necessario
conhecer 0s conceitos de teatralidade, teatro e transteatralizacdo. Assim, a
teatralidade seria a capacidade humana, estudada pelo ponto de vista antropolégico
de organizar o olhar do outro como uma espécie de selecdo sobre o que podera ou
nao ser visto e como se dara esse olhar. A teatralidade é inseparavel do humano e
estd em sua origem, até mesmo na infancia e na vida em sociedade. O teatro se

apropria da teatralidade para um uso especifico.
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Assim sendo, segundo Dubatti (2016),

0 teatro-matriz seria o0 resultado de um novo uso, tardio, da
teatralidade humana e se relaciona, por meio da antropologia, com a
grande familia de praticas originérias da teatralidade social. O teatro
propde um uso singular da organizagdo do olhar, que exige: convivio,
poiesis corporal e expectagao (p. 3, traducéo nossa).

Nessa linha, chega-se ao conceito de transteatralizacdo, uma ampliacdo dessa
teatralidade para é&reas outras da vida cotidiana, usando-a como estratégia
intencional em seu campo de atuacdo, mas que nao possui nenhuma intencao
artistica como resultado, estando presente de maneira imperceptivel, invisivel por

onde é desenvolvida.

Na concepcédo de Dubatti (2016, p. 4, traducédo nossa),

A Transteatralizacdo esta na publicidade, no mercado, na politica etc.
e “o teatro poético dialoga com essa tendéncia: coloca atritos,
reagOes, resisténcias ou filiagbes, para pbér em evidéncia suas
relagbes ou diferencas com a Transteatralizagéo (...) dessa forma,
definimos teatro, em um sentido genérico e inclusivo (...) O teatro-
matriz se funda em um acontecimento de convivio + poiesis +
expectagdo: € uma matriz-acontecimento.”

Assim, o conceito de Teatro Matriz vai se ampliando, pela compreenséo de outros
fenbmenos resultantes da constante mutacdo e didlogo, pelo teatro e suas
teatralidades, com outras areas da arte e do conhecimento. Tal pluralidade,
proporcionada pelas praticas procedimentais para a “producdo do acontecimento
teatral”, amplia as fronteiras para além da matriz, em sua forma tradicional, pela
utilizagé@o de outras ferramentas tecnoldgicas, em conexdo com outras linguagens e
0 uso de dispositivos que suprimem até mesmo o0 convivio, um dos
subacontecimentos formadores da triade ja recorrentemente mencionada. Abre-se,
entdo, espaco para a liminaridade. O Teatro Liminar, segundo Dubatti (2016),
expande o conceito de teatro, sem o qual este Ultimo n&o existiria, como também o

estende para além do dramatico:

Chamamos de liminaridade a tensdo de diferentes campos
ontolégicos no acontecimento teatral: arte/vida; ficcdo/nao-ficgao;
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corpo natural/corpo poético (...); representacao/ndo-representacao;

presenga/auséncia; teatro/outras artes; teatralidade
social/teatralidade poética; convivio/tecnovivio etc. (p. 7, traducéo
nossa).

Essa ampliacdo proporcionada pela liminaridade, aliada a transteatralizacdo, cria um
tensionamento com o conceito de convivio do Teatro Matriz. E, ao agregar todos
esses fendbmenos ao acontecimento teatral, inclui as diversas possibilidades e

cruzamentos possiveis.

Dessa maneira, utilizamos o conceito de liminaridade em duas
dimensdes diversas, uma primeira, mais restritiva, e uma segunda,
mais geral ou abrangente: a oposi¢cdo ao teatro convencionalizado /
teatro liminar; a liminaridade interna ao acontecimento teatral em si,
interna ao teatro-matriz, que descobre a liminaridade tanto nas
formas do teatro convencional quanto nas formas do teatro liminar
(Dubatti, 2016, p. 8, traducéo nossa).

Além disso, Dubatti propde o termo “tecnovivio” para designar essa espécie de
presenca mediada. Nessa expansdo conceptual, que inclui elementos tecnolégicos
de supressado da presenca, a relacdo espaco temporal se movimenta. Diante disso,
instaura-se um questionamento: € teatro? Muniz e Dubatti (2018) discutem esses
entrelagamentos e ampliacbes, ao analisar os fendmenos neotecnoldgicos
abarcados pelo teatro na contemporaneidade que se instauram diante dessa tensao

ontolégica debatida por Dubatti. Segundo eles,

A desterritorializacdo provocada pela crescente virtualizacdo das
relacdes parece ter realmente dois lados. Se, por um lado, possibilita
0 surgimento de uma inteligéncia coletiva por meio da cultura
participatoria, por outro, tende a borrar o local, o especifico, territorial
e 0 convivio, elementos tdo importantes para o teatro. (...) A
representacdo pode ser pensada como uma delegacdo da presenca
e ndo como auséncia. A imagem presentifica o que esta ausente. No
mesmo sentido, a presenca fisica do ator ndo significa, por si soO, o
acesso ao real em contraposicdo a representagdo (Muniz; Dubatti,
2018, p. 376).

Diante dessas intersecdes e expansdes do teatro para a virtualidade, a pergunta
sobre se é ou ndo teatro fica secundaria e da abertura para uma reflexdo mais
ampla para a compreensao das demandas advindas dos procedimentos necessarios
e adquiridos por esse cruzamento entre teatro, audiovisual e internet, com suas

ferramentas varias e suas formas de utilizacdo. Essa reflexdo passa, entdo, a girar
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em torno da nocdo de presenca como uma outra presenca, ocasionada pela
alteracdo da coordenada espaco temporal, pois entra em questdo aspectos
relacionados a mediacdo técnica entre quem faz e quem assiste. Muniz e Falci
(2018) discutem a eficacia dessa presengca na cena contemporanea e trazem a

nocéao de telepresenca:

Agrupamos de um lado a nocdo de tele, de acédo a distancia, para
evocar presencas a distancia, em didlogo com Jean-Louis Weissberg
(2000; 2004), que longe de negar as nog¢des de lugar, as retrabalha,
“‘misturando  uma onipresenga fisica e uma pluripresenca
mediatizada”. (WEISSBERG, 2000, p. 121); e de outro lado tomamos
a discussdo de Bruno Latour (2001) sobre agentes humanos e nao-
humanos e como a mediacdo técnica atravessa e é atravessada
pelas relacbes entre e com tais agentes. (...) falar de presencas
significa entender que, quando nos situamos no terreno das
mediacdes técnicas, ndo estamos simplesmente num outro lugar, em
substituicdo a imediatez de encontros ndo mediados. A telepresenca,
na visdo do autor francés, estaria associada ao desenvolvimento de
solugcdes intermediarias entre a presenca e a auséncia estritas (p.
131-132).

Dessa forma, entram em questdo outros aspectos que vao além do teatro,
necessarios para o entendimento dos usos neotecnoldgicos da contemporaneidade
pela cena. As reflexdes sobre esses usos ja estavam acontecendo em periodo
anterior ao contexto pandémico, apontando para essa direcdo e discutindo sobre as
formas de reavaliacdo da presenca e, consequentemente, do espaco, do territorio,
por meio da realizagdo de um teatro mediado. Muniz e Falci (2018) ja tocavam
nesse assunto quando discutiam “formas de mediacdo entre mobilidade e

localizacdo, proximidade e afastamento, deslocamento e territorializagéo...” (p. 133).

2.2 Cinema, audiovisual, internet e teatro — cruzamentos e fronteiras

Mesmo diante de tantos avancos tecnoldgicos e possibilidades de reproducédo e
visibilidade em massa que a TV, o cinema e a internet oferecem, o teatro traz ao
espectador uma outra experiéncia: a sensacdo do momento Unico, do
acontecimento, em compartilhamento presencial entre cena e plateia, em uma
mesma coordenada espaco temporal. Benjamin (1986) traz o debate sobre a
originalidade de uma obra de arte, por uma visdo auratica da obra, como um

acontecimento Unico, auténtico, ritualistico e que, segundo ele, declina-se ao se
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sujeitar as formas técnicas de reprodutibilidade e sua difusdo em massa. Nesse

contexto, a aura: “[é] uma figura singular, composta de elementos espaciais e

4

temporais: a aparicdo unica de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja.’
(Benjamin, 1986, p. 170).

O cinema é um dos alvos de Benjamin para sua reflexao sobre a obra de arte e sua

capacidade de reproducao. Ele defende que

(...) € que no cinema, mais que em qualquer outra arte, as reacdes
do individuo, cuja soma constitui a reagcdo coletiva do publico, sédo
condicionadas, desde o inicio, pelo carater coletivo dessa reagéo.
(...) Uma das fungdes sociais mais importantes do cinema é criar um
equilibrio entre 0 homem e o aparelho. O cinema nao realiza essa
tarefa apenas pelo modo com que o homem se representa diante do
aparelho, mas pelo modo com que ele representa 0 mundo, gragas a
esse aparelho (1986, p. 188-189).

Nesse sentido, Sontag (1987) pontua que a arte cinematografica rompe com a
relacdo de frontalidade que o teatro traz e liberta o cinema dos “modelos teatrais”, o
que ressalta o carater da camera como registro e faz do cinema um meio. Na sua

visao,

0 cinema é um meio tanto quanto uma arte, no sentido de que pode
abranger qualquer uma das artes de representagéo, tornando-a uma
transcrigcao filmica. (Esse aspecto de “meio” ou de nao arte do filme
atingiu sua encarnagao rotineira com o advento da televisdo. Ai, os
proprios filmes cinematogréaficos se transformam em outra forma de
representacdo a ser transcrita e miniaturizada no filme.) Uma pessoa
pode filmar uma peca, um balé ou um acontecimento esportivo de
forma que o filme se torne, falando-se de maneira relativa, uma
transparéncia, e parece correto dizer que se esta vendo o fato
filmado. No entanto, o teatro nunca é um “meio”. Assim, porque se
pode fazer um filme cinematografico de uma peca teatral, mas nao
uma peca de um filme, a arte do cinema manteve uma precoce,
porém fortuita vinculagdo com o palco. Alguns dos primeiros filmes
foram pecas filmadas (1987, p. 100).

A trajetéria de influéncias muatuas entre teatro e o cinema é de longa data,
originando-se de sua propria invencdo. ApGs as experiéncias dos irmaos Lumiere,
Meliés, um ilusionista, magico e artista do teatro viu no cinema uma “janela para

encenacgdes” e produziu filmes que trouxeram outra possibilidade ao incipiente
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cinema, que, até entdo, somente reproduzia imagens do cotidiano das pessoas.

Sontag destaca o pioneirismo de Meliés:

Certamente, Meliés (como muitos diretores antes dele) concebia o
retdngulo da tela em analogia com o palco. (...) Mas este fato,
mesmo se se acrescenta que Meliés situava sua camera frente a
acao e dificilmente a movia, ndo faz seus filmes teatrais, num sentido
ofensivo. Em seu tratamento das pessoas como coisas (objetos
fisicos) e em sua apresentacdo disjuntiva de tempo e espaco, seus
filmes sdo no essencial “cinematograficos” — até onde isso existe.
(Sontag, 1987, p.101).

O teatro também, por sua vez, foi acrescentando elementos técnicos, como a luz,
por exemplo, como uma ferramenta para direcionar o olhar da/o espectadora/or, em
uma influéncia da captacdo de imagem pela camera, na intencdo de focar
determinada cena, atriz e / ou ator no palco. E essa via de mé&o dupla, em que
dialogos entre o cinema / teatro e teatro / cinema se estabelecem, os referenciais
para ambas as linguagens vao se entrecruzando e extrapolando fronteiras sobre o

gue € uma coisa e outra. Sontag (1987) aponta que

7

(...) a fronteira é virtualmente de natureza ontolégica. O teatro
emprega o artificio, enquanto o cinema esta comprometido com a
realidade, na verdade, com uma realidade essencialmente fisica, que
é “redimida”, para usar o termo notavel de Siegfried Kracauer, pela
camera. (p. 101).

O cinema, assim como o audiovisual e a internet, possui uma caracteristica que o
diferencia do teatro convencional: a mediag&o técnica. No entanto, 0 que aproxima a
relacdo do teatro com a tela e / ou a captacdo de imagens por uma camera, sua
montagem e transmissdo tem a ver com 0s conceitos tratados anteriormente neste
capitulo, pelos cruzamentos e rompimentos de fronteiras inerentes ao teatro como
acontecimento vivente e inserido no mundo, o que amplia o Teatro Matriz e traz a

liminaridade para dimensdes diversas.

Nesse sentido, a TV, por exemplo, como parte desse complexo aparato contido no

universo audiovisual, traz também influéncias complementares a esse modo de
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acessar e obter um olhar especifico para uma obra artistica, tendo a mediacao por
uma tela, que a leva para a casa da/o espectadora/or. No Brasil, a telenovela ainda
exerce uma grande influéncia nas pessoas. Em seu auge, desde sua fundagéo na
década de 1950, até pouco antes do surgimento das plataformas streaming, a
telenovela promovia um deslocamento do olhar das pessoas para a cena televisiva,
de uma forma intensa e popular. Sua evolucdo veio da ampliacdo da radionovela.
Eram produzidos os chamados teleteatros, para os quais atores encenavam dramas
nos estudios televisivos e eram transmitidos ao vivo. Com o surgimento do
“videotape”, em que as cenas comeg¢am a ser gravadas, editadas e transmitidas
posteriormente, a encenac¢do ao vivo foi dando lugar as telenovelas, como séo

conhecidas hoje, veiculadas diariamente.

Algumas versdes do chamado teleteatro ressurgiram ao longo dos tempos, como o
exemplo do programa “Sai de Baixo”, na década de 1990, e “Vai que Cola”,
atualmente veiculado na TV por assinatura e retransmitido pela TV aberta. Contudo,
a evolucdo do teleteatro ndo parou nisso. O video cassete trouxe a possibilidade da
veiculacdo de filmes, antes somente vistos nos cinemas, serem assistidos em casa,
para além da TV aberta como a conhecemos hoje. Nesse contexto, outros meios de
reproducdo surgiram, por exemplo, o DVD (digital [versatile] video disc), TVs por
assinatura e, atualmente, o streaming, que vem absorvendo o lugar até mesmo das
telenovelas diarias, com seus conteudos de séries, filmes e documentarios
armazenados em plataformas de dados na internet. Se nos transportarmos para as
décadas de 1950 e 1960, podemos captar a dimensdo da complexibilidade que
Daniel Filho (2001) aponta, diante do aparato que ja existia no inicio dos anos 2000,
guando escreveu que “havia essa diferenga fundamental entre a TV daquela época
e a de hoje. Uma diferenca que alterava tudo, do tipo de talento exigido dos
profissionais a dindmica do trabalho. A diferenca era que a televisdo, naquele tempo,

era ao vivo.”

Peter Brook (1999) diz que “[o] teatro talvez seja uma das artes mais dificeis porque
requer trés conexdes que devem coexistir em perfeita harmonia: os vinculos do ator

com sua vida interior, com seus colegas e com o publico.” (p. 12). Nesse aspecto, é
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possivel considerar que, havendo essa conexdo harmoénica, havera teatro de

qualquer forma e em qualquer espaco?

Brook (1999) responde a questao, evidenciando os fazeres:

Se 0 héabito nos leva a crer que o teatro tem por base um palco,
cenario, luz, musica, poltronas... partimos do principio errado. Para
fazer filmes ndo podemos prescindir de uma camera, do celuldide e
dos meios para revela-lo, mas para fazer teatro somente uma coisa €
necessaria: o elemento humano. Isto ndo significa que o resto nao
tenha importancia, mas néo é o principal (Brook, 1999, p. 12).

O essencial ao acontecimento teatral, segundo Brook, ndo pode prescindir do ator,
nem do espectador. No cinema, a concretude das imagens possibilita que até os
atores ndo sejam, as vezes, necessarios. Uma paisagem, uma cadeira, uma gota de
sangue no chao ja sado suficientes para que o cinema aconteca. Ao ampliarmos para
além do cinema, com suas especificidades originadoras, para o que hoje se expande
ao chamado universo audiovisual, podemos considerar que a mediacdo técnica

também interfere na acédo desse elemento humano.

O grande “guarda-chuva” audiovisual composto pela TV, pelo cinema, pelo video e
algumas realizagOes digitais em audiovisual foi se sistematizando e construindo uma
estrutura complexa de captacdo, construcdo e selecdo de imagens, por meio do
planejamento de planos, enquadramentos, cenario, fotografia, equipamentos e
instrumentos que exigem a qualificacdo de equipes de profissionais, organizadas
hierarquicamente, para a elaboracdo de cenas que podem ou ndo precisar do
trabalho do ator ou atriz. Tudo isso tem origem no bom e ja centenario cinema. Hoje,
esse aparato esta cada vez mais acessivel ao cidaddo comum, por meio de cameras
de aparelhos celulares, computadores e ferramentas de conexdo possiveis,
permitindo que diversas expressdes artisticas e outras manifestacdes midiaticas

ocupem espacos antes ndo pensados.
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Nesse sentido, o elemento humano, ator / atriz, apontado por Brook, continua sendo
um ponto de ligacdo. E nele que, a priori, cinema e teatro apresentam seu
parentesco. Rafael Conde (2019) aponta a heranca da representacdo teatral na
realizagéo de filmes:

A discussdo sobre parentescos e atritos entre o teatro e o cinema,
sobre seus recursos artisticos e procedimentos cotidianos, resgata
uma histéria com desdobramentos fecundos para analisarmos a
pratica desses dois campos artisticos ainda hoje, problematiza-los
para poder pensar novos caminhos para o ator e mesmo para o filme
(Conde, 2019, p. 67).

Quando apontadas as influéncias entre uma linguagem e outra, para além das
questdes técnicas e estéticas, o trabalho da/o atriz/ator também é levado em conta
nesses cruzamentos. Quando a camera entra no jogo cénico, outros fatores devem
ser observados, por exemplo, as limitacbes do enquadramento, planos,
profundidade, perspectivas e intensidade da interpretacdo. O ator jA ndo possui a
amplitude do espaco do palco, nem mesmo a distancia, nem a relacdo com o
publico, o que interfere diretamente na equalizacdo dessa interpretacdo, no
entendimento das intensidades, construcdes e desconstru¢des. Conde (2019, p.151)
nomeia a camera como um “olhar sem corpo”, diz que ela “...) em sua poténcia de
registro, possibilitaria ndo apenas uma nova forma de representacao entre o real e 0

encenado, mas uma nova forma de ver e interagir com o mundo.”

Com os infindaveis recursos de utilizacdo e manuseio das imagens pelas midias
digitais, outro fator entra em discusséo, pela interatividade e ocupacéo do espaco
virtual, possibilitado e ampliado pela internet. O espaco digital foi tomando lugar na
vida cotidiana das pessoas. A comunicacdo instantanea e 0S recursos que esse
ambiente traz, pelo acesso a informacdo e ao entretenimento, sdo hoje
imprescindiveis e definitivos na nossa sociedade. Sendo assim, a criagdo artistica se
soma a esses fenbmenos. O teatro, por sua caracteristica como acontecimento
pertencente a0 mundo e ao contexto vivido, também se insere nesse universo.
Segundo Lévy (1999, p. 92-93), “lulma das principais fungbes do ciberespago é o

acesso a distancia aos diversos recursos de um computador.”
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Esse avanco tecnoldgico deflagrou outra revolugdo mundial, atualmente, em que as
distdncias sdo diminuidas, os dados sdo compartilhados, as informacdes séo
publicadas em tempo real, 0 comércio se movimenta e 0s negocios sao fechados.
Lévy (1999, p. 94) aponta que
Uma vez que uma informacao publica se encontra no ciberespaco,
ela estd virtual e imediatamente a minha disposicéo,
independentemente das coordenadas espaciais de seu suporte
fisico. Posso ndo apenas ler um livro, navegar em um hipertexto,
olhar uma série de imagens, ver um video, interagir com uma
simulagdo, ouvir uma musica gravada em uma memoria distante,
mas também alimentar essa memoéria com textos, imagens etc.
Torna-se possivel, entdo, que comunidades dispersas possam
comunicar-se por meio de compartilhamento de um telememdéria na

gual cada membro |é e escreve, qualquer que seja sua posicado
geografica.

Essa simultaneidade de acontecimentos pode se dar pela linha ténue que existe
entre quem produz contetdos e quem os consome. E é este ultimo, ao final, que
pode ser considerado o protagonista dessa producdo, pois desempenha uma
espécie de costura desse “tudo ao mesmo tempo agora”, podendo interferir e
redireciona-la, alterar autorias e ressignifica-las, recriar imagens e narrativas e definir
e redefinir tendéncias. Jenkins (2008) aborda em “Cultura da Convergéncia” essa
reflexdo a partir de trés conceitos: a “convergéncia dos meios de comunicagéo,

cultura participativa e inteligéncia coletiva”.

O cinema, o audiovisual e o teatro utilizavam-se da internet e redes sociais, em um
periodo inicial, como veiculo divulgador, transmissor e comunicador de suas
producbes. Cada vez mais, a convergéncia e o transito entre as midias, suportes e
plataformas foram transformando esse conjunto de dispositivos em ferramentas de
criacdo e producdo artistica, nesse grande encaixe entre games, filmes, foruns,

revistas, comportamento etc.

Segundo Jenkins (2008, p. 27),
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Por convergéncia, refiro-me ao fluxo de conteddos através de

multiplas plataformas de midia, a cooperagdo entre multiplos
mercados midiaticos e ao comportamento migratorio dos publicos
dos meios de comunicacdo, que vdo a quase qualquer parte em
busca das experiéncias de entretenimento que desejam.
Convergéncia € uma palavra que consegue definir transformacdes
tecnoldgicas, mercadoldgicas, culturais e sociais, dependendo de
guem esté falando e do que imaginam estar falando. (...) No mundo
da convergéncia das midias, toda histéria importante é contada, toda
marca é vendida e todo consumidor € cortejado por mudltiplas
plataformas de midia.

Desse modo, foi pelo encontro, meio sem aviso, do teatro com o audiovisual, aliado
ao alcance da internet e sua poténcia interativa, que o teatro se aproximou desse
universo de transformacdes tecnolédgicas. E sabido que isso ndo é novo, mas, na
pluralidade de possibilidades, frequéncia e capacidade de desterritorializacdo que
essas possibilidades teatrais vém sendo produzidas e veiculadas, principalmente
nos tempos pandémicos que o mundo acabou de experienciar, € de se apostar que

seja, sim, uma quebra de paradigmas.

Esse relacionamento mais intenso do teatro com o universo digital caracterizou jeitos
de se realizar teatro a distancia. O conceito do que vem a ser digital passa,
primeiramente, pelo desaparecimento (ou desterritorializacdo) de meios fisicos de
reproducdo e veiculacdo de informacbes e producbes artisticas. O vinil, a fita
cassete, a pelicula, a fotografia impressa pelo negativo, o jornal impresso e as ondas
emitidas para transmissdo em radio e tv, ou seja, todo o sistema analégico vem
dando lugar a outra logica de transmissdo de dados, pela combinacédo de niumeros e

digitos que formam o ambiente que abriga tudo isso: o digital.

Martino (2014) explica sobre os tantos termos que se derivam para tentar diferenciar
os itens citados acima, como “‘meio de comunicagdo de massa”’, com 0 que na
contemporaneidade € chamado de novas midias, novas tecnologias ou midias

digitais. Segundo o autor,
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Nas midias digitais, esse suporte fisico praticamente desaparece, e
os dados sao convertidos em sequéncias numéricas ou de digitos —
de onde digital — interpretados por um processador capaz de realizar
célculos de extrema complexidade em fracdes de segundo, o
computador. Assim, em uma midia digital, todos os dados, sejam
eles sons, imagens, letras ou qualquer outro elemento sédo na
verdade, sequéncias de numeros. Essa caracteristica permite o
compartilhamento, armazenamento e conversdo de dados (Matrtino,
2014, posicao 144-153).

O nome teatro digital, cunhado por Mariana Lima Muniz na Formacédo em Teatro
Digital no ano de 2020, também trouxe termos derivados que sdo chamados de
teatro online, espetaculo digital, web teatro etc. Nessa linha, apds o entendimento de
qgue tipo de ambiente o teatro estd se aproximando, interessa-me neste estudo
reforcar essas aproximacdes que potencializam a arte teatral para além do que
essencialmente é definido. Sejam em experiéncias simultdneas de transmissao
online com plateia, seja pelo uso do audiovisual como elemento cénico e
dramaturgico no palco ou pela gravacéo de adaptacdes teatrais para o meio digital e

posterior transmissdo — esse hibridismo é caminho inevitavel.

Nesse contexto, a “intermedialidade” € um termo amplo que tenta situar esses
cruzamentos e esse transitar de linguagens. Apesar de sua grande abrangéncia na
conceituacdo, pois € utilizado em varias areas do conhecimento, traz o carater
interdisciplinar e plural advindos desses didlogos / cruzamentos. Lirio! (2014) fala
dessa dificuldade de se enquadrar a intermedialidade como se fosse uma teoria,
para compreender sua aplicabilidade na cena contemporanea, em que ha

pluralidade imensa no uso de dispositivos e na reformulagéo espago temporal.

Arte, ciéncia e tecnologia ndo deveriam mais ser dissociadas na
critica contemporanea, pelo menos nao mais como campos
autdbnomos. O hibridismo € condigdo de existéncia de saberes cujas
fronteiras sdo sistematicamente ultrapassadas, intercambiadas,
gerando uma profusdo de correlacbes e possibilidades, dai a
dificuldade, quando falamos de dispositivos na cena contemporanea,

! Neste artigo, Gabriela Lirio Gurgel Monteiro é mencionada em seu nome completo, assim como em algumas
publicagdes em que ela assina Gabriela Lirio Monteiro ou apenas Gabriela Lirio. Por esse motivo, as referéncias
Monteiro ou Lirio indicam ser a mesma pesquisadora nas citages deste estudo.
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de analisar seus usos através de uma “teoria da intermedialidade”
(Lirio, 2014, p. 147).

7

A utilizacdo de dispositivos € indispensdvel na construcdo de espetaculos
intermediais que, segundo Lirio (2014), sdo parte “inefavel do processo criativo”.
Alguns trabalhos intermediais ja vinham sendo realizados em dialogos proficuos
entre linguagens com a tecnologia. Um exemplo disso € o trabalho de investigacédo
desses cruzamentos realizado pelo canadense Robert Lepage, ainda nas décadas
de 1980 e 1990, com suas intersecfes entre cinema, artes visuais e teatro. No
Brasil, as experimentacdes entre cinema e teatro de Christiane Jatahy, 2009/2014
trouxeram a cena contemporanea possibilidades frutiferas desses cruzamentos,
além de producbes jA em didlogo com a internet, que oferece um cardapio de
“‘webpecas”, realizado pelo grupo “Teatro Para Alguém”, em 2012. Esses exemplos
demonstram que o teatro vivo dialoga e caminha com a tecnologia e a

intermedialidade é também ponto de intersecao entre as producdes.

O teatro abriu-se para o ciberespaco, para a convergéncia e para o0 uso de
dispositivos que possibilitaram formas de criagéo fronteiricas. Alias, a atualizacéo do
gue vem ampliando o conceito de ciberespaco surge pela evolucdo desses aparatos.
Até chegar a um uso doméstico, essas tecnologias percorreram um caminho até
chegarem ao que conhecemos hoje. Santaella (2021), a partir de definicdes sobre o
espaco “ciber”, traz a nocédo de sua capacidade multifacetada e composta de fluxos
de informacédo infindaveis. O ciberespaco e a cibercultura sdo termos, hoje, muito
mais amplos, em fungéo do surgimento de interfaces, aliadas a evolucdo das fases
da web, ainda presas ao aparelho desktop, somente destinado a e-mails, sistemas

de arquivo de textos e banco de dados.

Santaella (2021) discorre sobre a amplitude dos termos ligados ao espaco ciber:

Antes do surgimento dos dispositivos moveis, quando ainda era
preciso ligar o computador atado a fios para poder viajar pela
informacgé&o, desenvolveu-se a ideia dualista e separatista entre um
mundo fisico, que era chamado de real, de um lado, € um mundo
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informacional, sob o nome de virtual, de outro lado. Prescreviam-se
até mesmo limitagbes mais estreitas, que restringiam o termo
ciberespaco apenas aos ambientes de imersdo da realidade virtual
(RV) (p. 27).

Hoje, como ndo precisamos nos deslocar para ter acesso a informacdo ou
conteudos variados, os aparelhos conhecidos como smartphones, principalmente,
tornaram-se parte do nosso cotidiano, ndo havendo mais a separacao entre o virtual,
que era atrelado a um computador, ou real. Vivemos numa era dos “espagos
hibridos ou intersisticiais da hipermobilidade” (p. 13), segundo Santaella (2021).
Assim sendo, amplia-se o conceito do que vem a ser o ciberespaco que abriga a

cibercultura:

O ciberespaco é o espago cada vez mais gigantesco das redes e das
informacdes e dados que nele crescem desmesuradamente, alids,
um espaco que hoje esta nas nuvens acessiveis ao toque dos dedos.
Com isso, funda-se a era da conectividade que, de modo algum
deixa de ser ciberespacial. (..) Passemos, portanto, para a
cibercultura, que corresponde a todas as formas de producdo de
linguagem e intera¢cdes comunicativas que proliferam no ciberespaco
(Santaella, 2021, p. 14).

Esse movimento, essa convergéncia de linguagens que Vvimos crescer
exponencialmente nas duas Ultimas décadas levou o teatro ao caminho da
liminaridade, em suas diversas esferas, até mesmo tecnolégicas. Essa expansao
tecnolégica foi causando borrées e tensdes, extrapolando a configuragao “convivio-
poiesis-expectacado”, de Dubatti (2016), para se reconfigurar ao buscar novas

interfaces entre a maquina e o humano, pela historica evolucéo do uso da técnica.

2.3 A técnica e os dialogos do teatro com as tecnologias de supresséao

presencial

Para avancarmos nos dialogos do teatro com a tecnologia, é importante
compreender os caminhos da evolucdo da utilizagdo de elementos técnicos no
mundo, ao longo dos tempos, nas varias areas do conhecimento e que culminam no
cotidiano da maioria das pessoas. Para isso, trarei algumas abordagens breves e
pontuais de pensadores que investigaram o papel do uso da técnica pelo ser

humano, desde seu surgimento. Para entendermos um pouco da relacdo do humano



42

com as maquinas, a professora e pesquisadora Lucia Santaella traca uma linha
histérica com as fases evolutivas no uso de artefatos, passando pelas maquinas em
suas classificagbes, de acordo com sua utilizacdo, funcdo e época em que se situa,
em cada nivel de relagdo com o humano, até chegar ao computador, da forma como

lidamos hoje.

Santaella (1997) classifica, entdo, a relacdo do homem com a magquina em trés
niveis: o muscular-motor, o sensério e o cerebral. O primeiro diz respeito a evolugéo
das méaquinas prolongadoras e substituidoras de tarefas humanas mecéanicas, que
atingiram o seu apogeu no inicio do século 19, com a Revolucdo Industrial, na
utilizacao do vapor e depois da eletricidade, substituindo e amplificando a forca fisica
humana, como também trazendo possibilidades de locomocdo. Ainda assim, a
participagdo humana era fundamental, pois a precisao no desempenho dessas
maguinas musculares exigia que um cérebro humano as controlasse. Com o passar
do tempo, ja no século 20, durante a Segunda Grande Guerra Mundial, uma nova
maquina surge para auxiliar no controle exercido pelo cérebro também: o

computador. Com o tempo e o eventual desenvolvimento tecnolégico,

Ao serem acoplados a producao industrial, os computadores nos
deram o primeiro exemplo verdadeiro de dispositivos capazes de
controlar maquinas, transformando o cenario da produgédo na medida
em que permitram o aparecimento de fabricas inteiramente
automatizadas, nas quais 0s operarios sdo substituidos por robds
gue eliminam com éxito crescente o trabalho humano na producéo e
nos servigos (Schaff, 1991, p. 22, apud Santaella, 1997, p. 36).

Entra nesse cenario, o nivel cerebral de relacdo do homem com as maquinas, mas
nao sem antes passar pelo nivel sensorio. As maquinas sensorias buscam ser uma
extensdo e simulacdo do homem pelos 6rgdos dos sentidos: o olhar e a escuta. Sua
capacidade de registro, com seus aparelhos, veio para modificar profundamente as
nocbes de mundo, enquanto paisagem e som, diferentemente das maquinas
musculares, que surgiram para o trabalho da forga fisica. Aléem de extensores dos
sentidos, sdo instrumento de registro e reproducdo, amplificando a capacidade
humana de produzir signos. A partir disso, podemos chegar ao nivel cerebral de

relacdo do homem com a maquina, pelas caracteristicas que o computador tem de
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se assemelhar ao funcionamento do cérebro humano, processando simbolos e

simulando processos mentais.

Os primeiros computadores pesavam toneladas e ficavam instalados de forma
isolada. A partir da década de 1970, com a popularizacdo das teclas e telas e, mais
tarde, a partir da década de 1980, com o uso pessoal e doméstico dessas maquinas,
€ que seu uso foi definitivamente ampliado para a criagdo, comunicacdo e

simulagéo.

Enfim, o proprio computador, no seu processo evolutivo, foi
gradativamente humanizando-se, perdendo suas feicbes de
maguina, ganhando novas camadas técnicas para as interfaces
fluidas e complementares com os sentidos e o cérebro humano até
ao ponto de podermos, hoje, falar num processo de co-evolucéo
entre 0 homem e os agenciamentos informaticos capazes de criar um
novo tipo de coletividade ndo mais estritamente humana, mas
hibrida, po6s-humana, cujas fronteiras estdo em permanente
redefinicdo (Santaella, 2021, p. 40).

N&o ha uma histéria do humano sem a histéria da técnica. Para o pensador e
investigador da técnica e sua relagdo com a dimensdo humana, Bernard Stiegler, o
humano se torna humano por causa do aparato técnico. Ao contrario da antropologia
classica, que defendia o humano como uma natureza pura que se corrompeu por
causa da técnica, distanciando-se de sua origem e fazendo da técnica algo causador
de desigualdades, Stiegler embala seu pensamento influenciado por Gilles Deleuze
e Félix Guattari, Jacques Derrida, Gilbert Simondon, na linha dos paleontologistas

gue questionam se tal origem realmente existiu.

Nesse sentido, Stiegler (1998) diz que essa origem do humano € baseada na falta,
que ele vai chamar de “falta de Epimeteu”, em que é justamente o que traz ao
humano a sua capacidade de transmitir conhecimentos externos a ele. Essa
auséncia na origem traz a capacidade de “agéncia”. A técnica é a organizacao da

matéria inorganica, segundo Stiegler.
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Neto (2015) é um pesquisador dos conceitos de Bernard Stigler e o traduz de

maneira esclarecedora:

O aparecimento do humano € também o aparecimento da técnica,
mas O Curioso para nossos vicios mentais é que é também o
aparecimento de uma exterioridade sem uma interioridade que a
preceda. A ferramenta inventou o0 homem, e ndo o inverso. Exterior e
interior sdo constituidos por um movimento que inventa ambos, como
se houvesse uma maiéutica tecnolégica chamada humanidade
(Stiegler, 1998, p. 175-9, apud Neto, 2015, p. 113).

A falta, nesse sentido, € uma possibilidade de poténcia que traz a técnica, capaz de
ser uma ferramenta de exteriorizacdo da memoria humana. Os recursos disponiveis
para registrar a memaoria sempre existiram ao longo da evolucdo do homem e séo,
segundo Stiegler, a prépria técnica, como uma maneira de organizar os fatos.
Todavia, os ganhos obtidos por essas ferramentas armazenadoras de memdrias
também trazem, paradoxalmente, a possibilidade de perda do saber.

Segundo Stiegler (2009, p. 25),

Perder um telefone celular é perder o rastro (trace) de nimeros de
contatos e perceber que eles ndo mais estdo na nossa propria
memoria, mas no aparelho. (...) Nés exteriorizamos na aparelhagem
mnemotecnolégica contemporanea, cada vez mais, funcdes
cognitivas, e perdemos correlativamente, cada vez mais, saberes
gue se encontram delegados aos aparelhos e aos servicos que 0s
agenciam, os controlam, os formalizam, os modelam, mas talvez nos
destruam, pois esses saberes, que nos escapam, parecem induzir a
uma obsolescéncia do homem que se encontra cada vez mais
desarmado e como que esvaziado do seu interior.

Desse modo, exteriorizar o saber produz uma outra dindmica, produz um
deslocamento e uma outra relagdo com o tempo, para acelera-lo. A técnica
promovedora dessa exteriorizacdo de memoria traz uma organizacdo da
expressividade, do olhar humano, no modo de pensar o olho humano, reorganizando
o mundo. A partir disso, 0 humano tem que recolocar-se em relacdo ao mundo. O
que gerou um saber antes, gerou outro, que gerara outro e que podera extinguir
talvez por completo o que originou todo esse processo. E um conjunto de memorias,

mas que nao possuem 0s mesmos procedimentos. Segundo Stiegler (2009), o
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movimento entre humano e técnica nao é de oposicéo, e sim de composicdo, o que

significa que tendéncias tecnofdbicas ou tecnodfilas ndo devem existir.

Gilbert Simondon é um dos precursores do pensamento voltado para a filosofia da
técnica e um dos maiores criticos desse restrito entendimento da técnica em si, pela
perda de saber e a submissdo a manipulacdo. Simondon elaborou os conceitos de
“‘individuagao e transducao”. O primeiro esta ligado aos processos de formacéao do
individuo e aos deslocamentos entre individuos biolégicos, e mesmo tecnoldgicos,
na transformacé@o de outros individuos, em um processo evolutivo de uma cadeia
produtiva. O humano acaba por entender essas estruturas e poténcias desses
elementos tecnolégicos e se forma como um organizador, para a producdo de
abstracdes, seja na arte ou na industria, por exemplo. A partir disso, podemos
entender outro processo embricado nisso tudo, o da transducdo, uma espécie de
mistura entre a transmisséo e traducdo, em um transporte que vai de um estado a

outro, no tempo e no espaco.

Para Simondon (2007),

a transdugido é “a individuacdo em progresso”, que significa as
sucessivas transferéncias dos mundos fisico, vivo, psiquico, coletivo
e artificial, com tudo o que isso implica se considerarmos a variedade
de substancias envolvidas nesse entrelagamento universal. Na
transducao, opera-se uma passagem constante do pré-individual,
aquilo que permanece fora da individuagdo de um individuo, para o
transindividual, uma relagdo entre individuos que transcende sua
condicdo como tal para gerar individuacbes sucessivas (p. 13,
traducéo nossa).?

E a relacdo entre objeto, ambiente e sujeito, em que as transformacdes ocorridas
geram perdas e ganhos, mas promovem esse transitar entre uma coisa e outra,
entre o humano e objetos técnicos. A relacdo que o homem mantém com suas
maquinas produz sempre uma transducao, havendo reajustes técnicos. Segundo o
autor, a arte faz a juncdo do pensamento magico e a técnica, sensibilizando e

contribuindo para uma maior percep¢ao do mundo.

2 Prélogo: El modo de existéncia de uma filosofia nueva (Pablo Rodriguez).
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Nesse sentido, Simondon (2007) coloca que:

O homem, como um ser técnico, realiza uma ampla variedade de
transducdes: de matéria, de energia, de capacidades corporais, de
imaginacédo. Ele tem em si a capacidade de relacionar o real com o
virtual. A etapa que a cibernética abre para a filosofia da técnica (...)
consiste no fato de que o homem comecou a transduzir sua suposta
intimidade (consciéncia, percepcao, acdo) esquecendo-se de que, se
ha algo de intimo no homem, mas também em qualquer ser vivo, é
essa relagdo entre o real e o virtual que nenhuma maquina podera
recriar (p. 13, traducdo nossa).

Nessa cadeia de relacbes formada pela técnica e o humano, com suas
transformacdes, € possivel fazer algumas conexdes com 0s conceitos abordados
neste capitulo sobre o que seja o “acontecimento teatral” e sua relagdo com o
mundo. O teatro, em seu histérico dialogo com a tecnologia, estd constantemente
em um processo de “transducao”. Retomando os primérdios do teatro grego,
passando por todas as épocas, fases e processos evolutivos, até o que atualmente
conhecemos ser desenvolvido nas encenacdes contemporaneas, € possivel
perceber essa transformacédo. Por um lado, esse processo se desenvolveu por
aspectos que vao desde a modificacdo da arquitetura de um teatro para melhor
exibicdo da cena, até a utilizacdo de ferramentas de aprimoramento na criacao e
operacédo da luz e seus instrumentos, hoje com variados software de manipulagcao e
controle da iluminacdo, como também nas proje¢cdes cada vez mais complexas,
direcionadas a locais especificos na cena, com as possibilidades do videomapping,
além de inser¢des sonoras cada vez mais precisas. Tudo isso de forma a dialogar
com a dramaturgia e a cena, mas também rompendo as fronteiras e abrindo
livremente o transito entre uma coisa e outra. Por outro lado, a teatralidade, ja
mencionada, em sua conceituacdo, conecta-se também ao pensamento que Stiegler
desenvolve sobre a constante exteriorizacdo da memoria humana que, ao acumular-
se e armazenar-se em aparatos técnicos, organiza o olhar e o direciona. Saliente-se

que a teatralidade social / teatral também € desenvolvida com o uso da técnica.
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Diante dos conceitos voltados para as especificidades do teatro, aliado as relacdes
humanas com a técnica, o teatro que utiliza tecnologias de supressdo da presenca
integra esse processo de transducdo proposto por Simondon (2007), e que
transporta um teatro convencionalmente realizado em convivio, poiesis e
expectacdo, para um teatro concebido, captado e transmitido por meios digitais,
transformando e transportando este teatro para um novo ambiente, em outra

coordenada espaco temporal e completamente viabilizado pela técnica.

A partir de todos esses conceitos e relacdes entre teatro e tecnologia expostos neste
capitulo, é que penso ser importante apontar experiéncias e investigacdes no campo
do teatro realizado remotamente, em que foram modificadas as coordenadas espaco
temporais, por meio de aparatos tecnoldgicos, trazendo outras possibilidades de
presenca. E sabido que durante a pandemia da Covid 19, entre os anos de 2020 e
2021, foram abertas outras relacdes interativas entre telas, simultdneas ou nao,
gravadas e editadas ou ndo, ao vivo ou ndo e realizadas por atrizes / atores

geograficamente separados entre si e do publico.

Assim sendo, farei uma compacta descricdo de alguns trabalhos em formato digital
que dialogavam com o teatro neotecnoldgico, em uma relacdo tecnovivial,
separando-os entre aqueles realizados em periodo anterior a pandemia da Covid-19
e 0s concebidos e apresentados em periodo pandémico (por considerar que a partir
desse periodo havia maior abertura e acesso as ferramentas tecnologicas, além de
ser a Unica forma possivel para que esses eventos fossem realizados). Para isso,
interessa-me citar trés trabalhos pré-pandémicos, dois deles por meio da
contribuicdo de pesquisas e artigos publicados por Mariana Lima Muniz e Jorge
Dubatti, que ja vislumbravam essa realidade para o teatro; e o terceiro por meio de
uma investigagcdo pessoal na internet; além desses, trés producdes digitais
desenvolvidas e apresentadas durante a pandemia, as quais tive a oportunidade de

assistir.

Comeco, entéo, pelo espetaculo realizado como resultado do curso de formacao de

atores do CEFART — Centro de Formacao Artistica e Técnica da Fundacdo Clovis
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Salgado, em Belo Horizonte, no ano de 2012, portanto, anterior a pandemia e que ja
flertava com o uso das neotecnologias no teatro. Em artigo publicado por Muniz e
Dubatti (2018), o trabalho foi analisado pelo uso das neotecnologias que ja se
langavam como potente possibilidade para o teatro.

Dirigido por Rodrigo Campos, “Play Me” (2012) é o nome do “webvideoperformance”,
desenvolvido em dois formatos: o presencial, no palco, com publico; e o remoto,
online, transmitido simultaneamente para o publico da internet. Em ambas as
versdes, a interatividade é caracteristica forte no enredo, pois envolve situacdes
vividas por um “personagem / avatar chamado Vic (interpretado por um ator e uma
atriz indiscriminadamente) que adentra uma republica de estudantes, com o objetivo
de conseguir uma vaga”. Essa personagem transita pelo cenario, que possui
tematicas diferentes para cada comodo daquela republica e vai sendo guiada pelo
direcionamento do publico, tanto pela internet quanto in loco. Pela internet, a cAmera
substituia o olhar do avatar e se tornava a propria protagonista. O fato curioso
notado nas duas relacdes interativas € que duas visfes distintas se revelaram em
relacdo a conflitos éticos trabalhados nas cenas, nas questdes tratadas e votadas
pelos publicos tanto no local do espetaculo quanto remotamente. Percebeu-se que
havia mais “coragem” de assumir certas posturas ndo muito politicamente corretas
por parte do publico virtual, diferentemente da plateia presente no teatro, que talvez
se sentisse pressionada eticamente pela falta de anonimato naquela coletividade
exposta. Para além da andalise comportamental da expectacdo diante do trabalho, a
experiéncia tecnovivial dialogou com a convivial em interagéo, trazendo o publico a

uma posigao participativa e de forma hibrida. Segundo Muniz e Dubatti (2018),

Ha uma forte relacdo com a ubiquidade e a imersdo por meio da
virtualidade, entendida como aquilo que existe como possibilidade,
ainda que nado esteja presente no aqui e no agora. Destaca-se,
ainda, o questionamento da nocdo de auséncia e de presenga por
meio do uso das midias digitais (...). Por ultimo, observa-se que
esses espetaculos valorizam o convivio e territorialidade por meio do
tecnovivio e da desterritorializacdo. Revelam a transteatralizacdo da
sociedade contemporédnea em seus meios de comunicagdo e na
producdo de simulacros e o fazem tensionando as dicotomias
realidade / virtualidade / verossimilhnanca (Muniz; Dubatti, 2018, p.
385).
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Figura 1 - Espetaculo Play Me
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Fonte: Play Me (2012).

E evidente que a percepcdo da cena é diferente em cada ambiente, assim como a
visdo sobre o protagonismo das personagens. O segundo trabalho a ser citado, em
momento anterior a pandemia, € o0 espetaculo argentino, de 2013, chamado
“Distancia”, dirigido e concebido pelo multiartista Matias Umpierrez, um aprendiz de
Robert Lepage e inquieto pesquisador das relacbes do teatro com novas
tecnologias, analisado em publicacdo de Muniz e Dubatti (2018). O seu espetaculo
leva para o palco a imagem projetada de quatro atrizes, em uma transmissao
simultanea, pelo Skype, plataforma de streaming mais utilizada a época, em que
apenas 0s musicos estavam em convivio no mesmo espaco fisico do publico no
teatro. As atrizes estavam geograficamente localizadas em paises diferentes
(Buenos Aires, na Argentina; Paris, Franca; Nova York, EUA; e Hamburgo,
Alemanha). A trama transcorria em torno da vida de quatro personagens que se
comunicavam com seus namorados, simultaneamente, sem nenhuma conexao entre
elas, por meio das telas que eram vistas pelo publico no palco. A tematica abordava
questdes sobre a distancia nas relacdes, a auséncia e a soliddo. A grande surpresa,
ao final, € a revelacdo de que a atriz argentina estava presente fisicamente todo

tempo e em convivio no palco, ao lado dos musicos que trabalhavam nas cenas.

A utilizacdo do recurso streaming em Distancia revela uma alteracao
da relacdo tempo e espaco no convivio teatral. Ha um
compartilhamento da mesma coordenada temporal entre as atrizes e
os espectadores. No entanto, ha um alongamento tremendo da
coordenada espacial. Compartilha-se um espaco real (o teatro e a
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casa das mulheres), mas esse espaco € dilatado e ndo permite, por
exemplo, o toque. Ao ndo permitir o toque, chama-se a atencao para
a disténcia que os separa, ainda que a imagem seja tdo carregada
de presenca e seja transmitida em tempo real. E dessa distancia que
se (queixam as atrizes, da distancia entre seus amores, da
impossibilidade do toque, da relacdo mediada pela tecnologia, do
tecnovivio no lugar do convivio. Por meio dos hipervinculos
trabalhados na obra, percebemos a ubiquidade da vida
contemporanea mediada e, a0 mesmo tempo, ressentimos o contato
direto com o outro. Evidenciando as caracteristicas de
transteatralizacdo das tecnologias de transmissdo remota como o
Skype, tecnologias que desterritorializam o dialogo, Distancia aponta
para a impossibilidade de uma substituicdo absoluta da copresenca
em nossas relacdes (Muniz; Dubatti, 2018, p. 378).

Podemos, entdo, identificar nesse exemplo, conceitos que foram descritos nesse

capitulo e perceber como a supresséo da presenca fisica em convivio na linguagem

teatral ja se anunciava, mesmo que dentro de uma encenacdo em um palco

convencional, ao misturar convivio e tecnovivio.

Figura 2 - Espetaculo Distancia

Fonte: Distancia (2013).

rias imbecil

Uma terceira realizacéo digital produzida também antes da pandemia, ndo convivial

e em uma outra relagdo de fruigao teatral, € o ja mencionado “Teatro Para Alguém”,

que pude conhecer, em pesquisa pela internet. Ndo é um espetaculo, mas uma
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companhia de teatro que oferece um cardapio de espetaculos, nomeados de
“‘webpecas”, gravadas e disponibilizadas em um canal da internet — isso, a partir de
2012. No site do grupo, o cardapio de cenas curtas, em sua maioria, é organizado
por género, tipo (webpeca, websérie, webfilme etc.), cinema e outras frentes que a
companhia atua. Nesse exemplo, a proposta estética e tematica dos trabalhos néo
estdo em questdo, mas, sim, a importancia da iniciativa, em uma época que se
falava pouco de teatro em formato digital, transmitido por uma tela e utilizando-se da

internet.

O grupo Teatro Para Alguém surgiu em 2008 a partir de uma pesquisa
da atriz e diretora Renata Jesion e do diretor de fotografia Nelson Kao,
ABC. Eles viram na Internet uma ferramenta adicional capaz de
renovar, democratizar e popularizar o Teatro, influenciados pelos
novos paradigmas da Cultura Digital...
(https://teatroparaalguem.com.br/about-2/ ).

Figura 3 - Imagem capturada do site do Teatro para Alguém
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Read more »

Fonte: https://teatroparaalguem.com.br/about-2/

Na sequéncia, dou inicio a descricdo de trés exemplos de trabalhos em formato
digital, concebidos durante a pandemia, diante da necessidade que 0 contexto
pandémico trouxe para a expressao artistica. O primerio é trabalho da companhia de
teatro Os Satyros, de Sao Paulo, que também ja se inquietava em utilizar
ferramentas tecnolOgicas para suas criagbes muitos anos antes do periodo de

pandemia. Por exemplo, o espetaculo “Hipoteses para o amor e a verdade”, de


https://teatroparaalguem.com.br/about-2/
https://teatroparaalguem.com.br/about-2/
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2010, ja se utilizava de chamadas telefonicas e da internet como recurso da cena.
Todavia, destaco a experiéncia dessa companhia, realizada em 2020, com o
espetaculo digital “A arte de encarar o medo”, iniciativa precursora entre as criagdes
em teatro digital no periodo do auge da pandemia da Covid-19, no Brasil e no
mundo. Elaborado durante o isolamento social imposto pela pandemia, em seu
periodo inicial, o espetaculo foi criado com recursos tecnoldgicos que possibilitaram
qgue o elenco, cerca de 17 atores, e equipe pudessem ensaiar e se apresentar em
casa, contracenando de pontos geograficos diversos, com o texto final editado e
transmitido ao vivo, por profissionais técnicos, com ingressos vendidos e todos os
protocolos semelhantes a uma ida ao teatro convivial, mas sendo completamente
tecnovivial. A plateia online entrava na sala de teatro virtual e aguardava, seguindo
as instrucdes do que iria acontecer e como proceder com seus dispositivos. Quanto
a tematica, tratava-se de vivéncias da pandemia, aliadas as mazelas da sociedade
contemporanea, em um futuro incerto, na tentativa de reconstruir histérias de uma

vida anterior a pandemia.

“A arte de encarar o medo”, dos Satyros, tradicional grupo paulistano
no coragdo da pragca Roosevelt, com dramaturgia de lvam Cabral e
Rodolfo Garcia Vazquez, que também assina a direcdo, tem o0 mérito
de encarar o medo de fazer esse teatro apostando em um dispositivo
com 17 atuantes, em diversas cidades do Brasil e do mundo. Os
Satyros transformaram a Covid em uma chance de escapar ao formato
de producbes cada vez mais obrigadas a limitar suas pretensdes
estéticas, por razbes econbmicas, como atesta a proliferagdo de
monodlogos. Além da “suntuosidade” no numero de atuantes, também é
bastante rico o uso das possibilidades do Zoom, no que respeita a
enquadramentos e justaposicado de telas, e mesmo a travellings feitos
pelos proprios atuantes valendo-se de singelos telefones celulares.
(https://oglobo.globo.com/rioshow/critica-arte-de-encarar-medo-
propoe-novas-experiencias-de-linguagem-24586805 ).

O espetaculo causou a mim bastante impacto, talvez até pela condicdo de
confinamento em que a sociedade se encontrava, mas, para além do ponto de vista
cénico e estético, destacou-se como proposta inovadora e desbravadora para a
ocasido, pois extrapolava as iniciativas “solos” que surgiam em grande quantidade
nas telas do celular, como vélvulas de escape para a criacdo artistica. Tratava-se de
um trabalho construido com todo o aparato cénico, humano e técnico para a

montagem teatral, passando por todo o processo de criacdo, ensaios e estreia, de


https://oglobo.globo.com/rioshow/critica-arte-de-encarar-medo-propoe-novas-experiencias-de-linguagem-24586805
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forma remota e estruturada para tal, mesmo utilizando de instrumentos domeésticos,

como o celular, e sendo submetidos a falhas e fraturas inerentes a essa condicao.

Figura 4 - A arte de encarar o medo, Grupo Os Satyros — 2020

Fonte: https://catracalivre.com.br/agenda/satyros-arte-de-encarar-o-medo-peca-online/.

A tematica de “encarar o medo”, como dizia E. Allen Poe, € preciso “exercitar o
medo”, era uma constante durante o periodo pandémico, em que milhGes de

pessoas mundo afora foram, de alguma forma, vitimadas pela Covid-19.

Uma outra experiéncia faz uso da tecnologia para adaptar um trabalho ja existente,
apresentado nos palcos de Belo Horizonte, no teatro convencional. A companhia
mineira “5 Cabegas” realizou uma adaptacédo do espetaculo “Uma Tendéncia Para a
Alegria” para o formato digital, ou seja, diferente da forma como foi concebido
originalmente. A relagdo dialogica entre as trés personagens foi desenvolvida tendo
duas atrizes em BH, cada uma contracenando em sua casa, € um ator que se
encontrava na regido Norte de Minas, contracenando através da camera, entre telas
/ janelas, e observadas/os pelo olhar da/o espectadora/or, que representava o ponto
de vista foco da contracena, a0 mesmo tempo que visualizava todas as janelas /
personagens em seus momentos na trama. A dramaturgia foi compactada para a
transposicdo para o digital e, apesar de desenvolvida em audiovisual, manteve
algumas bases da encenacao. Nao houve venda de ingressos e havia necessidade

de uma reserva antecipada. A edicao e transmisséo eram feitas ao vivo pela direcéo


https://catracalivre.com.br/agenda/satyros-arte-de-encarar-o-medo-peca-online/
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de Ronaldo Jannotti, através de streaming, e havia, como na versédo para o palco,
um momento de interacdo, pelo uso do karaoké. O tema tem como ponto de partida
0 convivio entre trés pessoas que moram no mesmo espaco e compartilham juntas
suas frustragbes e angustias, sem conseguirem sair do lugar onde estdo e da
condicdo de soliddo as quais se encontram. Uma situacdo, portanto, analoga ao

contexto de isolamento social que viviamos a época.

Figura 5 - Uma tendéncia para a alegria, Cia. 5 Cabecas

o
Fonte: http://portalbelohorizonte.com.br/eventos/projeto/cultural/espetaculo-online-uma-tendencia-

para-alegria

O terceiro e ultimo exemplo de experiéncia digital realizada durante a pandemia € a
do Grupo Galpao, de Belo Horizonte, MG, com o trabalho “Como Os Ciganos Fazem
as Malas”, apresentado em 2021 como um dos resultados do projeto “Dramaturgias
— Cinco passagens para agora”, que foi realizado ao longo do ano, em varias
possibilidades do chamado teatro digital. Essa € uma das experiéncias digitais mais
radicais e inovadoras que pude assistir a época. Existe neste trabalho alguma
similaridade, e até mesmo uma influéncia da experiéncia também precursora, a
época da pandemia, do Grupo Magiluth de Teatro, de Recife, PE, com a criacao de
“Tudo que coube numa VHS”, no qual utilizavam-se de ligacOes telefGnicas por
aplicativos de mensagens e redes sociais, com videos pré-gravados, em


http://portalbelohorizonte.com.br/eventos/projeto/cultural/espetaculo-online-uma-tendencia-para-alegria
http://portalbelohorizonte.com.br/eventos/projeto/cultural/espetaculo-online-uma-tendencia-para-alegria
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interatividade com a/o espectadora/or. Todavia, o Grupo Galpdo foi além e
estabeleceu uma outra relacdo com o uso das possibilidades digitais que vigoravam
a época, ampliando o conceito proposto pelo grupo pernambucano. O Grupo Galpéo
extrapolou 0 que entendemos por espaco e tempo, convivio e tecnovivio, palco e
tela, plateia e qualquer lugar em que se esteja, ao levar o espectador a uma vivéncia
artistica que traz uma outra presenca, um outro jeito de fruir, a comecar pelo espaco
escolhido para isso: o celular do espectador, pelo aplicativo “Telegram” e suas

ferramentas, em uma forma impar escolhida para a transmisséo da obra.

Essa experiéncia digital apresentada pelo Galpdo foi uma criacdo coletivizada que
teve como ponto de partida o texto de Newton Moreno, que o escreveu, segundo
ele, enquanto fazia uma viagem de S&o Paulo a Paris. A historia parte do relato de
um escritor viajante dentro de um aeroporto, atravessado por suas “viagens’
internas, questionamentos sobre o tema do homadismo, pela eterna busca do artista
atréds de uma historia. Esse personagem escritor é vivido pelo ator Paulo André, que
narra e conduz todo o trajeto de imagens, sons e textos apresentados por meio do
aplicativo, ndo somente por meio da historia que esta sendo passada, mas também
ao operar os comandos da plataforma, dando um ar de frescor e interatividade ao
espectador. Este, por sua vez, € convidado a entrar no jogo, na historia, na
experiéncia, assim como se faz no teatro, em que o pacto é estabelecido entre o

palco e a plateia.

O trabalho se apresenta em duas formas de participar da experiéncia, optadas
pela/o espectadora/or: a estendida ou a compacta. Na verséo estendida/diluida, a/o
espectadora/or recebia notificacdes ao longo de 8 horas do dia escolhido, em meio a
intervalos programados. Assim, acessava a “historia” que estava sendo contada, em
uma espécie de postagens “conta-gotas”, alimentada por imagens pré-gravadas,
GIFS, audios, texto, narracdo e momentos de interacdo. Para essa categoria, por
exemplo, era solicitada ao espectador a sugestdo de musica para compor uma
playlist, construindo, assim, a narrativa. Assim como acessamos as redes sociais e
mensagens pessoais, em “Como os ciganos fazem as malas”, a dindmica era
semelhante. O espectador escolheu participar daquele perfil e acompanha tudo que
acontece por ali, mesmo que chegue um pouco atrasado em cada postagem. Por

meio das imagens (graficas, textuais, audiovisuais e plasticas), do texto escrito nas
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postagens, das intervencfes sonoras (sons e musica) e da narracdo e
interpretacbes que produzem efeitos sensoriais, o espectador vai sendo conectado
com a histéria, mas também com ele mesmo, pela teatralidade que perpassa toda a
obra.

Ja na versao compacta, a relacdo do espectador com a experiéncia é semelhante a
gue experimentamos ao apreciar uma peca teatral, um filme ou ao ler um livro, por
exemplo. H4 uma dedicacdo do espectador para com a obra, em que um tempo de
sua atencdo e concentracdo é reservado para submeter-se a ela. Com o fone de
ouvido e o olhar direcionado para a tela do celular, sem intervalos, sem nenhum
aspecto de dispersdo que atrapalhe a experiéncia, “Como os ciganos fazem as
malas”, nesse formato compacto, pode ser considerada uma experiéncia de
profunda imersao que, por meio da sequéncia de postagens, conduzem a viagem, a
travessia, a sensacao de se transportar para aquele lugar, aguele aeroporto, aquela
espera, aquela historia, aquele avido, testemunhar aquelas cenas, assim como
proposto no texto. Alids, o texto € o personagem principal. Ele tem corpo e forma. O
formato pelo aplicativo de mensagens faz o espectador submeter-se a uma
experiéncia sensorial, contemplativa e de imersdo. Ao mesmo tempo, ha momentos
em gque a interatividade traz de volta o espectador para a cadeira e 0 coloca em
posicdo ndo mais de passividade, quando convidado a participar, por meio de

enquetes.

Figura 6 - Quando os ciganos fazem as malas, Grupo Galpéo - 2021

Fonte: https://siterg.uol.com.br/cultura/2021/05/27/grupo-galpao-lanca-projeto-dramaturgias-cinco-

passagens-para-agora/
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Esses exemplos trazem a tona a pluralidade de possibilidades de criacdo para o
contexto digital e em acontecimentos tecnoviviais para teatro que amplificam o olhar
de quem faz e de quem assiste, por meio da tela. Destaca-se também como a
atuacao de atrizes e atores foram trabalhadas de diferentes formas e como lidam
com a mediacdo da camera e a relacdo com o espectador, seja pela interpretacéo,
na contracena entre telas ou para as telas, em narrativas varias, permitidas pelo uso
de dispositivos em suportes distintos. Em “Distancia” e “Play Me”, a triade convivio,
poiesis e expectacdo convivem em complementaridade com o tecnovivio. Nas
“‘webpecas” do “Teatro para alguém”, os trabalhos ficam disponiveis no site do grupo
para qualquer um que queira assistir, acessados inteiramente em uma relacao
tecnovivial. Em uma das webpecas, consta no elenco a saudosa atriz Maria Alice
Vergueiro, falecida em 2020, deixando ali uma lembrancga de seu trabalho em teatro
digital, que somente foi possivel pela capacidade de registro que a tecnologia
possibilita. E bom relembrar que esses trés primeiros exemplos foram realizados em

periodo anterior & pandemia.

Em relacdo as experiéncias surgidas durante a pandemia, “A arte de encarar o
medo” promove entre telas variadas a relagao entre personagens e constroi a
narrativa de forma fragmentaria, ao vivo, portanto, na mesma relacao temporal com
a expectacdo. No entanto, isso se da de forma remota, em que atrizes, atores e
publico encontram-se desterritorializados. O mesmo acontece com “Uma tendéncia
para alegria”, diferindo-se no que tange a relacdo dos atores em contracena, entre
personagens e expectadoras/ores, por ja ter havido uma construcdo adaptada a
partir do palco. E, rompendo com as convencdes teatrais, cinematograficas e
digitais, “Quando os ciganos fazem as malas” apresenta um outro modo de
teatralizar, extrapolando e reconstruindo as formas de criar e usufruir das
ferramentas digitais, transportando expectadoras/es a um nivel sensério pelo qual
imagem, som, internet, mensagens, postagens etc. tornam-se teatro, ao ampliarem-
se para instrumentos de uso cotidiano e adaptando-se ao comportamento das

pessoas ao manusea-los.
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AplOs os conceitos abordados neste capitulo sobre o teatro para além de sua
esséncia e em didlogo com as tecnologias de supressao presencial, e ao descrever
exemplos de experiéncias em teatro concebidas originalmente ou adaptadas para o
digital, em suas diversas possibilidades, o proximo capitulo apresenta a descricdo da
experiéncia digital em teatro “Antigamente, é quando?”, realizada em 2020, em

periodo pandémico, na qual sou participante e pesquisadora neste estudo.

3 ANTIGAMENTE, E QUANDO?

3.1 Desafio rumo ao quase desconhecido

“‘Antigamente, € quando?” foi a experiéncia digital em teatro, encenada pela Cia.
Pierrot Lunar, em 2020, quando convidada pelo Sesc Paladium, de Belo Horizonte, a
desenvolver um trabalho em teatro digital, pelo projeto “Cria¢gdées Digitais”, para ser
veiculada pelo perfil do Instagram dessa instituicdo cultural. No ano que marca o
inicio da pandemia da Covid-19 no Brasil, a Cia. Pierrot Lunar, com a inquietacao
gue Ihe é peculiar, ja descrita na introducéo deste estudo, comecou a experimentar
acOes artisticas em casa, em virtude do isolamento social imposto pelo contexto da
pandemia, na intencdo de continuar criando, praticando arte, para “nao
enlouquecer”, palavras muito ouvidas na ocasiao. Surgiu, nessa fase, no final de
marco de 2020, uma experimentacdo com leituras dramaticas de textos teatrais,
alguns ja encenados pela Cia., intitulada de “Quarentena Teatral”, que eram
transmitidas ao vivo, de forma bem artesanal. Essa inquietacdo também se ampliou
para a musica, ao serem publicadas lives e can¢bBes gravadas e publicadas
posteriormente. Atriz e ator do grupo também foram convidados a elaborar leituras
dramaticas para serem transmitidas pela internet, ao vivo, integrando uma ac¢éo do
Galpao Cine Horto, centro cultural do Grupo Galpéo, em Belo Horizonte. Em maio de
2020, surgiu o referido convite do Sesc Paladium, que veio como um desafio para
Cia. Pierrot Lunar a ampliar-se em suas experimentacdes, até entdo, localizando-se

apenas no campo relativo a descompromissados exercicios criativos em meio digital.

O projeto “Criagbes Digitais”, do Sesc Paladium, propunha a elaboragédo de um

espetaculo no formato digital que fosse realizado por dois ou mais atores e / ou
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atrizes que convivessem em um mesmo ambiente, jA que, nesse periodo, a
populacao vivia em uma condicdo determinada por protocolos de 6rgdos sanitarios
de cada regido do pais, em que as atividades artisticas no Brasil haviam sido
completamente suspensas, na intencdo de n&o gerarem qualquer forma de
aglomeracdo de pessoas em um mesmo ambiente, inerente as apresentacdes
presenciais em artes cénicas. Ou seja, nem publico e nem artistas que nao
convivessem em uma mesma casa podiam aproximar-se, pelo temor do contagio do

Coronavirus.

O nucleo principal de integrantes e gestores da Cia. Pierrot Lunar € formado pelo
casal de atores Léo Quintdo e eu, Neise Neves, autora deste estudo. Como nos
encontravamos em convivio no mesmo ambiente de confinamento pandémico, por
sermos casados, o desafio foi aceito e esse ambiente, isto €, a nossa casa, tornou-
se o lugar onde foi possivel desenvolver e pesquisar sobre algo relativamente novo

e instigante para o grupo: o teatro digital.

O convite havia sido direcionado pelo Sesc Paladium, primeiramente, para o casal
de atores em isolamento. Todavia, em funcdo de tudo que estavamos vivendo a
época por causa da pandemia, com colegas artistas e colaboradores angustiados
diante das incertezas em relacdo as perspectivas de trabalho, por um lado, e, por
outro, o desejo de manterem-se em suas dimensfes criativas de alguma forma,
decidimos que néo realizariamos esse processo sozinhos e que iriamos convidar
parceiros para essa criacdo, para agregar olhares externos e contribuicbes para o
enriquecimento do trabalho, bem como possibilitar que a “roda girasse”, do ponto de
vista da cadeia produtiva em teatro. Convidamos, entdo, a atriz, dramaturga,
professora e diretora Ana Regis para desenvolver a dramaturgia dessa experiéncia e
optamos por manter a equipe de colaboradores da Cia. Pierrot Lunar, Arthur

Barbosa e Kaka Correa, também nessa construcao.

Convidamos o Arthur Barbosa para auxiliar-nos na produgcdo executiva; o Kaka
Correa, para o olhar técnico, voltado para a criagdo de luz, mesmo sem saber ao
certo como essas funcdes seriam desempenhadas nas condicbes que se
apresentavam, diante do contexto pandémico, da impossibilidade do encontro e da

linguagem exigida. Em um segundo momento, como j& é uma préatica da Cia., 0
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aspecto colaborativo da equipe fez com que o Arthur, que iniciava seus estudos em
dramaturgia, pedisse para participar como assistente nessa funcéo, o que nés e Ana
Regis aceitamos prontamente. Alias, a Ana também quis participar da direcéo e,
assim, os olhares de cada um da equipe foram se somando e se mostraram
fundamentais e responsaveis pelo desenvolvimento das diferentes etapas da
criacdo, construidas coletivamente. Desde o convite até o inicio das primeiras
experimentacdes, passando por todo o processo de montagem até chegar a estreia,
o trabalho foi desenvolvido ao longo de trés meses, de julho a setembro de 2020,
com temporada de estreia em 2 de outubro, e uma apresentacdo em dezembro do
referido ano, totalizando seis meses de construcéo, pois houve mudancas de uma

apresentacgao para outra.

Criado e apresentado em uma relacdo de enquadramento vertical, caracteristico das
lives pelo Instagram, transmitido ao vivo, sem edicdes e em plano sequéncia,
assemelhando-se com o que acontece no teatro convencional, o espetaculo foi
concebido, transmitido ao vivo, filmado, com toda a captacdo de imagem realizada
em casa, por meio da lente do celular, operado pela atriz e pelo ator em cena, assim
como todo o processo de montagem. Em uma direcdo compartilhada entre elenco e
Ana Regis, além das ponderacfes dos demais integrantes, a equipe era alimentada
pelo material em video enviado pelo elenco, em processo realizado a distancia,
pelas ferramentas tecnoldgicas que tinhamos em maos, proporcionadas por

aplicativos de mensagens, a internet e suas conexdes.

Figura 7 - Reunido via WhatsApp - 2020

Fonte: arquivo pessoal da autora.
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Assim, a tematica de “Antigamente, € quando?” abordou situagdes vividas no
cotidiano de um casal em confinamento, durante a fase aguda da pandemia da
Covid-19, que trouxe questdes que foram amplificadas e alteraram a relagéo entre
esposa e marido no tempo e no espago que ocupavam, diante da incerteza da volta
a uma possivel normalidade. Em isolamento social h&a varios meses, na primeira fase
da pandemia no Brasil, as personagens Lara e Gui arrumam a casa e desarrumam a
vida. A rotina do dia a dia se mostra fragil diante da intensa convivéncia no
confinamento, em que escolhas feitas em mais de 20 anos de relacionamento
revelam-se um incémodo, ampliando-as a uma situacao insustentavel, que variava
entre assertivas duvidosas e questionamentos peculiares: “Mas, antigamente nao
era assim. Antigamente, quando? O tempo pandémico envelheceu, acelerou ou

alterou o tempo do intenso convivio?”

3.2 O processo

O processo de criagdo passou por muitas etapas, reunides para tratar da teméatica e
levantar possibilidades, experimentacdes de imagem feitas em paralelo pelo elenco,
proposicdo da Ana Regis, busca do titulo do trabalho, leitura dos primeiros textos da
dramaturgia inicial, outras experimentacdes, ja a partir dessa dramaturgia, até a
construcdo das cenas e escolhas estéticas. O contexto pandémico trouxe uma certa
novidade no modo como esse processo se deu, jA que ndo se apresentava ali um
formato de montagem teatral convencional, em uma sala de ensaio / espaco, com

equipe presente fisicamente, diante do trabalho a ser pensado e construido.

O embrido dessa experiéncia inédita para a Cia. Pierrot Lunar, mesmo antes da
chegada do texto dramatlrgico, teve como seus primeiros experimentos testes de
imagens e sons, por meio de capturas de cenas do cotidiano do casal, em diferentes
espacos da casa. Cenas de um fogéo aceso, de uma geladeira sendo aberta, de um
casal no banheiro escovando os dentes, um cha sendo feito, a cama do casal, o
casal na cama, filmagens de albuns e caixas de fotos antigas, de intervencdes da
tela de TV e do computador, trilhas sonoras aleatérias e tantas outras situacdes

captadas pela camera do celular, na tentativa de entendermos a dimensédo do
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enquadramento e suas possibilidades. Era como se estivéssemos diante de uma

tela em branco, aguardando algo a ser pintado.

Figura 8 - Captura de imagens e telas

Fonte: arquivo pessoal da autora.

A partir do primeiro tratamento do texto, iniciado e enviado por Ana Regis, outras
investigacbes comecaram a ser feitas, mas ndo sob o olhar da direcdo em
simultaneidade, ao vivo, com o elenco. As experimentacdes e improvisacfes eram
gravadas pelo celular e compartilhadas com a equipe, por meio de um grupo de
aplicativo de mensagens e, depois, eram colocadas em discussao. Alguns materiais
ja eram descartados antes mesmo do envio, por serem muito incipientes e por nao
considerarmos naquele momento que aquilo representava um material pronto para
ser compatrtilhado. Intuitivamente, o processo foi se desenvolvendo assim, como se
fizéssemos um filtro do que “prestava” ou nao, para continuarmos a evoluir

coletivamente.

Figura 9 - Cena de geladeira
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Fonte: arquivo pessoal da autora.

Figura 10 - chama do fogéo

Fonte: arquivo pessoal da autora.

Desses momentos solitarios do casal de atores, no inicio das tentativas de captar
imagens, evoluimos para outras experimentagdes, jA com informagdes mais solidas
fornecidas na dramaturgia. Improvisamos cenas e ousamos a construi-las, pois
estavamos entendendo melhor como compartilhar nossos experimentos com a
equipe. Do ponto de vista da interpretacéo, depois de preparadas as sugestdes de
cenas, comecamos a (rava-las e assisti-las, para visualizarmos provaveis
resultados, assim como fizemos com as capturas de imagem iniciais. Essas
primeiras experiéncias cénicas gravadas criaram uma péssima impressdo quando as
assistimos e foram de fundamental importancia para entendermos sobre o que nao
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queriamos para a realizacdo do trabalho. Assim, passamos para uma outra fase.
Estavamos ali diante de um desafio para compreendermos melhor sobre o que

irflamos perseguir como linguagem e quais seriam as escolhas estéticas.

Figura 11 - Cena no banheiro: a esposa

Fonte: arquivo pessoal da autora.

Figura 12 - Cena no banheiro: o marido

r l ) O N -
~ ) :
| y \ Y . T \
WG seN s e Rvsgy ¢
e A > XX ! <-4 2
g “ o A .

[
N ™\ = WS
‘ﬂ . 2" A
,. | V-,
TYd
|/ <2
% : )\’)
R L
« o =2
B | S R__ i
v e
< i
ye EYy
_Lie » =
[ X o

Fonte: arquivo pessoal da autora.

Tentamos, entdo, a partir da dramaturgia em processo, aliada as nossas
experimentacdes, juntar as imagens de teste, capturadas inicialmente, as cenas que
poderiamos construir. Realizamos também varias leituras online do texto, em

equipe, nas quais foram feitos cortes, acréscimos, surgiram ideias novas, muitas
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idas e vindas, que foram solidificando a construcdo dramatuargica e abrindo possiveis
caminhos. Fomos entendendo que tipo de teatro era esse que estavamos fazendo,
errando, descartando, criando de forma intuitiva e utilizando as ferramentas que
tinhamos e os procedimentos que nos pareciam apontar solugbes para nossas

escolhas.

A0S poucos, comegamos a pensar em outros aspectos, como prazos, o tempo ideal
de duracdo do trabalho e para onde e para quem estdvamos realizando aquela
“aventura”, que teria como forma de exibicdo uma plataforma da internet. Alias,
assistiamos a muitas producdes que, a essa altura, jA eram realizadas em grande
quantidade no meio digital. Comecamos a perceber, entdo, o que ndo queriamos e o
que poderia ser possivel fazer naquele contexto. As experimentacdes cénicas
geraram, a partir dai, algumas davidas, do ponto de vista da interpretacdo, mas
também dos caminhos que trilhamos até ali como linguagem. Questionavamos,
entdo, se, ao focarmos em capturar imagens e a ocupar cOmodos do apartamento,
experimentando cenas, talvez estivéssemos pesando mais para um jeito
cinematografico. E mesmo se estdvamos fazendo cinema, telenovela ou teatro.
Fomos entendendo, depois, que lidavamos com um pouco disso tudo, nesse grande
“guarda-chuva” que é o audiovisual e, claro, sem esquecer a internet. Cada um com
sua peculiaridade, mas se interrelacionando e dando pistas de como abrir mais essa

“‘janela” na dramaturgia, a do teatro por meio digital.

No capitulo anterior, apontamos aspectos e conceitos sobre 0 que consideramos ser
teatro, por filosofia e para além de sua esséncia, lugar, tempo e modo que o
caracterizam como tal. Sabemos de influéncias muatuas do teatro e cinema e, mais
tarde, do cinema para o teatro. E importante salientar também, neste ponto, para a
compreensao das nossas escolhas na realizagdo de “Antigamente, é quando?”,
alguns elementos que elucidem as semelhancas e diferencas na pratica
cinematografica e / ou televisiva, nesse universo audiovisual, que se amplia
infinitamente, principalmente pela evolucdo das conexdes possibilitadas pela

internet.
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O cinema surge em 1895, na Franca, com seu DNA impresso nas imagens que
projetava: sua relacdo com o real. Os irmdos Lumiere, pela invencdo do
cinematégrafo, transmitiram, por meio daquela invencéo, imagens do cotidiano de
operarios saindo do trabalho, como também da chegada de passageiros de um trem
a estacdo. Ao longo de seu percurso como linguagem, o cinema aproximou-se do
teatro, trazendo a dramatizacdo, nos moldes das encenacdes teatrais, nas
experimentacbes de Mélies. Merten (2003), citado por Bazin (2014), refere-se ao

cinema como uma “janela para o mundo”, em busca de um “realismo integral”.

Essa janela para o real consolida-se desde o principio, com os
primeiros filmes dos irm&os Lumiére, que registram a chegada de um
trem & estacao de La Ciotat ou a saida dos operarios justamente das
usinas Lumiére, em Lyon. Mais tarde, quando o magico Georges
Mélies se apropria da invencgdo e cria pequenos filmes, como a sua
Viagem a Lua, de 1902, a janela passa a ser aberta para a fantasia,
e essa é a base do conceito, hoje, hegemdnico de Hollywood, com
suas trucagens e voos de imaginacdo. Criaram-se, assim, desde a
base do cinema, duas vertentes: a realista dos Lumiére e a fantastica
de Méliés (p.17).

Ao longo do tempo, o cinema foi achando o seu préprio caminho, pelas
possibilidades que a imagem traz, quando rompe com a relacdo de frontalidade até
entdo caracterizada pelo teatro, quando da percepcdo da imagem pela sua
concretude e o que ela pode produzir em termos narrativos, pela elaboracdo de
planos e montagem, independentemente de qual vertente esteja enquadrada. Em
seu ensaio “Teatro e Cinema” (2014), Bazin reflete sobre as diferengas que se
impdem entre as linguagens, pelas relacées com o espaco, a imagem, a atuacao e a

narrativa:

Se por cinema entende-se a liberdade de acdo em relacdo ao
espaco, e a liberdade do ponto de vista em relagdo a acgéo, levar
para o cinema uma peca de teatro sera dar a seu cendrio o tamanho
e a realidade que o palco materialmente ndo podia lhe oferecer. Sera
também liberar o espectador de sua poltrona e valorizar, pela
mudanca de plano, a interpretacdo do ator. (...) O tempo da acdo
teatral ndo é evidentemente o mesmo que o da tela, e a primazia
dramatica do verbo fica defasada pela dramatizacdo adicional que a
camera da ao cenéario. Enfim, e sobretudo, uma certa artificialidade,
uma transposicdo exagerada do cenario teatral é rigorosamente
incompativel com o realismo congénito ao cinema. (...) Esse fracasso
ilustra bem o que se pode considerar a maior heresia do teatro
filmado: a preocupagéo em “fazer cinema” (p. 164 e 165).
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Pode-se perceber, no capitulo anterior, que a figura humana, representada pela atriz
e / ou ator, no teatro, € imprescindivel para que haja o acontecimento teatral. Mas,
no cinema, este, sim, pode prescindir do ator, pois a imagem e suas possiveis
combinacdes sdo ferramentas para a construgdo da linguagem cinematografica. A
filmagem de uma paisagem ou um objeto ja sdo suficientes para que o0 cinema
aconteca. Segundo Bazin (2014, p.179), “no teatro o drama parte do ator, no

cinema, ele vai do cenario ao homem.”

Para Conde (2019), os “parentescos e atritos” entre uma arte e outra trazem, de

certa forma, um debate proficuo, que pode gerar novas praticas:

Esse parentesco e suas rea¢gfes podem ajudar a conjecturar novos
modos de operar rela¢des entre os atores, as agdes e 0 seu espaco,
criar uma cena e fazé-la interagir especificamente para o aparato-
cinema, o “olhar intermediador” da camera fragmentando e
antecipando a articulagdo e a montagem de cenas. As formas de o
encenador dispor do ator, do cenario e da paisagem visual e sonora
para criar a imagem do filme determinam procedimentos proprios e
importantes em diferentes possibilidades de lancar o olhar criador
sobre a cena, interagindo conscientemente ou nhdo com
procedimentos “teatrais”, ou ainda buscando uma especificidade
documental (p. 67).

Todavia, o audiovisual abarca outros campos da imagem, como a publicidade,
videos produzidos e veiculados de forma digitalizada em diversas plataformas e
canais de transmissao, até mesmo, e inicialmente, pela televisdo. Com 0 surgimento
da TV, nascida sob forte influéncia do radio, quando falamos de teledramaturgia,
logo identificamo-nos com a producdo brasileira de telenovelas, pela ininterrupta
producdo desde a fundacdo das TVs no Brasil, em meados de 1950, com os
teleteatros, ou seja, a transposi¢ao do teatro para as telas de TV, em transmissao ao
vivo, ainda nos primordios do que conhecemos hoje. Com a evolucdo técnica, a
invencéo do videotape e transmissdes em rede, veio 0 sucesso estrondoso da
telenovela “O Direito de Nascer”, na década de 1960. Segundo Filho (2001), parte
integrante da evolugéo e aprimoramento das telenovelas brasileiras, ao longo de sua
trajetoria, traz um levantamento histérico, do ponto de vista estético, mas também

social e de producao, caracteristico desse segmento:
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As primeiras novelas eram traducGes de producdes argentinas e
mexicanas, um ramo, ainda na época da TV Excelsior, dominado
pelas agéncias de publicidade. Pelas Colgate-Palmolive da vida, que
gerenciavam as novelas e diziam como deviam ser feitas (p. 32).

A telenovela é uma obra aberta, com veiculacdo diaria, na qual autor, atrizes e
atores, espectadora/es e producdo ndo sabem exatamente qual sera o seu final,
pois tudo influencia em sua construcdo, até mesmo os patrocinadores. E um texto
baseado em assuntos e temas populares e de facil assimilagéo, pela forma direta e
bem explicativa, do ponto de vista cénico e dramatico, visando objetivos bem claros:
a audiéncia.

7

Basicamente a histéria de uma novela é: duas pessoas se
apaixonam e vivem alguns capitulos felizes. Fatalmente serdo
separadas pelo vildo, que pode estar querendo para si um dos dois
herdis. O recurso que ele usa nunca é honesto. E nés ficaremos
sempre torcendo para que os herodis se encontrem. E de tempos em
tempos isso acontece, eles ficam juntos, mas o vildo prepara
armadilhas e eles se separam. Isso até o final, quando descobrimos
guem matou, ou roubou — e quando, finalmente, indica-se que todos
serdo felizes para sempre, excetuando o vildo. (...) Essa € a base, de
uma maneira crua e critica. (...) E bom ter ideias originais, mas a
forma basica € secular: o folhetim. Por isso a telenovela foi apelidada
de “folhetim eletrbnico”, seus apelos dramaticos sendo muito
semelhantes (Filho, 2001, p. 68-69).

De maneira intuitiva, no processo de criagcao de “Antigamente, € quando?”, fomos
percebendo, portanto, que precisdvamos nos adequar a esse transitar por
linguagens, em busca de uma outra. A do teatro, que pressupde a atencdo com
aspectos do jogo da cena entre atriz e ator, aliada a outros fatores inerentes ao
cinema e ao audiovisual, como 0 enquadramento, 0 movimento de camera e seus
deslocamentos. E, nesse caso especifico, sem a existéncia do profissional
cinegrafista para a operacdo de todo o aparato, que vai da camera a parte técnica
na insercao e edicdo de imagens (que até entdo era uma possibilidade), iluminagéo
e ambiéncia, além das relacdes com o tempo da internet, sua forma de comunicar e
a qualidade da conexdo, sem deixar de ter uma atencdo especial quanto a
modulacdo da interpretacdo para esse modo de se fazer. Como tudo estava
inteiramente a cargo de quem operava as ferramentas, isto €, atriz e ator, o restante
da equipe, sem poder atuar remotamente nesse quesito, dependia de nossas
experimentacdes e ficava aguardando o envio das possibilidades, a partir do que
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conversavamos nas reunides. Entdo, percebemos que, literalmente, estava tudo nas
maos do elenco e, portanto, optamos por concentrar o trabalho na interpretacao,
priorizando a nuances do texto, as possibilidades de cena entre atriz e ator, mas
sem deixar de lado o fato de que tudo isso era a todo momento permeado pelo olhar
da camera, mas também pela operacionalizacdo desse aparato, que seria

transmitido ao vivo e em cena.

Nessa etapa, do ponto de vista estético, nessa mistura entre audiovisual, teatro e
internet, nossa rotina criativa nos causou certa preocupacdo, pois, assim que
criavamos algo, logo descartavamos, porque ndo nos identificavamos com os
caminhos percorridos até ali. Tudo parecia um “noveldo”, meio melodramatico e
previsivel na interpretacdo, o que jA haviamos decidido que ndo queriamos. As
telenovelas brasileiras sdo de uma qualidade impar, reconhecidas mundialmente,
assistidas todos os dias nas casas das pessoas, mas estavamos fazendo outra

coisa e nao queriamos reproduzir elementos desse registro dramatico.

Depois de muitos descartes, em um ensaio angustiante, mas definidor, comecamos
a nos concentrar mais no teatro. Isto €, decidimos, Léo e eu, por utilizar um espaco
fixo, como em um palco, na sala de casa, e iniciamos a construcdo das cenas a
partir dali. Como consequéncia, fomos afastando alguns moveis, fixamos outros,
escolhemos objetos e roupas que compusessem aquele espaco. Ao fundo, uma
parede que, ao retirarmos o quadro ali pendurado, deu-nos outras possibilidades
cenograficas para o trabalho. Estavamos decididos a dar uma solucdo, para nao
repetirmos o que nado queriamos, antes de apresentarmos essa “nova” abordagem
Nno espaco para o restante da equipe (Ana, Arthur e Kaka). A partir desse momento,
conseguimos enviar um material que foi fundamental, para, dali em diante, darmos
sequéncia a criacdo coletiva. As reunides online foram trazendo outros elementos, a
partir dos envios das cenas gravadas, que foram surgindo e se somando, por
exemplo, e por essa volta a teatralidade, a luz cénica que foi se fazendo necessaria.
As improvisac¢des naquele espaco Unico comecaram a evoluir melhor e conseguimos

construir cenas inteiras, que embasaram o resultado do espetaculo digital.
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A sala da casa do casal de atores foi, entdo, transformada em uma sala de ensaio /
set de montagem / filmagem, com refletores, méveis dispostos cenograficamente e
fios e tripés espalhados pelo chdo. A parte técnica também foi tomando forma.
Levamos para a nossa casa Varios refletores do Espaco Aberto Pierrot Lunar, sede
da Cia. Pierrot Lunar, e muitos metros de fios, traquitanas, “pianinho de luz”, tripés
de caixa de som, nesse caso, improvisados para segurar luzes cénicas, utilizando
todos os pontos de eletricidade do apartamento, que também era a nossa
residéncia. Para nao haver tropecos e acidentes, deslizamos fitas adesivas por toda
a sala, para afixar a fiacdo. Além disso, com a evolucao das cenas, descobrimos que
aguelas personagens estavam em meio a lembrancas, caixas, roupas, gavetas e
objetos que precisavam se reorganizar, na esperanca de retomar aquela vida a dois
de um convivio intensificado e potencializado pelo isolamento social. Entdo, um
pouco da vida real dos atores se misturava a das personagens, com fotos do casal
gquando jovens, em varios momentos da sua historia pessoal, recriados,
reinventados e ressignificados, para dar vida aquelas personagens e a narrativa que

estavamos construindo.

Figura 13 - Set em casa - espaco de cena
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Fonte: arquivo pessoal da autora.

Nessa nova proposta, colocamos a camera do celular no tripé, ou seja, de forma fixa
e ja no enquadramento verticalizado que iriamos utilizar em todo o trabalho. Fomos
compreendendo que o digital estava a servico da linguagem teatral e que 0s
diversos usos daquela ferramenta poderiam contribuir para a historia que iria ser
contada, mas tendo como base os elementos do jogo teatral, sem deixar de lembrar
da presenca da cadmera e que estavamos fazendo para ela e com suas
possibilidades audiovisuais, em um enquadramento especifico, de estreitamento

vertical.

Nos ensaios, ja praticamente definidos dramaturgia, espaco da encenacao e posicao
da camera, intensificamos as experimentacdes focadas no enquadramento.
Comecamos, entdo, a explorar, principalmente, a profundidade, em funcdo do
estreito espaco do quadro, o que interferia ha movimentacdo da atriz e do ator. A

verticalidade na captura das imagens trazia limitacées que foram sendo entendidas
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aos poucos. Quando contracenavamos, também tiravamos proveito disso, para
demonstrar a sensacéo de aprisionamento daquele casal, naquele espaco apertado,
na enunciacao do conflito, de lembrancas e reflexdo, o que mostra que esse aspecto
possui interferéncia direta na interpretacdo do elenco. Exploramos planos, em
grande parte da encenacédo, a partir da nossa movimentacdo, em aproximacao ou
distanciamento, em relacdo a camera e ndo pela movimentacdo ou ampliacdo da
imagem pela manipulagéo do dispositivo. Por outro lado, havia momentos em que
ficar fora do enquadramento também trazia significados. Por exemplo, Lara lia a
carta da mae, enquanto andava pela casa, saindo de quadro, mas mantendo o0s
espectadores na condicdo de observadores daquela cena. Em outro momento, o
violao tocado em off, tirava o foco de uma performance musical executada pela atriz

e trazia um estado de contemplagéo pela sonoplastia.

Figura 14 - Atriz em quadro

Fonte: arquivo pessoal da autora.
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Figura 15 - Atriz fora do quadro

Fonte: arquivo pessoal da autora.

Figura 16 - Atriz em primeiro plano

Fonte: arquivo pessoal da autora.

Todo o aparato e toda a paraferndlia de objetos, mdveis, fotos, roupas, fios e
refletores tornaram-se a decoracdo permanente da sala, o que refletiu em toda a
casa, ja que alguns moveis tiveram que ser deslocados e encaixados em lugares

que até mesmo reduziam a circulagdo dos moradores naquele apartamento,
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composto de uma atriz, um ator e o filho que, na época, pré-adolescente, em plena
pandemia, também se adaptava as aulas remotas diarias e jogos também online. Ao
contabilizarmos o tempo das primeiras experimentacdes, passando pela definicdo do
espaco da cena, as apresentacOes da temporada de estreia, em outubro, e uma
nova apresentacdo em dezembro de 2020, foram cerca de seis meses de adaptacéo
a um novo ambiente, almocando apertados na varanda e andando em alerta para
ndo danificar aquilo que ja se encontrava montado. Era como se morassemos em
um set de filmagem que, no momento seguinte ao “corta”, ao encerramento do
ensaio, apds analises feitas com a equipe a distancia, tomavamos banho, comiamos
alguma coisa, ligavamos a TV para distrair e depois iamos dormir, “desplugando”
todas as tomadas e tentando desplugar a nés mesmos daquelas intensas atividades

diarias, dentro de casa e em familia.

Entre varias descobertas, & medida que experimentavamos possibilidades, e a partir
das investigacdes realizadas, a mais importante, no meu ponto de vista, ocorreu
guando comec¢amos a buscar e estabelecer uma relacao do espectador com a cena.
E a forma pela qual encontramos essa conexao foi por meio de uma personagem
ausente em cena, mas presente todo o tempo na trama, representada pela mae da
personagem Lara. E fomos buscar isso, ao lembrarmos de uma das técnicas da
contacao de historias, conhecida como “aquecimento de publico”. Trata-se de uma
maneira quase imperceptivel, conduzida pela contadora ou contador, de atrair e de
preparar o publico, o ouvinte, para a histéria que sera contada, da forma como for
conveniente e pertinente aquela ou aquele que precisard dessa escuta. Para isso,
seria preciso tirar a espectadora e o espectador do cotidiano e leva-los para uma
outra ambiéncia, para um outro estar naquele lugar, para abrir-lhes a escuta e, em
alguns casos, ja introduzir o tema antes mesmo da historia ser contada. Segundo
Matos e Sorsy (2013), “(...) o aquecimento faz a ligagédo entre dois mundos e dois
tempos”, que elas nomeiam como “o mundo da realidade fisica, concreta e tangivel
para um mundo do maravilhoso, aquele que permeia os sonhos” (p. 128). E, para
isso, € preciso haver uma preparacdo para a transicdo entre esses dois mundos,

como um “ritual de passagem”. As autoras observam que

O aquecimento tera por objetivo cuidar dessa preparacao, colocando
0s ouvintes num estado de predisposi¢céo, catalisando sua atencéo,
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convidando-os a evadir-se do mundo da realidade concreta, abrindo
as portas da imaginagao (p. 128-129).

E uma forma de “fisgar” o publico e manté-lo atento. Com o espetaculo de rua em
que atuei pela Cia. Pierrot Lunar, em 2011, o “Acontecimento em Vila Feliz”,
aplicavamos essa técnica da contacdo de historias a chegada paulatina da plateia
na rua. Esse aguecimento auxiliava-nos como uma espécie de sala de espera, um
tempo de tolerancia, até que grande parte da plateia ja estivesse acomodada.
Lighvamos uma radio-novela que anunciava que algo acontecia em Vila Feliz,
enguanto nos, atrizes e atores, maquiavamo-nos e preparavamos a cena. Eram
cerca de 30 minutos, em que o publico se despertava para aquele ambiente do

teatro.

Almeida (2019), em sua tese de doutorado sobre seu trabalho em narracdo oral,
complementa o que Gislayne Matos e Inno Sorsy chamam de aquecimento do

publico, ao citar Dubatti, que utiliza o termo “audibilidade”:

‘(...) em qualquer espago onde se pretenda fazer a narragdo, €
necessario estar atento para o quesito da audibilidade, que se
relaciona também com o ambiente, o espaco onde se dara o
acontecimento. Conforme Dubatti (2007) chama a atencdo de seu
leitor, a invasao e interferéncia de ruidos podem fechar o canal de
comunicagdo a ponto de comprometer 0 acontecimento poético e,
sendo assim, faz-se necessaria a “protecao as interferéncias (ruido)”
(DUBATTI, 2007, p. 77, citado por ALMEIDA, 2019, p. 156).

No caso especifico do teatro digital, em “Antigamente, € quando?”, a nossa ideia foi
a de trazer essa “audibilidade”, como também de dar tempo de acesso a pagina de
transmissdo, antes de comecar a trama propriamente dita, aquecendo o publico e
familiarizando-o com o que iria acontecer e com a plataforma em si. A personagem
Lara inicia uma conversa com a sua mae em uma chamada de video, improvisando
assuntos corrigueiros, porém muito ligados ao que estavamos vivendo no contexto
pandémico, o que acabava por estabelecer ali a relacdo que buscavamos entre a
personagem e o publico. Naquele momento, quem assistia aquela imagem era a
mae, seja la quem for, o que promovia uma identificacdo direta da espectadora ou
espectador como participante daquela trama, que integra toda a cena, as vezes,
como um voyeur, a0 mesmo tempo em que é a confidente daquela personagem e

para quem toda a trama se desenvolve. Colocar o publico como a mée foi a grande
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motivacdo para a construcdo das relacdes estabelecidas durante todo o espetaculo,
pois, caso contrario, seria mais um texto narrativo, dito de forma distanciada, com
limites entre quem vé e quem esta sendo visto, além de menos afetuoso do que uma

conexao entre mae e filha.

Figura 17 - Lara com a mae / espectadora/or

Fonte: arquivo pessoal da autora.

Do ponto de vista da encenac¢éo, quando essa conexao era estabelecida, a historia
do casal se iniciava, mas ja do ponto da exaustdo daquele convivio. No momento
em que a mae pergunta sobre o relacionamento entre a filha e o marido, o gatilho é
acionado. A previsibilidade de uma rotina se instala de maneira mais intensa,
representada por uma toalha esquecida varias vezes no varal, talvez
propositalmente, quase imperceptivel, e que vai tomando conta do dia a dia. Apés a
conversa com a mae, aquele chamado do marido, gritando do banheiro e pedindo a
toalha, desencadeia uma série de questionamentos sobre o porqué de aquilo néo
soar mais como natural. Aquilo jA ndo mais ndo incomoda a Lara. As coisas ja nao

estavam indo tdo bem, a rotina exacerbava a repeticdo dos maus habitos.

Ela, em uma acdo mecanica, se levanta, vai buscar a toalha e esquece a chamada
de video ligada com a mée, saindo de quadro, mas deixando com que somente 0
audio seja ouvido. Ao comecar uma discussdo com o marido, Gui, dando margem a
uma sequéncia em que ambos se envolvem em lembrancas resgatadas por fotos

antigas, caixas, roupas penduradas, gavetas mexidas e até uma carta da mae de 20
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anos atras, as veésperas daquele casamento entre a filha e o Gui. Na tentativa de
arrumar a casa e organizar os objetos, Lara e Gui desorganizam ainda mais a
bagunca que se tornou a vida do casal naquele intenso convivio e diante da
incerteza de quando voltariam a uma possivel e imaginaria normalidade. O pano de
fundo disso tudo € a pandemia, retratada exatamente na época e no tempo de
construcao e realizagcdo desse espetaculo, com as minucias “vividas” e retratadas na

trama.

Figura 18 - Lara levando a toalha para o marido

Fonte: arquivo pessoal da autora.

Figura 19 - Quadro vazio enquanto com a discussao do casal em andamento

Fonte: arquivo pessoal da autora.
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Figura 20 - Gui com a toalha apos o banho

Fonte: arquivo pessoal da autora.

Essa vivéncia pandémica em pleno processo de criacdo trouxe detalhes que vao
desde questdes com o cabelo branco na raiz, sendo notada por Lara ao se ver pela
camera na chamada de video, até a preocupacédo e o controle que Lara exercia, a
distancia, com a saude e os afazeres da mae, com as chamadas Fake News,
recebidas em grupos de WhatsApp, propagando negacionismos diversos contra a
vacinacdo e com curas milagrosas, além das contas a pagar e as dificuldades
financeiras e de trabalho, em funcdo do isolamento social. Além disso, traz
sutiimente aquele incobmodo no ar, pela vontade de sair, ir ao teatro, ir ao
supermercado, ao shopping, encontrar amigos em um bar, saudades do carnaval
gue, apesar de em tao proxima data do ultimo que viveram naquele ano, ja soava
como “antigamente”, parecendo algo bem distante no passado e sem previsado de

acontecer novamente no futuro.

Todo esse contexto expbs desgastes e intensificou faiscas e pequenos atritos da
vida do casal que, ao colocar ordem na casa, arrumando gavetas e armarios,
misturou histérias passadas por eles ha 20 anos desde o inicio do relacionamento,
com o passado recente, promovendo uma confusdo entre o que viveram antes e 0
que estdo vivendo durante aquele periodo da pandemia no planeta. O “antigamente”

de algo muito distante no tempo se dilui com situa¢des vividas ha poucos meses e



79

chegam como lembrancas igualmente distantes, aliadas a uma impressao de que
nao seriam vividas de novo. Uma espécie de antigamente que era bom. Mas,
guando foi isso? As agruras do passado ficaram, de certa forma, pacificadas quando
comparadas com o presente durante o duro isolamento imposto pela pandemia. A
seletividade das “boas” memorias também era questionada e colocada na pauta, no

ato discursivo.

Em um determinado momento da trama, subitamente, a personagem Lara se lembra
da mé&e na chamada de video esquecida e interrompe a musica que cantava ao
violdo, quebrando o anonimato instaurado até o momento. Ela volta a se comunicar
com a mae, mas agora como uma confidente, quase pedindo socorro, a0 mesmo
tempo que reflete sobre 0 momento que todos estdo passando na clausura imposta.
O enquadramento nesse momento toma-se em um primeirissimo plano, alternando-
se com planos de detalhe dos olhos e da boca de Lara — é 0 primeiro momento em
que a camera vai até a atriz, em close up, e caminha junto a ela, estabelecendo uma
relacdo de cumplicidade da personagem com a espectadora e o0 espectador,

lembrando que é a mae que esta do outro lado da tela.

O personagem Gui também tem o seu momento de reavaliacdo, reflexdo e
entendimento de tudo que se passava ali, questionando a finitude do amor, suas
posturas, perdendo-se em lembrancas, fazendo o cha de que Lara gostava e
buscando referéncias do que tinha vivido, ao listar, por meio de um poema
conhecido, os motivos pelos quais 0 amor acaba. Esse momento do espetaculo
encontrou no teatro, como sempre, a solucdo para a cena, utilizando-se de varios
recursos, pelo jogo de luz, pela mudanca de ambiente, a voz em off do marido e as
metaforas que se apresentavam, como também no recurso audiovisual, com o
deslocamento da camera realizado como uma acédo da cena, em uma situagédo
quase imperceptivel para quem assistia. Esse efeito tirou a plateia um pouco do real
que, até entdo, se apresentava e a leva a refletir com o personagem Gui, mostrando
0 ponto de vista dele, buscando entender o momento e os conflitos que estavam
ocorrendo. Nesse ponto, Gui € interrompido pela arrumacdo da casa e a cena

retorna ao cenario inicial. O real se instala novamente.



Figura 21 - Lara ao lembrar da mae

Fonte: arquivo pessoal da autora.

Figura 22 - Lara e mae confidentes

Fonte: arquivo pessoal da autora.
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Figura 23 — Momento de reflexao — Gui

Fonte: arquivo pessoal da autora.

7

Todavia, € no momento da lembranca do carnaval, aliado ao momento do cha
servido para Lara, que o afeto é resgatado, trazendo de volta o amor daquele casal
gue, vai-se concluindo, estava apenas aprendendo a lidar com o tempo e o espaco,
em uma condicdo de intensidade méaxima para eles. Quando entenderam que
“amanha ja é antigamente” em qualquer contexto, decidiram seguir adiante, pelo
amor que construiram até ali. Nesse momento, a mde é novamente incluida na
chamada e, para se despedirem dela, mostram o cha de hortela que simboliza um
momento desse “antigamente” que acalmava, de modo sensato e revigorante, quase

carnavalesco, como o resgatado pelo casal.

Figura 24 - Cena do cha de hortela



Fonte: arquivo pessoal da autora.

Figura 25 - Cena tempo / espaco

Fonte: arquivo pessoal da autora.

Figura 26 - Referéncia ao carnaval de antigamente

Fonte: arquivo pessoal da autora.
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Figura 27 - Despedida e saudacdo a mae / espectadora/or

Fonte: arquivo pessoal da autora.

Algumas imagens que perpassam a encenacao trazem muito do contexto ndo so
pandémico mas também do momento politico que se configurava em meio a esses
acontecimentos, o que traz um carater historico a obra. A camera, ao final da ultima
cena, passava por elementos do cenario que iam exibindo mensagens, bem
caracteristicas da época, até desvendar a ficha técnica, fixada na parede, em
pedacos de papel escrito a mao. Havia frases como “censura nunca mais”, que,
naquele contexto, fazia uma referéncia ao receio sentido por todo o setor cultural no
pais, diante do governo vigente em 2020, que nomeou um secretario para a pasta
da cultura que tinha comportamentos e falas nazistas. Outro recado nessa linha era
o0 de uma camiseta com a frase “ninguém solta a méao de ninguém”, também repetido
nas redes sociais, pelo medo de represélias e pela situacdo em que viviamos. Em
relacdo a pandemia, o replicado “#figueemcasa” também aparecia, na intencao de
auxiliar na campanha para que as pessoas ficassem isoladas e ndo disseminassem
mais a doencga, que ja avancava em mortes por todo o mundo. Também, na mesma
ocasido o impacto do assassinato do norte-americano George Floyd, nos Estados
Unidos, que indignou toda a sociedade mundialmente, com o manifesto “vidas
negras importam”. Todas essas mensagens iam sendo exibidas ao som da musica
tocada no violdo ao vivo, ao fundo. Cada objeto de cena, figurino e disposi¢cdo dos
moveis estavam ali sugerindo um significado, na tentativa de acrescentar a narrativa

e a encenagdo um sutil engajamento para questdes importantes daquele momento
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politico, social, econdmico, sanitario e cultural.

Figura 28 - #elen&o

Fonte: arquivo pessoal da autora.

Figura 29 - #fiqgueemcasa e ninguém solta a m&o de ninguém

Fonte: arquivo pessoal da autora.

Figura 30 - Censura nunca mais
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Fonte: arquivo pessoal da autora.

Figura 31 - Vidas negras importam

Fonte: arquivo pessoal da autora.

3.3 Apresentacédo / Transmissao

Nas apresentacfes, ou seja, depois de todo o processo de criacdo e com 0
espetaculo finalizado para a exibi¢cdo ao publico, uma outra dimensao foi revelada no

meu campo de atuacdo profissional como atriz. O preparo para a estreia era



86

praticamente o mesmo de uma apresentacdo presencial, com aquecimento corporal,
vocal, concentracdo, checagem de todo o aparato técnico de luzes, mas também de
camera / celular da transmissdo, celulares de acompanhamento com equipe,
internet, som, além de cenario, objetos de cena, figurino e fatos curiosos aos quais
tivemos de nos atentar, como o interfone do apartamento que tinha de ficar fora do
gancho, por exemplo. Ficavamos aflitos e torcendo para que vizinhos nao
comecassem nenhuma conversa ou barulho no corredor do prédio, pois o som

vazaria para a cena.

Essas e outras descobertas puderam ser percebidas nos ensaios finais, estes ja em
simultaneidade com a equipe, em um canal do Instagram, plataforma usada para
transmitir o espetaculo. Esse canal fora criado, exclusivamente, para percebermos a
qualidade de transmissao, o tempo de duragéo do trabalho, a percepcédo do “ao
vivo”, a sensacao de transmitir a cena, sem parar para nenhuma corre¢cdo, mesmo
com alguma falha ou erro. E, € claro, foram nesses ensaios que descobrimos
algumas interferéncias cotidianas que poderiam comprometer, em alguma medida,
as apresentacfes da temporada. Algumas, por ndo termos controle sobre elas,
poderiam ser relevadas, como alguma falha de conexao, por exemplo, ou outras do
ambiente em que estavamos, 0 que poderia até mesmo dar mais naturalidade a

determinada cena, como no caso de um cachorro latindo, insistentemente, na rua.

E, para os momentos finais antes da apresentacdo ao publico, foi realizado um
ensaio aberto, uma semana antes da estreia nesse canal exclusivo, com acesso
somente a equipe e aos convidados, que solicitavam a participacdo e eram aceitos
por nos. O ensaio era, portanto, transmitido para um grupo fechado. Apos esse
ensaio, cada convidado enviou audios com suas impressfes, cada um ao seu modo,
para o elenco e / ou direcdo. As observacdes foram colocadas em discussao
coletivamente e devidamente aproveitadas quando as consideravamos pertinentes e

em tempo de modificacdo para a estreia que se aproximava.

A tensdo gerada, minutos antes da transmissao ao vivo na estreia, parecia ser muito
semelhante a da coxia no teatro tradicional. Quando o play era acionado na
plataforma do Instagram, o publico se fazia presente, mas, por meio dos niameros e

dados de quantos estavam conectados, por meio de textos / mensagens e fotos que
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pulavam na tela do celular, dando-nos a nocdo de quanto tinhamos de publico e
guando comecariamos o0 aquecimento (aquele mencionado e inspirado como técnica
em Contacdo de Histdrias). Nesse momento, as notificacdes eram desativadas para

nao interferirem na cena e a “quarta parede” interna era ativada.

A sensacdao de interpretar um espetaculo digital transmitido ao vivo e operado por
nés, atriz e ator, foi de fundamental importancia para o que se revelava naquele
momento, em relacdo a uma possibilidade real de linguagem teatral, ndo somente
como alternativa de realizacdo em tempos pandémicos, mas como uma
possibilidade adicional a criacéo teatral para o futuro, mesmo que a forma tradicional
e presencial voltasse tempos depois. Concretamente, apesar de perseguido em
experimentacdes outras, em particular, pude exercer a atuacdo de um modo ainda
nao vivido na minha trajetoria como atriz, que me fez querer entender mais sobre
como criar naquele formato e em dialogo com outras possibilidades. Quis investigar
mais e identificar reverberacdes futuras. Percebi aquela experiéncia como algo
instigante, emocionante e, de certo modo, em virtude do contexto, gratificante
quanto fazer da forma tradicional, presencial, de acordo com as coordenadas

espaco-temporais, ritualisticas que o teatro convencional nos traz.

Durante 30 minutos da transmisséo, a concentracdo, o estado de atencédo e o jogo
cénico se fez de forma equivalente ao do teatro presencial. Tudo estava voltado para
aguele acontecimento. Havia ainda, pela prépria condicdo do trabalho, uma
possibilidade de a equipe, que ficava na retaguarda, avisar-nos por aplicativo de
mensagem, enviado para celular adicional ao da transmissdo e em posse do ator
Léo Quintdo, se algo de errado estivesse acontecendo. Claro que talvez néo
conseguissemos solucionar em tempo, mas mantinhamos, por precaucdo, essa
comunicacdo com a direcdo e o restante da equipe. Sera que essa caracteristica, de
uma direcdo simultanea durante a apresentacdo do espetaculo, pertence a esse

formato digital em teatro?

Ao final de cada apresentagdo, ativAvamos novamente as notificacées e, na tela,
saltavam emojis, palavras e frases inteiras, pulando cora¢bezinhos com a foto de
cada um do publico que assistia. Essa interacdo pode ser interpretada como o

aplauso ao final do espetaculo, ao mesmo tempo que se somava aos comentarios
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sobre a encenacdo. Parecia-nos que havia uma necessidade, por parte do publico,
de se expressar naquele momento, assim como no teatro convencional, quando ha
uma conversa entre publico e artista apos a apresentacdo. A sensacdo para nés do
elenco era indescritivel, pois, ali, estava concretizada a conexdo, dando-nos a
dimenséo e o alcance do trabalho, o que talvez na TV ou no cinema ndo viessem

dessa forma instantanea.

Figura 32 - Interacdo com publico pos-apresentacao
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Fonte: arquivo pessoal da autora.

Para encerrarmos a transmissao, havia ainda um momento de tenséo, pois tinhamos
de realizar um procedimento de encerramento na plataforma, printarmos cada etapa,
para enviarmos ao Sesc Paladium, pelo fato de termos transmitido o espetaculo
direto da pagina da Instituicdo. Tinhamos também de tomar cuidado para néo

descartarmos o trabalho, pois 0 registro se perderia, assim como no teatro
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convencional, e ndo queriamos isso. Os registros, primeiramente, serviam como
forma de analise e estudo das cenas, para aprimorarmos em apresentacoes futuras
e, em um segundo momento, para tornar-se um produto audiovisual da Cia. e outras
possiveis utilizacdes desse material. Nesse processo de encerramento da
transmissdo, a plataforma nos fornecia ainda os dados concretos de quantas
pessoas haviam visualizado ou assistido, de alguma forma, o/ao trabalho

apresentado.

Figura 33 - Finalizac&o da transmissdo no canal do Instagram
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Fonte: arquivo pessoal da autora.

3.4 Desdobramentos

Para além da sensacao trazida durante as apresentacdes ao vivo, o teatro digital

traz a possibilidade do registro, como no cinema e audiovisual e, assim, traz também
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uma outra etapa de fruicdo da obra, pela sua exibicdo depois de gravada que pode
ser disponibilizada em alguma plataforma, ou fora delas. Isso ocorreu quando o
espetaculo foi selecionado para participar de alguns festivais online,® gracas a essa
ferramenta que torna tudo isso possivel: a internet. Assim sendo, uma outra janela
se abria a producdo de experiéncias digitais em teatro. Nesse caso, trouxe-me
sensacdes adicionais, semelhantes a uma estreia em cinema ou TV, por exemplo,
quando nos tornamos publicos de nés mesmos e, em algumas ocasides, com
recursos financeiros pagos, pela exibicdo do trabalho artistico. Ou seja, um mercado

do teatro digital também se anunciava naquele momento.

Muitos festivais tradicionais, durante e mesmo apés a fase aguda da pandemia,
comegaram a introduzir o teatro digital como uma categoria em suas programagoes.
Também, em funcdo desse contexto pandémico, novas mostras e festivais foram
sendo criados exclusivamente para exibir experiéncias digitais em teatro, que foram
sendo criadas diretamente ou adaptadas do palco convencional para o digital, com
0s quais puderam circular por tais eventos, muitas vezes, ganhando caché para
exibi-los. Dois desses eventos voltados para a criacdo de experiéncias desse tipo
foram o festival “Teatro na Tela” e a mostra “4 por 17, eventos criados pela Cia.

Pierrot Lunar.

Mais do que um registro para estudo interno de cada produgéo, o resultado gravado
do trabalho artistico tornou-se também um produto audiovisual, especifico, no
universo do chamado teatro digital. Um espetaculo teatral tradicional, realizado em
um espaco fisico, como um teatro, se gravado em um dia de apresentacao,
raramente seria considerado um produto artistico final para ser transmitido. Essa
funcdo, até antes da pandemia, seria a de registro daquele trabalho, obtencédo de
cenas para a divulgacdo nos meios audiovisuais e envio para as curadorias de
festivais. Com a pandemia e a consequente ampliacdo subita dessas manifestacoes
teatrais em meio digital, sendo exibidos em plataformas da internet, essa funcéo de
simples registro comega a ser repensada e logo toma outra propor¢do quando da

criacao ou adaptacédo para a linguagem em teatro digital.

8 Festival Teatro em Casa (maio/2021) em Belo Horizonte; Baixo Centro En[cena], da programacéo do
Circuito Cultural UFMG e da Virada Cultural de Belo Horizonte (outubro/2021).
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Pela experiéncia que foi adquirida na vivéncia do processo de “Antigamente, é
quando?”, aliada ao permanente interesse em assistirmos a outros trabalhos que
estavam sendo produzidos em meio digital na época, comegamos a nos inquietar
para entendermos melhor sobre esse formato para o teatro. Resolvemos, entéo,
elaborar acfes voltadas a percepcao de artistas que estivessem criando para essa
linguagem, na intencéo de abrir espaco de diadlogo, de trocas e apresentacfes de
experiéncias por todo o pais. Assim, em 2021, foi criado pela Cia. Pierrot Lunar o

festival “Teatro na Tela”, com apoio financeiro da Lei Aldir Blanc.

Assim, o evento configurava-se de forma a separar em categorias os trabalhos a
serem exibidos. As cenas realizadas e pensadas em uma relacdo direta com a tela,
foram designadas para a categoria “Na Tela”. As encenacdes feitas por artistas
separados territorialmente e contracenando entre telas eram direcionados a
categoria “Tela a Tela”. E a ultima categoria era chamada de “Palco na Tela” e exibia
espetaculos realizados originalmente para o palco convencional, registrados e
transmitidos ainda com o publico presente, antes da pandemia, na expectativa de
promover uma transicdo daquele publico ainda resistente a vincular teatro a uma
tela. Cada categoria tinha o objetivo de promover um olhar para cada forma de se
ver teatro pela tela e habituar a espectadora e o espectador a trabalhos digitais em

suas varias possibilidades.

Figura 34 — Teatro na Tela — categoria Na Tela
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Figura 35 - Teatro na Tela - categoria Palco na Tela
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Figura 36 - Teatro na Tela — categoria Tela a Tela
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EXPERIMENTOS DIGITAIS EN TEATRO £
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Fonte: arquivo pessoal da autora.

A companhia também migrou para o digital uma mostra de solos que, originalmente,
havia sido concebida para ser apresentada no Espaco Aberto Pierrot Lunar
presencialmente. Trata-se da mostra “4 por 17, na qual eram apresentados quatro
trabalhos, com uma atriz ou um ator em cena. Hoje, isso se tornou uma acao voltada
para criacfes teatrais em formato digital, que sejam elaboradas e pensadas para o
meio digital ou adaptadas do teatro convencional. Em 2023, reconfigurado para um
formato hibrido, obteve numero de inscricbes consideraveis para a selecdo de
apenas quatro propostas. Esse fator pode ser considerado como uma pista de que
possiveis reverberagfes desse modo de se fazer teatro ainda vibram e trazem

permanéncia ao formato.

Figura 37 - Mostra 4 por 1
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Em um outro desdobramento do trabalho, a gravacao do espetaculo “Antigamente, é
quando?” foi exibida para um publico de cerca de 40 pessoas, no Espaco Aberto
Pierrot Lunar, de forma presencial, em dezembro de 2022, em periodo muito
posterior a fase aguda da pandemia da Covid-19, quando ja nos encontravamos em
um relativo controle do virus e com todas as atividades culturais em completo e
intenso retorno em todo o pais. Nessa exibicdo, pude perceber como o espetaculo
chegou naquelas espectadoras e espectadores que, coletivamente e
presencialmente, reagiam aquelas cenas propostas originalmente para serem
assistidas pela tela e, muitas vezes, de forma individual. Nagqueles 30 minutos de
transmissao, pude sentir o calor e o convivio, inerente ao encontro presencial, bem
como perceber a recepcdo desse trabalho de um jeito diferente, tanto pelo que
propunha como tema, em novo contexto do momento pos pandemia aguda, quanto
pelo resgate de uma sensacao familiar, quando me volto para o inicio de tudo: o
teatro tradicional. Nesse momento, saliento que também me encontrava na posicao
de espectadora de mim mesma, e essa percepgao trouxe o cinema como sensacao,
como se estivesse assistindo a um filme, documentario / ficcdo, em uma sala de

exibicdo, com outras pessoas, sobre um periodo especifico da histéria.
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O tema e a forma como foi abordado na época e retratado no trabalho gravado,
diante do tempo transcorrido nesse novo contexto do dia da exibicdo presencial,
transformou o espetaculo em um retrato (recorte) de um periodo Unico vivido
mundialmente, com consequéncias diferentes para cada um, mas que fez com que
se revelasse como uma producdo artistica histérica, que € diferente do que
chamamos ser uma obra datada. Assistida em tempos atuais, em gue ja estamos em
outra fase, no que diz respeito tanto a pandemia quanto a producao de experiéncias
em formato digital, pude ainda perceber que ha uma identificagcdo com tudo aquilo,

seja pela obra, seja pelo formato.

Figura 38 - Transmissao presencial de "Antigamente, € quando?" em 2022

Fonte: arquivo pessoal da autora.

A partir dessa experiéncia, tanto no processo de criagdo quanto nas apresentacoes,
muitos questionamentos, curiosidades e aprendizados possibilitaram que essa
pesquisa comecasse a tomar forma. E, para buscar mais elementos, é importante
ouvir outros envolvidos na elaboracdo da obra, na expectativa de entender melhor
0s outros angulos e como essas informagdes se complementam e se confrontam, na
tentativa de encontrar algumas respostas aos procedimentos desenvolvidos e outras
possibilidades na elaboracdo deste estudo, tendo como objeto um trabalho artistico

construido a varias maos e a distancia.
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4 OUTROS OLHARES

Como ja amplamente mencionado, sou parte integrante de todo o processo de
criagao e apresentagao da experiéncia em teatro digital “Antigamente, € quando?” e,
como consequéncia da inquietacdo que esse evento causou em mim, sou também
autora deste estudo. Por esse motivo, pude descrever um pouco da experiéncia que
tive como pesquisadora participante de cada uma das etapas da construcdo do
espetaculo digital, a fim de contribuir para esta investigacdo, propondo sistematizar o
meu ponto de vista como atriz, produtora e codiretora. Para isso, € também preciso
confrontar e obter informagdes complementares por parte dos demais integrantes da
equipe dessa experiéncia, que me concederam entrevistas, transcritas para este
estudo e que se somavam a mim nesse coletivo de criacdo. A equipe era composta
por Ana Regis (Dramaturga e Codiretora), Arthur Barbosa (Assistente de
dramaturgia e produtor executivo), Kaka Correa (Luz e observacfes de cena) e Léo

Quintado (ator, codiretor, produtor).

Na descricdo que precede este capitulo, pontuei as etapas de construcdo do
trabalho, desde a ideia inicial a criacdo, execucdo e seus desdobramentos,
imprimindo pelo meu olhar, os procedimentos e escolhas feitas ao longo de todo o
percurso. A partir disso, ressaltei alguns aspectos fundamentais dessa descricéo e
relacionei-os em cada entrevista para a andlise do processo. A proposta inicial de
perguntas, elaborada para colher os depoimentos, buscou abordar pontos que
passam pelo contexto da época de montagem, pelo processo de criacdo, pelo
resultado do trabalho e por suas reverberacbes. Ao me aprofundar nas respostas
das entrevistas, pude reorganizar o pensamento de modo a estruturar categorias de
analise que se configuraram da seguinte forma: o contexto, que traz um pouco da
realidade vivida por cada um, a época, diante do convite de criacdo para o trabalho;
0 processo de criacdo, que traz a dimensdo colaborativa e amplificada pelas
condicbes que se apresentavam; a camera e suas influéncias na interpretacao; o
enquadramento e sua importancia para a investigacdo cénica; a dramaturgia e
encenacao, pela memoria emprestada a ficcdo; e a presenca cénica, pelos aspectos
da conexdo e a relagdo com a/o espectadora/or. Todas essas relacbes sao
fundamentalmente amparadas pelo lugar do olhar especifico para a criacdo e

execucgao da obra.
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4.1 Olhar pelo contexto

Como ja abordado neste estudo, o teatro é um acontecimento que se desenvolve,
em sua pratica e ao longo de sua historia, conectado ao mundo, ao seu ambiente e
ao contexto vivido, em plural continuidade. Jorge Dubatti, em entrevista a Revista
Continente, em dezembro de 2020, época auge da pandemia da Covid-19, fala de
suas impressoes sobre aquele momento que o mundo vivia, no qual instalava-se um
estado de recolhimento da vida cultural em convivio, trazendo reflexdes sobre a

pratica teatral daguele momento, que ainda se encontrava carregado de incertezas.

Eu acredito no convivio, um fendmeno que se expandiu na arte
mundial desde, pelo menos, o periodo do pés-guerra de 1945.
Chamamos isso de destotalizagdo, pluriverso, canone da
multiplicidade. O teatro aprendeu a conviver com o livro, o cinema, o
radio, a televisdo, o video, as redes (...) Mas, também acredito na
diversidade epistemoldgica (...) Teremos que elaborar poeticamente
0 que aconteceu, suas causas, suas consequéncias. Nao sei se ja
estamos em posicdo de o fazer. Sem duvida, no pluralismo, novas
formas conviviais, tecnoviviais e liminares irdo emergir. Estamos
esperando que elas aparecam. (...) Pensar a nossa praxis (ndo so
atuante ou dramaturgica ou dirigente, mas também critica, gerencial,
docente, expectante etc.) a partir de uma filosofia da praxis, do
acontecimento, no/do/para/pelo acontecimento teatral (Dubatti, 2020,
online).

Assim sendo, para as entrevistas elaboradas e destinadas a cumprir este estudo, foi
organizado um roteiro padrdo de perguntas feitas aos participantes de todo o
processo criativo de “Antigamente, € quando?”. Algumas delas foram as mesmas
para as quatro pessoas entrevistadas, e outras foram mais especificas, ligadas a
funcdo precipua da criacdo. As informacdes coletadas nessas entrevistas, bem
como o levantamento de material de arquivo, caracterizado por fotos, fragmentos de
imagens de video e anotacdes, realizadas ao longo do periodo de montagem e
apresentacdo da obra, poderdo certificar e complementar alguns apontamentos

descritos por cada parte envolvida.

A primeira pergunta feita aos participantes da criagdo foi comum a toda a equipe. A
intencao foi de contextualizar o momento em que os trabalhos se iniciaram, desde o

convite até o processo de criacdo, em funcédo do que viviamos a época e 0 que esse
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contexto representou para cada um. Iniciei a entrevista, portanto, com a seguinte
questao: “Como foi o ano de 2020 para vocé, com o surgimento da pandemia da
Covid-19, do ponto de vista profissional e em relagdo ao trabalho artistico? Em
seguida, a segunda pergunta tocou no ponto especifico: “O que vocé estava vivendo

ao ser convidado a participar da montagem de ‘Antigamente, é quando?”

De modo geral, as respostas para essas primeiras questdes giravam em torno de
projetos pessoais e coletivos que ja estavam em andamento, como também outros
gue se encontravam na expectativa de serem iniciados, construidos ou
amadurecidos e, consequentemente, concretizados em um processo criativo. Nesse
sentido, em sua totalidade, as respostas dadas indicaram que os planos de cada
respondente foram completamente adiados ou até mesmo cancelados, pois a
imprevisibilidade da volta a normalidade social, e qual seria essa normalidade, foi
gerando um movimento em cadeia que causava a interrupcdo temporaria ou
definitiva dos planos artisticos de cada um. O agravamento da pandemia, ndo sé
nesse contexto, mas de um modo geral, foi dando a noc¢éo a todos nés de que néo

seriam apenas alguns dias, tampouco alguns meses de interrupcgao.

O entrevistado Léo Quintdo, por exemplo, falou sobre seus projetos pessoais que
estavam sendo encaminhados como ator e locutor, como também seu trabalho na
Cia. Pierrot Lunar, que acabava de encerrar uma temporada do seu Ultimo
espetaculo, “Um pouco de ar, por favor”, em fevereiro de 2020, na Campanha de
Popularizacdo do Teatro e da Danca, em Belo Horizonte, assinalando, apds uma
turné exitosa pelo interior de Sao Paulo, uma promissora trajetéria de participacéo
em festivais. Ele acentuou que, com a interrup¢cao das atividades artisticas no pais,
tudo ficou em suspenso, até mesmo a programac¢ao do Espacgo Aberto Pierrot Lunar,
sede da companhia e espaco multicultural gerido pelo grupo, que acabava de passar
por uma reforma e se preparava para receber novas turmas de alunos do curso que

la acontecia. Tudo teve de ser cancelado, sem previséo de retorno.

Léo Quintao disse que:

no Espaco, os eventos foram cancelados, o curso que acontece la foi
cancelado, e a gente ficou sem possibilidade de fazer mais nada. As
aulas do Davi, nosso filho, foram canceladas. E ai? As viagens que
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eu tinha que fazer ja ndo iam acontecer mais. Entdo, esse buraco, no
primeiro momento, nos deixou um pouco perdidos (...). Eu lembro
gue vocé tinha a esperanca de que até o seu aniversério ja tudo teria
passado (em marco de 2020) ou até o aniversario do Davi, que era
em maio, ja teria acabado. SO que a gente ja foi comecando a
perceber que o negdécio ia prolongar mais (Quintdo, 2023, p. 1,
[00:01:47], partel).

Ana Regis, da mesma forma, acabava de encerrar uma temporada com seu
espetaculo “Peixes”, também na mesma Campanha de Popularizagdo do Teatro, em
Belo Horizonte, e jA contava com outras apresentacfes agendadas para o més de

marco, além de preparar suas aulas de teatro para a escola em que lecionava.

Nas palavras de Ana Regis,

eu tinha alguns espetaculos marcados para marco, més da mulher. E
um espetaculo que tem a tematica sobre violéncia doméstica contra
a mulher... E eu dou aula de teatro. Ai, em 13 de marc¢o, se nao me
engano, se ndo me falha a memoéria, a escola comecgou a cogitar
fechar. Quando foi no dia 18, eu estou até arrepiando, quando foi no
dia 18 de marco, fechou. E ai, da noite para o dia, (...) nés tivemos
gue transformar as aulas de teatro, praticas, assim, presenciais, em
aulas virtuais. Entdo, o primeiro caminho que eu peguei foi a teoria
(...) E ai, as apresentacbes do meu espetaculo, todas, foram por
agua abaixo (Regis, 2023, p. 1, [00:01:33], parte 1).

Arthur Barbosa tinha acabado de se formar no Cefart (Centro de Formacao Artistica
e Tecnoldgica), no curso de formacdo de atores da Fundacdo Clovis Salgado
(Palacio das Artes), em 2019, e ainda fazia graduacéo no curso de Artes Cénicas da
UFMG, o qual j4 havia também concluido no momento da entrevista para este
estudo. Estava com planos de dar continuidade ao espetaculo de formatura com o

grupo de formandos, quando a pandemia se anunciou.

Segundo o Arthur Barbosa,

(...) profissionalmente, artisticamente, o foco era, de fato, o “Vinte”,
gue era o espetaculo que a gente tinha formado no Palacio (...)
Achava que ia ser uma coisa de 15 dias, (...) passaram a ser 40, que
passaram a ser 2 anos. (...) E acho que teve um lugar da area
artistica de ser muito desafiador, pensar no que seria a resisténcia
dentro dela. (...) Eu vou ter que fazer video de Instagram agora? Vou
ter que ir para o TikTok? (...) O que eu vou fazer? (...) Voltei a dar
aula de inglés online e me foquei nisso. Ai, de repente, depois de um
ou dois meses, comecaram a surgir as propostas online mesmo (...)
E o “Vinte” (...) A gente também fez uma proposta online (Barbosa,
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2023, p. 1, [00:01:09], parte 1).

Kaka Correa, como estudava com Arthur Barbosa no Palacio das Artes, também
tinha acabado de se formar e tinha planos de montar um grupo de teatro com as/os
colegas e iniciarem algumas trocas para a constru¢cao de um trabalho juntos quando
a pandemia interrompeu suas expectativas, além dos projetos com Cia. Pierrot

Lunar, em que ambos estavam inseridos.

Segundo o Kaka Correa,

(...) a gente falou: acho que agora é o momento. Estamos no gas,
acabou o Palécio das Artes. Entdo, vamos esperar passar o Carnaval
e, a partir dai, a gente engata em alguma coisa. Também aqui na
Pierrot a gente tinha acabado de pintar, tinha acabado de fazer tudo
para comecar o0 ano, e ai travou tudo. Mas foi um travamento lento,
porque comegou com um “vamos parar aos poucos, daqui a pouco a
gente volta, porque vao ser s6 15 dias...” Ndo. “Vai ser s6 mais um
més...” “Vai até o meio do ano”. E, ai, a gente entendeu que era uma
pausa mesmo (Correa, 2023, p. 1-2, [00:01:18], parte 1).

Todos os respondentes apontaram que 0 meio teatral estava vivendo, em 2020, um
contexto de incertezas, assim como todo o contexto relacionado a cultura,
encontrava-se paralisado e sem perspectiva de trabalho, por tempo indeterminado,
sem nenhuma previsdo de que algo iria mudar, aliado ao medo da contaminacao
pela Covid-19, medo de perder a vida, medo de transmitir o virus para alguém da
familia, vivendo essa realidade em seus nucleos, com suas aflicdes e angustias bem
particulares. Ana Regis, por exemplo, recuperava-se de uma cirurgia no pé, que a
deixou por todo o tempo de ensaio sem poder se levantar da cama. Curiosamente,
em uma situacdo de normalidade, ela n&o poderia comparecer aos ensaios
presenciais, por recomendacédo médica. Remotamente, ela pode participar de todo o
processo criativo. Kaka e Arthur, recém-formados, encontravam-se cheios de sonhos
e possibilidades, também dentro da Cia. Pierrot Lunar, que se preparava para iniciar
0 ano percorrendo festivais com o espetaculo “Um pouco de ar, por favor”. Léo e eu,
preocupados com a sobrevivéncia pessoal, a manutencéo do Espaco Aberto Pierrot
Lunar, mas também com a ainda crianca Davi, de 10 anos de idade, nosso filho,
hoje um adolescente, que, no apartamento, via 0 mundo através da tela, enquanto

estudava, jogava e acessava conteudos variados.
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Gabriela Lirio (2023) comenta sobre essa impossibilidade do teatro, ocasionada pela
experiéncia inédita vivida durante a pandemia, e como essa experiéncia teve de ser
reconfigurada para se adaptar ao ambiente virtual, Unica forma possivel a época.

Segundo ela,

No momento em que foi proibido o contato fisico, sob o risco
iminente de contagio e suas implicagdes no corpo e na saude
coletiva, assistimos a explosdo de obras artisticas, em ambiente
virtual, que ndo buscam apenas o registro digital de um espetaculo
ou performance em tempo passado, i.e., ndo ha interesse apenas
pelo arquivo, pela divulgacdo de material audiovisual da obra
realizada, o que ndo deixa de ser interessante e digno de nota.
Interessa, sobretudo, a busca pelo risco e pelo acaso, pela nogéo de
presenca e suas potencialidades em ambiente virtual interativo (Lirio,
2023, p. 15).

Nesse contexto, o convite para a realizagao de “Antigamente, € quando?” veio como
uma provocacao positiva, desafiadora, que encontrou cinco artistas dispostos a criar,
nas condicdes que tinham, compartilhando um modo de montagem teatral diferente,
rumo a algo que ainda nao se sabia exatamente para aonde ir, mas que, naquele
momento, veio como um alento. Por isso, considero relevante situar a realidade de
cada integrante da equipe no contexto social, politico, econdmico, sanitario e, claro,
cultural que estavamos vivenciando no momento da criacdo. A partir dai, acredito

ser possivel entendermos melhor como o0s processos se deram.

4.2 O olhar de fora

Quando Léo Quintdo e eu nos vimos na Cia. Pierrot Lunar diante da proposta de um
trabalho novo, em formato digital, para o qual ndo podiamos ter um
acompanhamento dos ensaios diarios da forma como ocorre em montagens
convencionais para o teatro, em que a direcdo esta ali, presencialmente, a ocupar o
lugar daquele que percebe a cena como um todo e vai dando pistas e orientacdes
para a sua evolucdo e acabamento, tivemos de entender que a forma como se
apresentava aguela nova maneira de criar nos obrigava a tomar medidas diferentes
das convencionais as quais tinhamos familiaridade e certo dominio. Iniciamos,
portanto, fazendo autoandlises das cenas, por meio da tela. Ou seja, aquele olhar

critico que aponta falhas e acertos teria de ser percebido por meio da gravacéo das
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nossas improvisacdes e experimentos, para uma posterior analise e ponderacéo,
pois a plateia, nesse caso, iria nos assistir pela tela. Ainda assim, e pelos motivos
elencados no capitulo anterior, preferimos buscar outros olhares, outras percepcdes
da cena, mesmo que fossem fora do encontro presencial convencional entre dire¢éo,
equipe e cena. Entdo, reunimos dramaturgia e outras funcbes, até mesmo a

codirecdo de Ana Regis, nesse encontro remoto, visto apenas pela tela e para a tela.

Com a chegada desses outros olhares, principalmente e inicialmente da
dramaturgia, outros elementos tiveram sua contribuicdo, para um melhor
direcionamento dos experimentos iniciais. Em sua entrevista, Léo Quintdo, que
detinha a visdo de dentro da cena ao meu lado, como ator no processo, pontua
sobre as primeiras experimentacdes, ao tentarmos construir, minimamente,
situacdes cénicas na expectativa de buscar um resultado artistico para o que foi
proposto: a criacdo digital em teatro. Eramos no6s dois, uma atriz € um ator, em cena,
em um mesmo ambiente, sobre o tema da pandemia, em uma criacédo digital, para

ser veiculada na plataforma do Instagram.

Em seu relato, Léo Quintdo aponta os detalhes do novo modo de criar:

A gente tinha que desenvolver até uma certa data. Entdo, ndo dava
também para ficar parado esperando a gente se encontrar. E o fato
de estarmos em casa o0 tempo inteiro, a gente pensava o tempo todo
sobre como fazer. Ai, fizemos teste no nosso quarto, com camera,
fizemos teste no banheiro... Depois que foi definido que nos iriamos
falar sobre a relagdo desse casal, a gente comegou a pensar em
situacdes que esse casal vivia junto... como é que €? No quarto?
Entdo, ai, fizemos cena no quarto. Banheiro... Fizemos uma cena da
gente escovando os dentes, com vocé falando um texto, depois eu
falando o texto e tal (Quintao, 2023, p. 4-5, [00:15:08], parte 1).

Diante das provocacdes da dramaturgia, essas experimentacdes, ainda muito
incipientes, comecaram a ter por base motivagbes trazidas pelo texto inicial,

concretizando e inspirando as agoes.

Ele continuou:

Ai, eu acho que a coisa da toalha j& tinha acontecido, j& tinha surgido
como provocacao da Ana (Regis). Gravamos, eu tomando banho e
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pedindo a toalha. Depois fizemos cena no fogdo, com a chama
acesa. Ent&o, a gente comegou a experimentar isso. la servir para
alguma coisa? Porque eu acho também que, no primeiro momento, a
gente achou que seria possivel ter algumas imagens pré-gravadas
que podiam ser jogadas dentro da exibicdo ao vivo. A gente aventou
essa possibilidade (Quintdo, 2023, p. 5, [00:15:08], parte 1).

Nesse ponto, destaco a importancia da chegada do texto para o desenrolar de
possibilidades cénicas. Em espetaculos teatrais contemporaneos, a existéncia do
texto ndo mais se concretiza somente em uma escrita prévia. Muitas vezes, ele pode
se desenvolver durante o processo criativo, até mesmo de forma compartilhada,
iniciado em parte ou ndo antes do trabalho em sala de ensaio. A dramaturgia, nesse
caso, vai se desenvolvendo ao longo da montagem, para depois, em um segundo
momento, apos temporadas do espetaculo, tornar-se um texto dramaturgico
imortalizado em sua forma literaria. No nosso caso, em especifico, como estdvamos
lidando também com o audiovisual, o texto foi uma espécie de “gatilho” para a
elaboracdo de experiéncias cénicas, que previam um elemento a mais: a captacao
de imagens pela camera. Havia, naquele momento e lugar, um transitar entre a
existéncia da dramaturgia teatral e um roteiro cinematografico, um guia que trazia

informacgdes visuais importantes para aquela construcéo.

Conde (2019) observa que a relacdo do roteiro para com um filme passa por ter uma
funcdo organizadora do material artistico a ser construido, antecipando acoes,
desenhando possibilidades cénicas, espacos, conflitos e planejamento filmico, para
além de ser uma “etapa determinante da encenagao no cinema” (p. 40). Entretanto,
0 autor pondera que essa leitura que coloca o roteiro cinematografico em segundo
plano ndo se aplicaria a produ¢bes mercadoldgicas, caracterizadas por uma certa
linearidade narrativa bem definida, em que a fidelidade ao que € proposto no texto
escrito deve permanecer, pois a direcdo, nesse caso, cumpre um papel quase

executor, e ndo de autonomia e autoria naguela criagao.
No que se refere a autoria filmica, a partir de um roteiro, Conde (2019) traca um
painel das relacdes da dramaturgia com o teatro, do roteiro com o cinema e suas

diferencas:

No campo de trabalho do cinema, a presenca do texto escrito se
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manifesta de maneira diferente de como se revela no campo do
teatro. A sacralizagdo e permanéncia de alguns textos teatrais ainda
hoje e a efemeridade dos roteiros cinematogréaficos sdo formas
distintas de estabelecer diferentes valorizacbes diante de sua
representacdo e diante do carater literario de sua escrita, como
acontece na tradicdo de cada uma dessas duas praticas. Essa
discussdo gravita também em torno da permanéncia da imagem
técnica — de sua possibilidade de reproducéo e circulacdo — e do
efémero do encontro teatral. O que interessa aqui, para nés, &
determinar que é a encenacdo ou “projeto de representacdo”
presente no roteiro que estrutura a maioria dos filmes, tanto em um
trabalho com propostas industriais quanto na obra de autor, em que o
proprio realizador, criador e investigador, é o agente de todo o
processo. (...) A variagdo desse grau de liberdade presente no texto
dramatico é determinante para a cena do teatro e nas
transformacdes de sua histéria bem mais longa (p. 41-42).

Voltando ao processo de criacdo de “Antigamente, € quando?”, a chegada de uma
dramaturgia inicial foi dando elementos para a elaboracédo de experimentagdes mais
direcionadas aquilo que iria se formar mais tarde. Para isso, porém, foi necessario
que, além do elenco nessa construcdo, houvesse olhares externos aqueles que
estavam dentro da cena, na expectativa de aperfeicoar os detalhes e ajudar a
montar o “quebra-cabeca’ proposto nas improvisacoes e percepgdes advindas do

elenco.

Nesse sentido, o roteiro ou a dramaturgia teatral, em funcdo do processo coletivo e
colaborativo, vindo da influéncia do teatro, mistura-se entre uma caracteristica e
outra, diferenciada por Conde (2019). Nesse caso, a escrita cénica e audiovisual ia
se desenvolvendo quase como uma escrita aberta, até o momento das definicdes e
fechamentos cénicos, como é feito no teatro. Assim, algumas cenas experimentadas
em Nnosso processo, em que se percebia alguma possibilidade de evolucdo, eram
enviadas para a equipe, para que o olhar dos demais integrantes as avaliassem.
Esses procedimentos coletivizados e colaborativos, proprios do teatro, integram-se

aos usos das ferramentas de captacao de imagem e compartilhamento.

Ana Regis discorreu sobre isso:

(...) ndo era um ensaio ao vivo. Muitas vezes, eu trabalhava a partir
dos videos gravados que vocés mandavam para mim, de exercicios
gue vocés faziam. E a partir daquilo, eu tinha um norte do que era
possivel fazer e do que ndo era possivel, em termos de explorar as
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possibilidades que a camera dava, que o texto dava, que vocés me
davam. E aquilo era um norte para mim, a partir do texto gravado e
ndo no ensaio, ali, online, todo mundo junto, né? Uma coisa muito
importante que aconteceu foi que, independentemente de eu estar
presente ou dos nossos horérios e dias de ensaio, vocé e o Léo
fizeram experimentacdes que deram saltos no processo de criacéo,
porque eliminavam muitas... Ndo é que eliminava, é que poupava
muito tempo. (...) Talvez, se a gente estivesse ao vivo a gente ia ficar
experimentando coisas para ver que ndo funcionava, para
experimentar outra coisa. Entdo vocés ja traziam esse estudo para
mim pronto. Isso me poupava muito tempo (Regis, 2023, p. 4-5,
[00:12:50], parte 1).

Nesse modo meio intuitivo de ensaiar, descrito por Ana Regis, a criacdo foi
encontrando um método proprio, em que a dramaturgia nos apontava
direcionamentos, 0s quais experimentavamos, gravavamos e o material enviado
promovia novas informag¢des para a dramaturgia, em uma via de “mao dupla”. Ao
mesmo tempo, Ana Regis sentiu a necessidade de também codirigir o trabalho e
fazer apontamentos para a encenacdo. A pratica inerente ao teatro, em seus
processos realizados de forma colaborativa, desenvolvida em sua forma
convencional e presencial, aconteceu em “Antigamente, é quando?” de forma
ampliada, ndo somente pelas configuracdes funcionais de cada integrante, mas pelo
formato, completamente voltado para a realidade do processo de uma montagem
digital, com o uso de ferramentas tecnoldgicas para isso, que ndo contava com a

possibilidade do encontro presencial.

Trotta (2006), em seu estudo sobre a atuacdo dos grupos teatrais no Brasil, pela
forma como se organizam em suas criacdes, discorre sobre o lugar do texto
dramaturgico em um processo coletivizado, por meio das contribuicdes na sala de

ensaio. Segundo a autora,

Nos processos criativos em que 0s elementos cénicos, incluindo o
texto, permanecem provisérios, 0 jogo de construgcdo e
desconstrucdo se opera simultaneamente em todas as areas, ndo
havendo um elemento anteriormente acabado nem criacdes a
margem do percurso coletivo. A funcdo-autor pode parecer
fragmentada ou diluida se tomarmos como parametro a literatura
dramatica, comparando um modelo supostamente pleno (a obra
fundada por um discurso individual e por isso estilisticamente
fechado) a um modelo em que a unidade se perde. No entanto, do
ponto de vista da obra-espetaculo, ndo ha diluicdo, e, sim,
pluralidade, e a ideia de compartilhamento parece mais apropriada
por comportar dois movimentos: aquele de compartilhar (distribuir) e
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aquele de compartilhar de (participar de) (p. 157).

Note-se que no modelo delineado por Trotta (2006), ha uma divisdo de movimentos

gue alternam entre distribuir e participar.

Processos colaborativos e de criagcdo coletiva sdo possibilidades da pratica teatral e
possuem suas especificidades, em sua forma convencional, desenvolvidas em sala
de ensaio, com a presenca fisica de todos os envolvidos, nas diversas etapas da
evolucdo de um trabalho artistico. Considero mencionar essas caracteristicas
inerentes aos processos teatrais, para dar a este estudo um parametro de
possibilidades e procedimentos aplicados a linguagem teatral. A partir dessas
referéncias, € possivel perceber os caminhos tomados pela Cia. Pierrot Lunar,
mesmo que de modo intuitivo, por meio das dindmicas estabelecidas na criacdo de
‘Antigamente, & quando?” que, diferentemente da sala de ensaio fisica, teve de criar
procedimentos outros que pudessem estruturar a construcdo de uma obra em
formato digital em um processo de criacao realizado remotamente, em todas as suas
fases. Por isso, faz-se, aqui, a mencao de que tenhamos trabalhado esses
processos de forma ampliada e pelo uso de instrumentos e procedimentos também

advindos do audiovisual e do ambiente digital.

Nesse sentido, roteiro, dramaturgia e encenacao se aproximaram e se misturaram
na forma em que foram construidos. Léo Quintdo e eu, de dentro da cena, em
nossos estudos e experimentos, selecionando possibilidades viaveis, éramos
alimentados pela dramaturgia de Ana Regis, bem como a dramaturgia era

alimentada pelas imagens resultantes dessa selecéo, como uma espécie de filtro.

Regis acentua essa relagao:

(...) foi a partir desses estudos também que foi possivel fazer os
cortes do texto, da dramaturgia. (...) Eu ndo me lembro,
sinceramente, quantos foram, quantas vezes foram, mas esses
estudos foram cruciais para o corte, para a gente ter um esboco, um
arcabouco do que era o espetaculo, para a gente poder entender as
coisas e fazer (Regis, 2023, p. 5, [00:12:50], parte 1).

Talvez, o processo de “Antigamente, € quando?” ndo possa ser enquadrado em
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somente uma estrutura de desenvolvimento de processos criativos. As funcoes
exercidas na equipe, em NnOSSO processo, eram mutuamente interligadas e, até
mesmo, fundidas, alimentando uma a outra. A atriz e o ator eram também codiretora
e codiretor, como j& mencionado, e a dramaturga também estava pensando a
encenacdo, ou seja, direcdo e dramaturgia eram quase uma coisa sO e se

completavam com os outros olhares.

Léo Quintdo assinala essa coparticipacao de olhares:

Eu acho que o importante da equipe, da participacdo da equipe, foi
que, fora a contribuicdo de cada um, dentro das suas funcdes, (...)
porque eles faziam reunides deles para poder provocar a gente com
texto e tal, mas foi a de ser o olhar de fora. Entdo, a gente tinha trés
pessoas olhando de fora (Quintdo, 2023, p. 8, [00:28:22], parte 1).

O olhar de dentro, em convivio, era constituido pelo elenco, que também era parte
da direcdo e executava a operacdo dos instrumentos técnicos como coloca Léo
Quintdo. Ao mencionar esse “subacontecimento” que Dubatti (2016) compde em sua
triade (convivio, poiesis e expectacdo), o formato de criacdo digital, desenvolvido
totalmente de maneira tecnovivial, trouxe ao processo de “Antigamente, € quando?”
procedimentos cénicos que partiram do convivial e se desenvolveram em uma
relacdo tecnovivial. Ou seja, para a construcdo das cenas, somente atriz e ator
estavam em convivio na criagdo e enviavam o resultado de suas experimentacdes,
em tecnovivio, para a equipe. Uma mistura, um entrelacamento, um transito entre
convivio, tecnovivio, poiesis e expectacdo. Para Dubatti (2020), na ja mencionada
entrevista a Revista Continente, a cultura tecnovivial € um contraponto como
elemento do teatro, mas que provoca a liminaridade entre uma e outra, que produz

pontos em comum, caracterizados pela “experiéncia artistica”, poiesis e expectacao.

Segundo Dubatti (2020),

Oponho o conceito de cultura tecnovivial a cultura convivial, em que
as relacbes humanas se estabelecem por desterritorializacdo, a
distancia, “remotas”, por meio de maquinas ou sistemas tecnolégicos
gue permitem a subtracgéo fisica dos corpos no territorio. (...) Existem,
é claro, zonas liminares entre o convivio e o tecnovivio, fronteira,
passagem, limiar, conexao. (...) O que tém de género semelhante e o
gue diferencia as artes do convivio e as do tecnovivio, por exemplo,
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uma funcao teatral em territério convivial e uma transmissao em fluxo
continuo? Ambas sdo performaticas. Em ambas, h& experiéncia
artistica, em ambas, ha performance, ha poiesis e espectadores. Mas
sdo experiéncias e expectativas diferentes. (online)

Assim sendo, o “olhar de fora” era composto pela codirecédo e pela dramaturgia, por
serem desempenhadas pela mesma pessoa, aliado a outros dois olhares, também
em suas funcdes especificas, mas ampliados para a criagdo do todo. Esses olhares,
desde a concepcdo, foram trabalhados da mesma maneira como seriam
apresentados e assistidos pelo publico: pela tela e de forma remota. Essa
experiéncia liminar foi aperfeicoando o nosso jeito de perceber a propria construcao,
em compartilhamento. Arthur Barbosa, que fazia a assisténcia de dramaturgia e
auxiliava nas questdes de producao, trouxe suas impressdes em relacdo a esse

processo a distancia.

Segundo o Arthur Barbosa,

como foi tudo remoto, eu estava tendo a mesma experiéncia que o
publico teria, porque eu também nao estou ali, em momento algum
eu estive |4, vendo a casa de vocés, o cendrio todo, amplamente
falando. Eu vi o recorte da camera, 0s recortes que a gente escolheu
fazer, os experimentos que a gente fez, l6gico, até a gente escolher
0s recortes certos e finais. Mas, eu acompanhei tudo, assim, como
uma pessoa do publico acompanharia, no fim das contas. Entéo,
acho que isso foi um bénus, algo bom, no sentido da criacdo para
nés, porque, se ndo, acho que se a gente tivesse ido, feito algo
presencialmente, talvez a gente ficaria ludibriado por uma ideia que
talvez s6 no presencial funcionasse (Barbosa, 2023, p. 8, [00:22:22],
parte 1).

Kaka Correa, que integrou a equipe trazendo suas contribuicbes na area de
iluminacdo, ainda sem saber como, pelo ineditismo daquela experiéncia para ele,

descreve como teve de lidar e desenvolver o seu olhar diante desse processo.

(...) na sala de ensaio a gente ndo filtraria. Vocés iriam mostrar, ia ser
ruim, e a gente talvez fosse discutir... que é o que a possibilidade do
teatro presencial proporciona. Mas, foi diferente. Quase um processo
de um grupo de WhatsApp. Vocé manda uma mensagem e eu
respondo quando eu visualizar, quando eu tiver tempo (Correa, 2023,
p. 5, [00:15:58], parte 1).

Esses olhares multiplos dos outros integrantes da equipe que ndo estavam nem em
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cena, nem de forma presencial nos ensaios tiveram um papel que vai além da visado
de um/a Unica/o encenadora/or. Quem ocupava o ponto de vista da/o espectadora/or
era a codiretora e dramaturga, também atriz, Ana Regis, que orientava todo o
processo. Havia também outros dois pontos de vista complementares, vindos do
assistente de dramaturgia e do iluminador, também atores, recém-formados, que
puderam trazer contribuicbes importantes ao andamento do processo. Isso tudo deu
a equipe a capacidade de intervencdo e de escuta ampla na criacdo, de uma forma
mais conjunta e ndo concentrada em um/a Unica/o encenadora/or ou funcgéo
criadora. Toda a equipe, portanto, assistia as cenas, cada integrante em sua casa,
pelo computador e/ou pelos seus aparelhos celulares, desde o0s primeiros

experimentos até as cenas mais finalizadas ja em ensaio online.

O que me chamou a atencdo nos depoimentos extraidos nas entrevistas,
principalmente daqueles ligados ao que estamos chamando aqui de “olhar de fora”,
€ o fato de que todo o processo ter ocorrido de modo remoto, em funcdo das
circunstancias pandémicas, acabou favorecendo a criagdo, por ser um trabalho em
formato digital. Essa escolha de ndo haver encontros presenciais e ensaios online
na primeira fase da criacao trouxe, desde o inicio, um olhar pela e para a tela, tanto
do ponto de vista da dramaturgia como do trabalho de criacdo das personagens, da
atuacao e da encenacédo. Se podemos chamar de método, essa dinamica a distancia
foi nos dando caminhos e um certo aprendizado com a forma de proceder com o

aparato tecnologico que tinhamos em maos naquele momento.

Colocar o “olhar de fora”, e coletivo, como o olhar de quem contempla, recebe,
assiste, expecta foi a melhor op¢édo para o desenvolvimento do processo criativo,
gue precisava transcorrer a partir disso, para seguirmos no entendimento do que
estavamos construindo. Ana Regis, o “olhar de fora” principal e direcionador,
também destaca a agilidade e objetividade que isso trouxe ao processo. Ela contou
que foi

(...) a melhor escolha que a gente podia ter feito foi ter sido o
processo todo a distancia, porque era isso que a gente ia ter que
apresentar. Entdo, ndo ia adiantar eu ver vocés ao vivo. Eu ia
acabar assistindo vocés no video-assiste, 0 que dava ho mesmo de
eu assistir |a de casa pelo computador, porque quando vocé tem uma
camera, eu tenho que olhar 0 que a camera esta captando e ndo o
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que vocés estdo fazendo. O olhar. Entdo, acho que foi a melhor
escolha possivel que a gente podia ter feito, porque, ai, a gente ja
estava no caminho, no ch&do que a gente tinha que pisar e percorrer
(Regis, p. 4, [00:12:50], parte 1, 2023).

Nessa linha, o audiovisual, herdado do cinema em sua origem, traz, entdo, sua
contribuicdo fundamental ao processo, da elaboracédo a exibicdo, com sua recepc¢ao
| expectacdo, pelo olhar. E o0 espaco fisico dessa constru¢do, o nosso palco, era na
realidade um set de filmagem dentro do apartamento de quem atuava, criava e
operava o aparato exigido. O olhar de fora organizava e selecionava em conjunto
com o olhar de dentro o que seria encenado. Esse recorte € um procedimento vindo
do cinema, que também traz outra caracteristica importante para a construcao
filmica: o registro do imprevisto, que o teatro, por sua efemeridade, ndo consegue
captar. Na construcdo de “Antigamente, € quando?”, as imagens das cenas
experimentadas e gravadas eram utilizadas para uma posterior fixacdo ou descarte
do que foi trabalhado. A caracteristica de registro foi utilizada primeiramente para
isso. Todavia, sdo inUmeras as possibilidades. Assim, como Conde (2019, p. 48)
aponta, “(...) no exercicio desse processo, para além das amarras de qualquer
roteiro, da cena marcada, ensaiada, devemos lembrar a presenca do acaso, um dos

alicerces da cena do cinema.”

Essa “presenca do acaso” ndao € uma novidade para o teatro, que se alimenta
exatamente da capacidade de aliar o texto com o inesperado, por meio da
improvisacdo, ferramenta necessaria e inerente a formacdo de atrizes e atores.
Contudo, quando entra a camera nesse jogo, a possibilidade de registro desse
acaso instaura uma outra camada procedimental que foi muito utilizada no processo

da experiéncia retratada neste estudo.

Conde (2019) chama essa reuniao entre criadores no cinema de momento do
encontro no set, em que o jogo de procedimentos de criacdo se estabelece, a partir
da interacdo entre trés elementos: “o encenador, o aparato e a encenagéo”.
Segundo o autor, as escolhas estéticas, as etapas de organizacdo daquilo que foi
previsto, mas também do que o0 acaso trouxe a criacdo, fica destinado ao

“encenador”.
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Segundo Conde (2019),

A esse agrupador do processo, parte primeira desse nosso
paradigma, mais conhecido no campo do cinema como diretor ou
realizador, somamos esse nome emprestado de outras areas, o
“‘encenador”. Este, agrupa em si o “meganarrador”, como definido por
André Gaudreault, formado por diferentes vozes e habilidades
narrativas (p. 52).

Tendo como base o conceito elaborado pelo tedrico canadense André Gaudreault,
Rafael Conde traduz a atuacédo desse “meganarrador’ e suas “habilidades” em trés

esferas:

o da mostracdo (putting place), ligada aos procedimentos miméticos
da encenacgédo teatral; o da mostracao filmica (putting frame), a
encenacao para a camera, objeto da fotografia; e o da montagem
filmica (putting in sequence), sendo esta, para o autor, a esfera
original da narrativa cinematografica (2019, p. 46).

Apresenta-se, assim, mais uma triangulacédo, dessa vez, caracterizadora nao do
teatro, mas do cinema, que amplio aqui para o audiovisual. Nessa triangulagcéo, o
encontro magico do set possibilita a juncdo do trabalho do ator com a camera e 0s
recortes de seus resultados em uma montagem narrativa. Em “Antigamente, é
quando?”, isso se deu em varias etapas como registro de experiéncias cénicas para
a elaboracdo colaborativa da dramaturgia e, por fim, para a encenacao final,
organizada ndo somente por um “meganarrador’, mas, sim, pelas diversas vozes
dessa construcdo narrativa, em olhares multiplos para a criacdo. A terceira esfera
sistematizada por André Gaudreault, caracterizada pela montagem, em nosso
processo, penso que se dava como no teatro convencional, ao fixarmos cenas em
sequéncia, devidamente ensaiadas para serem apresentadas ao vivo, formando
uma encenacao final. Montada, sim, mas como no teatro, por escolhas sem cortes,
na mesma relacdo temporal com quem assiste, sem deixar de usufruir das outras

esferas dessa triangulacdo, sempre presente e até o final das transmissdes.

Seja no teatro ou no audiovisual, é possivel perceber que, pela expansdo de
possibilidades e procedimentos na criagdo, em que as relacdes entre linguagens se
entrecruzam cada vez mais, podemos ousar e tornar secundaria definicbes rigidas

sobre 0 que é ou ndo cinema ou teatro, por exemplo. As triangulacdes que buscam
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alguma definicdo para isso esbarram em tensdes que desconfiguram e ampliam os

conceitos, por meio das relagdes fronteiricas que promovem.

Como ja mencionado no capitulo 1, estamos sempre em um processo de
“transducao”, pelo deslocamento de individuos humanos e tecnoldgicos, em
constante transito entre um ambiente e outro, uma tecnologia e outra ou uma
linguagem e outra, em que pode haver perdas, em funcdo de apagamentos da
memo©ria técnica, e ganhos, pelas possibilidades multiplas que trazem para organizar

o0 mundo e lidar com o tempo.

4.3 O olhar da camera

Uma producao audiovisual € fundamentalmente realizada pela existéncia de um
grande aparato formado por um conjunto de equipamentos e ferramentas
responsaveis pela captacdo, organizacdo e montagem de imagens, em suas
diversas possibilidades de planos e efeitos, na intencdo de construir uma narrativa.
O principal responsavel por tornar isso possivel € um instrumento, cuja invencao, ja
mencionada em capitulo anterior, foi apropriada pelo cinema e veio se ampliando no

decorrer do tempo, extrapolando, a cada dia, sua funcao: a camera filmadora.

E através dela que mundos s&o criados e recriados. Histdrias ficcionais ou reais sdo
contadas e apresentadas por meio das imagens que suas lentes capturam. Seja de
forma artistica ou jornalistica, as cameras tornaram-se, nos tempos de hoje, parte do
cotidiano das pessoas. Estdo em todos os lugares, espalhadas pelas ruas e locais
por onde passamos ou em nossas maos, através dos nossos aparelhos celulares
gue, conectados em rede, transformaram-se em ferramentas de uso diario, que

guardam nossas memdarias e nos enchem de outras, sejam elas reais ou ficcionais.

Em seu potencial de registro e amplificada pela chegada da tecnologia digital, a
camera possui a capacidade de captar imagens de forma ininterrupta, sem
limitacdes de tempo, que a pelicula no cinema, por exemplo, praticamente intimava.
A expressao “queimar o filme” vem exatamente disso. Como o rolo de filme tinha

uma quantidade especifica de pelicula e um custo muito elevado, errar apds o
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comando “acdo”, equivaleria a desperdicar o filme contido no rolo e,

consequentemente, dinheiro.

A tecnologia digital no cinema causou, com sua chegada, muita polémica,
resisténcia e critica por parte dos cineastas e realizadores mais tradicionais, puristas
e conservadores da arte cinematografica. Em 2000, o Festival de Cannes, um dos
principais e tradicionais festivais de cinema no mundo, promovia um debate sobre as
“novas tecnologias”. No coloquio organizado pelo evento, ressaltavam-se os pontos
positivos dessas consideradas inovacfes para a producdo cinematografica. Muitos
viam com maus olhos e ndo acreditavam que essa promessa de digitalizacéo
chegaria as casas de exibicdo, encarecendo e dificultando a reproducao de cépias e
sua distribuicdo. Merten (2003) reproduz em seu livro, com certa ironia e critica,
alguns pontos que, na época, eram colocados como boas possibilidades da

novidade chamada cinema digital:

Em todo o mundo, o digital virou a solucdo de todos os problemas.
Em Hollywood, foi considerado ferramenta valiosa para a
concretizagdo dos efeitos especiais sobre 0 quais se assenta o
edificio da industria do cinemao. Fora da cinematografia hegemaénica,
o digital tornou-se atraente porque barateia os custos. Os criticos
vaticinaram, por isso, que o digital ia desencadear uma enxurrada de
filminhos domésticos, repetindo, talvez, o que houve com a bitola do
super-8 no passado. (...) O digital, de qualquer maneira, virou a
sensacdo, saudado como o arauto de uma possivel democratizagéo
do audiovisual (Merten, 2003, p. 233-234).

Realmente, quando nos transportamos para os dias de hoje, essa “democratizagao
do audiovisual”, pela digitalizacdo de procedimentos, aliada a internet, chegou a
patamares inimaginaveis para aquela época. Note-se, que estamos falando de duas
décadas que, em matéria de histéria, € um periodo muito curto. Sendo assim, o
audiovisual tornou-se esse grande “guarda-chuvas” que abriga expressodes artisticas
em cinema, video e outras audiovisualidades, como o jornalismo, a publicidade,
filmagens cotidianas, variacbes de diversas linguagens, em que, constantemente
modificadas, integram a chamada convergéncia, ja& mencionada neste estudo, no
capitulo 1. De certo modo, a expressao “queimar o filme” permaneceu para além da

pelicula, assim como a tecnologia digital.
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Quando fomos convidados a realizar o trabalho em teatro no formato digital, a
davida que nos perseguiu em um primeiro momento € como iriamos lidar com todo
esse ambiente ligado a internet, dispositivos e aparatos de captagdo de imagem. O
gue nos ocorreu, primeiramente, era o desafio de saber como esse aparato iria estar
presente em nossa casa e quem iria opera-lo. Nao tinhamos equipamentos
profissionais e imaginavamos lidar com eles, ja que iriamos criar uma obra
audiovisual digital. Entendemos, em um segundo momento, que a proposta era a de
executarmos com 0s instrumentos que ja tinhamos em ma&os, ou seja, NOSSOS
smartphones. As imagens capturadas em nossa criacdo artistica viriam daquele

dispositivo e o que importava a partir disso era como iriamos fazer tudo acontecer.

Léo Quintao explanou como isso se deu no primeiro momento:

(...) nés fizemos o teste com o0 meu celular e fizemos o teste com o
seu (Neise). A gente entendeu que o enquadramento do seu e a
luminosidade que o seu tinha, era mil vezes melhor do que o celular
gue eu tinha na época. Entdo, quando faziamos a mesma cena e a
mesma luz com o meu celular, caia em qualidade. (...) Mas eu me
lembro que a Ana tinha uma preocupacao muito grande com o audio.
Vai precisar do microfone? (...) Entdo, depois, nés chegamos a
conclusao de que nao tinha grana para isso, hdo vamos investir num
negoécio desse. Nao vamos trazer ninguém para ca. Vamos fazer
com o que tem (Quintdo, 2023, p. 9, [00:32:25], parte 1).

Depois de decidida essa parte conflituosa entre o que iriamos utilizar de
equipamentos para a captacao de imagem e audio e 0 que as circunstancias tanto
financeiras como sanitarias nos impunham, a parte técnica foi dando lugar a parte
artistica, que se sobrep6s, pela vontade de investigar com o que tinhamos a méo e
gue néao se diferenciava do que € a base de uma obra audiovisual: 0 uso da camera,

mesmo que fosse a do celular.

(...) porque a camera é ditadora, quem assiste a um filme ou a uma
peca de teatro digital vai ver o que a camera mostra. Ela ndo é
democrética. S6 vai permitir 0 que ela quer que vocé veja. Ela

seleciona. Ela seleciona (Regis, 2023, p. 7, [00:23:30], parte 1).

Dramaturga e codiretora de “Antigamente, € quando?”, Ana Regis, diante da

proposta de criagcdo em formato digital, em que o produto seria audiovisual, isto é,
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com som e imagens capturadas e transmitidas pela camera, teve de pensar sua
escrita e, mais tarde, a encenacao, tendo por base a forma como essa selecao se

daria.

Entdo, eu sabia que nds tinhamos que selecionar ali. Mas, ao mesmo
tempo, eu queria muito que fosse essa cémera registro, desse
pedaco do dia desse casal e que ali acontecesse. N&o tem
passagem de tempo, a gente trabalhou com o tempo real no nosso
espetaculo (Regis, 2023, p. 7, [00:23:30], parte 1).

Regis j& tinha larga experiéncia em audiovisual como atriz e como diretora de
elenco, justamente para orientar atrizes e atores a lidarem com essa ferramenta, na

interpretacédo. E ela continua:

Eu acho que é a intimidade com a camera. Eu acho que é ver as
possibilidades que a camera te d4, e como vocé vai se relacionar
com ela. E ai, pensando nessa camera, como plateia (...) parece
Obvio, mas nem sempre as pessoas pensam isso (..). Mas
experimentar, experimentar muitas cameras, porque € ela que vai ser
o olhar de quem vai assistir (Regis, 2023, p. 8, [00:28:21; 00:28:44],
parte 2).

Como era um trabalho inédito para o grupo e uma parte da equipe tinha formacéo
com base no teatro e pouca experiéncia em audiovisual, uma das etapas no
processo de criacdo foi a de obter um olhar voltado para a construcdo da
encenacdo, tendo por base as imagens que a camera captava e, assim, aprimora-
las para a elaboracdo das cenas mais alinhadas ao que ficaria para o resultado final.
Entdo, tanto na escrita quanto na direcdo das cenas, a criacdo tinha de prever a
camera, a responsavel, ao final, por tudo que iria ser visto — “o olhar de quem vai
assistir’. Sem perdermos de vista o teatro, em momento algum, durante o processo,
pensar o audiovisual teve de fazer parte desse olhar para a criagdo, caso contrario,
estariamos fazendo outra coisa, que nao teatro digital, isto €, um teatro que utiliza
tecnologias digitais em sua elaboracdo, captacdo de imagens, gravacdo e

transmissao / exibi¢cédo ao vivo.

Arthur Barbosa explica como isso teve de ser superado no processo:

Eu acho que a dificuldade maior para mim foi o contato com a
direcao pela camera. Sempre que tive experiéncias na dire¢édo, foram
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experiéncias no teatro, de cenas pequenas e tal. E ai, de repente, eu
me vi fazendo uma coisa profissional e que tinha uma camera. Coisa
com a qual eu nunca tinha trabalhado. Tinha trabalhado como ator,
mas muito pouco, inclusive. (...) mas acho que, uma vez que isso
aconteceu, a facilidade foi entender que aquilo ali, por ter uma
camera, 0 que acontecia ndo estava sendo visto o tempo todo.
Entdo, a gente podia usar de muito mais artimanhas do que num
palco. Brincar com efeitos que ndo sdo efeitos especiais de edicéo,
mas de como eu empurro essa camera, COmo eu pego essa camera
(Barbosa, 2023, p. 11, [00:37:04], parte 1).

Apos conseguir desvincular o pensar criativo, tendo por base o teatro convencional e
presencial, e superar as dificuldades de entender como capturar as imagens, Arthur
Barbosa descobre que a camera pode fornecer alternativas que o teatro néo
ofereceria. Uma delas tem a ver com as possibilidades de selecéo, pela camera, do
gue serd visto. Possibilidades que ainda ndo tinham sido consideradas, porque, pelo
olhar do teatro, no palco tudo € revelado. Essa captura seletiva promove
“artimanhas”, truques e falseamentos do real, préprios do audiovisual e que sao

instrumentos para a criacao.

Se pela dramaturgia e produgéo, o uso da camera influencia em como a criacéo se
dard, do ponto de vista da interpretacao, a existéncia da camera influencia na forma
como o trabalho de atrizes e atores ira se desenvolver. Apesar de a distancia entre
palco e plateia ser um fator de interferéncia na modulacdo dessa interpretacao
desempenhada para um palco convencional, é diante da presenca da camera que
essa relacdo de modulacdo se amplia. A forma como as cenas, os didlogos, os
gestos e a emocao se dao trazem uma intensidade que se diferencia profundamente
guando ha, como referéncia, uma camera para onde tudo estd sendo conduzido.
Suas lentes, dependendo do plano, captam potencialidades, revelam e elevam,
muitas vezes mais, a capacidade de produzir significados, as vezes, de uma forma
tdo sutil que, no palco aberto, atrizes e atores, precisariam ampliar seus recursos

para que fossem percebidos pelo publico presente na plateia.

Léo Quintdo coloca um pouco mais sobre o manuseio das cenas pensando nos

recursos disponiveis:

(...) vamos baixar o tom. Vamos aproximar, vamos conversar, vamos
dialogar. Nao é uma coisa teatral para a ultima cadeira ouvir, mas
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uma conversa normal, que essa camera pequenininha vai nos pegar.
Entdo, a gente ja foi baixando e essa chavinha, eu acho, mudou
rapido, depois dos primeiros testes. Agora, quando veio a coisa do
engquadramento, que, ai, ela nos deu possibilidade de movimentacgéo
(...) nao ficou engessado no enquadramento. Ele nos deu
possibilidade (Quintdo, 2023, p. 07, [00:25:03], parte 1).

A perspectiva de “dar possibilidade” remete ao que Conde (2019) retrata em suas
investigacbes sobre a relacdo de atrizes e atores com a camera no jogo filmico, que,
de certo modo, categoriza a “ideia de ator” por sua dimensionalidade como
presenca, por meio do “material” que disponibiliza e pela exigéncia da cena. Tal
proposta ndo pretende, segundo o autor, criar categorias rigidas, por entender que
“todo ator no cinema é sempre um ser hibrido, “entre” pessoa e personagem,
realidade e encenacado, naturalismo e representagédo.” (2019, p. 196). O objetivo
apontado por Conde (2019) € de contribuir para facilitar a identificacdo de
caracteristicas especificas para a realizacao filmica, quais sejam: 1) determinar, pelo
“tipo de ator escolhido”, procedimentos, sejam documentarios, sejam ficcionais, os
quais exigem técnicas especificas; 2) a utilizacdo dos aparatos tecnolégicos, sua
forma de exibicdo e recepc¢do, ao se relacionar com a intermediacdo, por meio da
caracteristica de um “tipo de ator”; 3) conhecer, saber desse ator exigido pelo fiime e
estabelecer as possibilidades desse encontro filmico; e 4) instrumentalizar o ator
para lidar com sua dimensao de presenca nesse encontro “em outra cena, a cena do

filme”.

Para essa categorizacdo, Conde (2019) traz referéncias de pensadores do teatro
como Matteo Bonfitto, com o conceito de “materiais” do “ator compositor”, e Eugenio
Barba, com a presenca do ator em “uma situagdo de representagdo organizada
segundo principios que sao diferentes daqueles da vida cotidiana”. E sdo nesses
dois aspectos que a reflexdo de Conde (2019) se desenvolve: o “estado de vida
cotidiana” e uma “situacdo de representagcdo organizada”, como caracteristicas e
possibilidades do ator na pratica do cinema, em funcdo de seus “materiais”, seus
recursos técnicos ou ndo. A partir desses aspectos, o autor propde que sejam

trabalhadas duas formas de presenca: “uma cotidiana e outra extracotidiana”:

A presenca extracotidiana — termo encontrado no estudo de Eugenio
Barba, (...) pode ser definida como aquela reconhecida no ser
humano atuante, munido de ag¢fes estudadas, pré-elaboradas,
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resultantes de uma técnica desenvolvida precedentemente ao
momento do set, ou seja, em um ator que faz uso do seu gesto como
“‘acdo fisica” (...) Como deslocamento desse primeiro termo, a
presenca cotidiana é definida, para minha proposta de categorizacéo,
como aquela associada ao ser humano atuante, consciente ou n&o
das situacdes de representacdo organizadas, munido de um material
composto pela espontaneidade das acbGes da vida cotidiana, a
desenvolver para o registro da camera “agbes espontaneas”, fruto de
sua presenga como pessoa comum, destituida de qualquer técnica
ou preparacao para a cena (2019, p. 202).

Mesmo em uma relagao “extracotidiana”, como descreve Conde (2019), o ator tem
“‘intervalos de atuacao”, que o autor pondera para nao incorrer em classificacdes
duras e imutéveis, partindo do principio de que atrizes e atores disponibilizam suas
presencas a um filme, sempre carregando alguma experiéncia anterior ao encontro
do set, constituindo o seu material, 0 que define a forma como se dard o jogo de

cena e camera, para a encenagao.

Nesse sentido, Conde (2019) propde nomear quatro possibilidades de atriz / ator no

jogo do filme, classificados como ‘ator extracotidano” (aquele constituido de

recursos técnicos, com vasto material pré-elaborado, pré-formado, em acdes
estudadas, comum a formacédo de atrizes e atores, 0 que 0 caracteriza possuir um
certo controle sobre a atuacdo. Essa categoria de ator reconhece as “situagdes de

representacao organizadas”); “ator desconstruido” (também reconhece as “situagcdes

de representagdo organizadas”, por ser um ator que se aproxima do ator
extracotidiano, em funcdo de sua capacidade técnica prévia, que mostra possuir
recursos que, nesse caso, sao utilizados como ferramenta de desconstrucao); “ator
cotidiano” (aquele que utiliza-se da propria experiéncia, do proprio drama, pela
espontaneidade, sem possuir técnicas especificas para a atuacdo e sem acodes
premeditadas. O preparo, quando ha, € somente voltado para o imediato da cena.
Ainda assim, € consciente da presenga da camera); e o “ator social” (¢ construido
pelo filme, pela pessoa do cotidiano a que ele corresponde, geralmente em uma
relacdo documentaria, para um contexto historico, sem gestos programados, na

busca pelo efeito de realidade).

Nesse esforco em categorizar atores para a pratica cinematografica no jogo de cena
e camera, Rafael Conde traz imensa contribuicdo para o entendimento de quem

SOMOS como atrizes e atores e de como realizamos nosso trabalho como artistas da
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cena em transito com o audiovisual, além da conexdo com outras linguagens. Por
meio das caracteristicas sistematizadas para cada categoria, € possivel reconhecer
os modos de presenca, mediante o aparato cAmera, a proposta, a diregcéo, o texto, a
encenacdo e as demandas que sd0 necessarias quando estamos em um projeto
filmico, com suas especificidades. Permite ainda que esse “autoconhecimento” nos
possibilite até mesmo extrapolar alguns dos conceitos, pela pluralidade em relacéo
as intersecbes e liminaridades que subvertem e reconfiguram tudo, como ja
recorrentemente mencionado neste estudo — e nesse contexto em que todos filmam,

todos se expressam, todos atuam.

Em “Antigamente, é quando?”, Léo Quintdo e eu buscavamos a todo o momento
essa relacdo com a camera, ao mesmo tempo que modulavamos a intensidade do
nosso trabalho para uma atuacgéo cotidiana, muito préxima ao que viviamos em casa
no dia a dia, pois, ali, estavamos convivendo. Também éramos sempre alertados por
Ana Regis sobre isso quando cometiamos algum excesso. O importante nessa fase
era como trabalhariamos a relacdo das nossas personagens de forma crivel, com

aguele formato de criacdo como resultado artistico.

Ana Regis relatou que

(..) num primeiro momento, a minha preocupagao era com... a mise-
en-sceéne, o formato. Eu ndo estava preocupada com o tom, a
interpretacdo de vocés. Isso, eu ia trabalhar depois. Isso para mim
estava muito claro. Primeiro eu precisava achar o caminho do
desenho da cena. E eu sabia que, por ser um processo teatral, eu ia
ter tempo de trabalhar com vocés o texto, a fala, como que aquilo
caberia dentro de uma camera, num espaco que a camera da para
vocés etc. (Regis, 2023, p. 6, [00:20:43], parte 1).

Ao refletir sobre em qual categoria estamos inseridos, obviamente, a identificacdo é
diretamente ligada a relagdo “extracotidiana”, segundo a classificacdo de Conde
(2019). Todavia, em uma visdo bem particular, considero também estarmos em
frequente e incansavel desconstrucéo, ainda sem conseguir definir a nés mesmos
como inteiramente desconstruidos. Para o trabalho em formato digital em teatro, a
experiéncia foi a de buscar no jogo e por nossas memaorias uma aproximag¢ao com o
cotidiano, mas tentando, em contraponto, ndo deixar o teatro ser apagado, ser

esquecido, porque havia a premissa de que faziamos uma forma de teatro.
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Acrescente-se a isso o fato de que no jogo de cena e camera, nés, atriz e ator,
operacionalizavamos tudo. Ao mesmo tempo que executdvamos a cena, tinhamos a
camera como referéncia, mas também a tela voltada para a cena, em constante
monitoramento por parte do elenco, em funcdo da visualizacdo do que estdvamos
fazendo em nossa movimentagcédo e, principalmente, pelo enquadramento e o que

isso interferia em nosso trabalho, como sera abordado a seguir.

Figura 39 - Anotacdes de Ana Regis sobre o tom de atriz / ator
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4.4 O olhar pelo enquadramento — uma investigacao

Uma das exigéncias do Sesc Paladium, ao fazer o convite a Cia. Pierrot Lunar para
a realizagédo do espetaculo em formato digital para o projeto “Criagdes Digitais”, era
de que o trabalho teria de ser veiculado, ao vivo, pela plataforma Instagram onde
consta a pagina dessa instituicdo cultural. A plataforma, naquela época, s6 fazia o
enquadramento vertical em suas transmissdes. Essa também é a forma como as

pessoas pegam e manipulam o aparelho celular smartphone.

Esse foi um dos principais desafios para a construcdo do trabalho. Como ja
mencionado, as experimentagbes iniciais eram realizadas aleatoriamente,
procurando situagdes cotidianas e imagens que, num primeiro momento, poderiam
ser inseridas ou passadas na tv e filmadas ao vivo, enfim, sem a preocupacdo com o
tipo de enquadramento. Alids, sem nos atentarmos ainda sobre 0 que exatamente

irlamos fazer com essas capturas do cotidiano.

Léo Quintdo discorre sobre o incipiente processo de adequacao:

Era um registro ali, (...) fui tomar banho, levei o celular para dentro do
banheiro. Ai, ficava filmando a 4gua cair no meu corpo, no meu pé...
Entdo, tinha um monte de coisa assim, que era quase um curta-
metragem. (...) Mas, eu acho que quando a gente comegou a
improvisar cenas e diadlogos, a gente ainda estava improvisando com
um pensamento teatral. A gente ndo estava utilizando a ferramenta
do celular com o olhar da captagdo. A gente estava utilizando o
celular apenas para um registro, como se estivesse registrando uma
cena teatral. (...) a gente falou: nossa! Que coisa horrivel! Isso esta
muito ruim, isso esta parecendo jogral, estd novelinha, um entra, o
outro sai. E sem qualidade de novela (Quintédo, 2023, p. 5, [00:15:08],
parte 1).

Como estdvamos achando que o material produzido em nossos experimentos
iniciais se encontrava aquém do que gostariamos e, por isso, ndo apto ao envio para
a equipe, Léo e eu fomos, pelos nossos “autojulgamentos”, descartando tudo. Esse
processo de eliminagcdo nos fez entender que o que sobrava disso eram: a
dramaturgia, que ja se apresentava, nés atores, o teatro e uma camera de celular. O
ambiente era a nossa casa. E o espaco de deslocamento era o permitido por aquele
engquadramento vertical. Tinhamos de caber nele e, a partir disso, desenvolver um

trabalho artistico. N6s ndo podiamos contar com nenhuma operacdo técnica de
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terceiros. Entdo, entendemos que tudo seria executado (atuacdo, operacao,

transmissao etc.) por nGs mesmos.

Sobre o posicionamento da imagem, Léo Quintdo ressalta que

Naquele momento, o Instagram ou as pessoas ndo estavam ainda
acostumadas a utilizar o Instagram na horizontal. Entdo, era quase
sempre tudo na vertical. E as pessoas entendiam. Tinham coisas que
a gente assistiu, de colocar o celular na horizontal, porque era mais
facil para quem fazia. Entéo, vocé filmava na horizontal e o problema
era de quem fosse assistir. Era s6 a pessoa que estivesse assistindo
deitar o celular. Entdo, a gente falou: ndo! A pessoa pega o celular
geralmente assim na vertical, para assistir uma live e tal. Ndo vamos
colocar na horizontal. Vamos deixar na vertical. Ai, isso também nos
ajudou na questéao do uso do espaco, do campo de visdo... (Quintdo,
2023, p. 8, [00:28:22], parte 1).

A partir dessas definicdes, colocamos a camera no tripé, ajeitamos o puff (grande
almofada) e o aparador de madeira que decoravam o apartamento. A parede da sala
de jantar estava ao fundo e, entdo, decidimos que toda a cena seria enquadrada a
partir dali, como em um palco. Acontece que esse palco tinha uma moldura e exigia
uma limitacdo espacial que se reduzia a verticalidade da tela de um celular. A partir
disso, tudo foi fazendo sentido para nds. Entendemos que, em nenhum momento,

poderiamos nos esquecer da camera, do seu posicionamento na vertical.

Léo Quintdo fala da camera, de sua verticalidade e posicionamentos em cena:

(...) porque é um tridngulo, um cone, e o angulo vai ampliando. (...)
Eu lembro que a gente tinha colocado a camera |4 na varanda,
pegando o corredor, pegando a sala toda, que era para a gente ter
mais area de cena. SO que estava muito distante. Quase nado era
percebido pela camera do celular, até porque a gente estava
filmando com a camera frontal, que era uma forma da gente se ver,
para conseguir entender o que estava rolando. (...) Entdo, com a
camera fixa, se a gente se aproximasse dela, tinha um close-up, um
plano fechado... Ou seja, o0 movimento ndo era da camera, mas
passava a intengdo de movimento de camera. (...) ficava muito
proximo da camera e a gente tinha que ficar com o0s rostos bem
juntinhos. Quando a gente afastava um pouquinho para encostar no
movel, j& dava um outro plano. Entdo, a gente conseguiu criar essas
camadas (Quint&o, 2023, p. 7, [00:25:03], parte 1).

O enquadramento vertical foi nos dando a nogédo de como movimentar no espago,
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na frente da camera, buscando os melhores posicionamentos. Percebemos, com
isso, que os planos ndo aconteciam pelo movimento de camera, e, sim, pelo
deslocamento da atuagdo na cena. Cada movimentacdo da atriz e do ator era
milimetricamente medida e tratada, at¢é mesmo quando parte do corpo era
descartado, pois tudo buscava um sentido que simbolizasse a trama. Entendemos
gue o teatro que faziamos naquele momento estava permeado e guiado o tempo
todo pela imagem que era captada pelo dispositivo e seria a forma como a/o
espectadora/or iria busca-la e recebé-la.

Nas palavras de Arthur Barbosa,

(...) a gente esta acostumado a ver vertical, ainda mais falando de
Instagram. Videos para serem viralizados, dancinhas etc., em uma
outra vertente do que era essa gravacdo. E quando a gente viu que
a gente tinha que caber naquele plano muito recortado (...) Mas, o
gue foi maior para mim, foi comegar a pensar em camadas. (...)
Camadas, no sentido de quem esta num plano aqui na frente? Quem
estd la atras? Que mesa que eu coloco para separar essas pessoas?
Quem esta abaixo, quem esta alto? Como trazer objetos? (...)
Comegou a ter um pensamento do audiovisual, inclusive, de
posicionamento de plano mesmo (Barbosa, 2023, p. 10, [00:33:04],
parte 1).

A forma como era possivel monitorar essa captacdo era através da camera frontal
do celular, que dava a possibilidade de visualizacdo do que estava sendo filmado.
Cada movimentacdo, portanto, era testada, medida e marcada, além de
devidamente pensada e em didlogo com as exigéncias dramaticas da cena e sua
poética. Nesse sentido, tivemos de testar posicionamentos e deslocamentos, para
gue pudéssemos permanecer em quadro, em suas possibilidades, tendo por base
alguma nocdo de angulacdo de camera. Para isso, a experiéncia que atriz, ator e
codiretora tinham na éarea do audiovisual tornaram-se importantes para as
estratégicas na construcdo da encenacao, que se ampliou para a nocao estética,

fotografica, incluindo os objetos, o cenario e a luz.

Kaka Correa discorreu um pouco sobre o processo de definicdo dos detalhes que

seriam incluidos nas cenas:

Entédo, eu acho que a gente foi encontrando. Vocés propondo, eles
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escrevendo e depois a luz. Foi encaixando tudo para mim. Como a
gente pode, ainda daqui de casa, enriquecer o processo? (...) Vou
me sentar aqui na cadeira e fazer uma live. N&o! Teve um
pensamento de cenario, teve um pensamento de luz, teve um
pensamento de trilha, teve um violdo... E ai, tudo isso, dentro da
casa dos atores, eu acho que foi ganhando, sabe? (Correa, 2023, p.
11, [00:31:07], parte 1).

Figura 40 - Anotacfes do processo — Ana Regis

Fonte: acervo da autora.

O enquadramento que, primeiramente, veio como um aspecto limitador da criacao,
tornou-se um dos principais elementos de investigacdo, pois a cada proposta de
cena, buscava-se o melhor posicionamento, os melhores significados que a
movimentagdo poderia trazer, aliados aos propositos audiovisuais e draméticos. A
verticalidade, por si s0, estreitava os deslocamentos, tornava contido o gesto diante
de determinada intensidade na interpretacdo e, com isso, foi nos fazendo perceber a
proximidade que trazia com quem assistia. O enquadramento vertical, de problema,
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acabou tornando-se solucéo.

Segundo Ana Regis,

Mas, quando a gente chegou nos ensaios de fato, era muito gostoso
trabalhar essa questdo da profundidade, porque era a Unica coisa
gue a gente podia trabalhar. Entdo, isso foi um desafio que, num
primeiro momento, foi limitante, mas que depois foi libertador, porque
foi uma investigacdo. E uma investigacao sempre € uma libertacdo. A
gente viu que é possivel fazer muita coisa (Regis, 2023, p. 3,
[00:06:32], parte 1).

O estreitamento do enquadramento trouxe para a cena as possibilidades que a
profundidade nos dava. E, como descrito, entendemos que podiamos estruturar uma
organizacdo por camadas, talvez para designar de um outro jeito os planos
trabalhados a partir da profundidade, pela distancia da camera em relacéo a atriz ou
o ator, além do espaco lateral limitado que se apresentava, como ilustrado no

fragmento de imagem abaixo.

Figura 41 - Movimentacao atriz e ator em cena
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Fonte: acervo da autora.

Depois que entendemos essas camadas, pudemos distribuir as a¢des, 0 momento
de cada integrante do elenco, classificar deslocamentos e até brincar com
possibilidades, por exemplo, em uma situacdo em que uma foto de um momento
especial do casal era milimetricamente enquadrada dentro do triangulo formado pelo
braco de Lara, de costas para camera, porém em um dialogo com Gui. Comegamos
a brincar com as possibilidades que a limitagdo do enquadramento nos dava, com as
ferramentas que tinhamos em mé&os: uma camera de celular, sem cinegrafista e em

plano sequéncia.

Figura 42 — Ensaio de enquadramento do braco
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Fonte: acervo da autora.

A historia de como organizamos nosso olhar, ao longo dos tempos, para apreciacéo
e contemplacdo por uma tela vem do cinema, como recorrentemente ja mencionado
nesta escrita. Contudo, a forma como esse olhar foi se expandindo atravessou uma
trajetoria percorrida pela evolugdo dos aparatos tecnoldgicos, pelas exigéncias
mercadoldgicas do grande cinema, pelo surgimento de novas tecnologias de
captacdo de imagens, comecando la pelas cameras Super 8 e as VHS, que
popularizaram a filmagem amadora e doméstica, passando, anos mais tarde, para o

cinema digital e, por fim, chegando aos nossos smartphones.

Segundo Souza e Silva e Vellei (2020),
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O cinema, que assim como a fotografia, também surge através de
multiplas contribuicBes, tem em sua origem uma grande diversidade
de formatos de tela. A primeira padronizacdo da proporcao da tela do
cinema (ou, pelo termo técnico, em inglés, aspect ratio), coube ao
engenheiro escocés William Dickson, enquanto trabalhava nos
laboratorios de Thomas Edison. Inventor de um dos primeiros
protétipos de cameras cinematogréaficas, Dickson personalizou os
filmes recém-lancados por Eastman Kodak com a medida de 35mm
de largura e perfuracbes nas duas extremidades laterais, que
resultaram um formato central retangular nas propor¢oes de 4:3 (ou
1,33:1). Em 1892, essa medida foi escolhida como padréo para o
cinema mudo até a inclusdo da faixa de audio na lateral do filme, que
transformou a proporgéo para 1,15:1, deixando-a mais quadrada (p.
31-32).

A pintura, em época anterior ao surgimento do cinema, utilizava-se de uma relagédo
retangular como forma de apreciacdo da obra de arte, a fim de representar as
paisagens, reservando ao enquadramento vertical a modalidade artistica do retrato.
O cinema se inaugurou seguindo essa influéncia das artes plasticas e da fotografia,
trazendo uma visdo de mundo, pelo realizador, como uma janela condutora do olhar

de quem aprecia.

Com a chegada do audio e outras adaptacGes ao longo da historia da evolucéo do
cinema, as medidas desse enquadramento foram se modificando, passando do
formato académico (academic ratio), na década de 1950, para um formato
alternativo, nas décadas de 1960 e 1970, até comecarem a sofrer alteracBes, em
virtude das influéncias da chegada do video (década de 1980), da grande industria

americana e suas consequéncias das salas vazias no cinema.

De acordo com Bidarra e Severo (2020), para atrair novamente o publico para a
telona, surgem qualidades sonoras inigualaveis as alcancadas em outros suportes e
modernizagdes tecnoldgicas: “widescreen, telas panoramicas apresentadas ao
publico com os nomes comerciais CinemaScope, Panavision, VistaVision, Todd-AO
e Cinerama” (p. 182), nomes que sempre vimos nas letrinhas finais dos filmes
(créditos) e que identificavam o tipo de tecnologia utilizada. Essas modificacdes
permitiram diferenciar o que era produzido nas telas de TV e videos, alguns
realizados de forma domeéstica ou amadora, comparado ao que era produzido e

exibido nas telas pelo cinema, pelo uso de ferramentas e tecnologias especificas,
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além de profissionais qualificados para lidarem com todo o aparato. O
enquadramento horizontal se convencionalizou ser o olhar desse cinema, até
mesmo com a chegada da tecnologia digital, que horizontalizou também as TVs que

assistimos em nossas casas atualmente.

Algumas producfes do cinema mundial foram realizadas nesse paralelo entre os
enquadramentos horizontal e vertical, assim como festivais voltados para esse fim,
em grande parte, filmes de carater experimental, na vertente de um cinema mais
autoral e investigativo. Nessa linha, o cineasta mineiro Rafael Conde realizou, em
2002, seu filme “Samba Cancao”, em que, ao longo da projecédo podia-se ver uma
transformacao em relagdo ao enquadramento, que ia se modificando, assim como a
qualidade da imagem, de acordo com o desenrolar do enredo, seguindo a evolugao

da trama e do drama da personagem principal na narrativa.

(...) Zé Rocha, um cineasta na busca quixotesca por recursos para
realizar seu filme, se vé, diante de inUmeros obstaculos que o
obrigam a efetivar constantes cortes de orcamento. Estes fazem seu
projeto mudar de sonho de uma superproducdo em cinemascope
para um filme colorido em 35 mm, depois preto e branco, 16 mm,
Super-8, até uma simples producdo doméstica em video (Conde,
2019, p. 19).

Outra producdo mais recente e que também utiliza esse recurso para expressar a
intensidade dramatica do personagem na trama é o filme “Foro intimo”, realizado em
2017, pelo cineasta Ricardo Mehedff. No filme, um juiz ameacado de morte, para
garantir sua seguranca, passa a morar dentro do Férum, seu lugar de trabalho. Para
representar a sensagdo de enclausuramento vivida pelo personagem, o

engquadramento vai se reduzindo até as ultimas possibilidades ao longo do filme.
Esses exemplos sdo referéncias de como o enquadramento é também uma forma
de oferecer significados, de expandir possibilidades de criagcdo para o audiovisual,
ao usufruir dos instrumentos técnicos que foram sendo aprimorados ao longo dos
tempos.

Souza e Silva e Vellei (2020) chamam a atenc¢éo para isso:

Percebe-se, com isso, que o enquadramento pode alterar a forma
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como nos relacionamos com uma imagem, ja que “a realidade nao é
vertical nem horizontal: os dois retangulos sédo apenas as formas que
o fotégrafo utiliza para registrar aquilo que vé” (PULS, 2016). Puls
registra que as linhas horizontais passam a impresséo de imobilidade
e tranquilidade, visto que sua posicdo deitada esta relacionada as
nocdes de repouso, sono e morte. J4 as linhas verticais, por sua vez,
passam a ideia de dinamismo e intensidade, uma vez que a posicao
em pé lembra, segundo esse mesmo pensamento, 0 movimento, a
energia e a acado (Souza e Silva; Vellei, 2020, p. 38).

Com a chegada da tecnologia digital de captacdo de imagens para dentro de nossos
smartphones, tanto a TV quanto o cinema tém lidado com o uso dessas ferramentas
por parte de qualquer pessoa, ndo especializada, nem em audiovisual, nem em
veiculos de comunicacao. O telefone celular readequou o olhar da/o usuéria/o, que é
também uma espectadora ou um espectador, a ndo mais estranhar a camera e a
forma vertical de acesso a conteldos audiovisuais. Isso se da ndo somente pela
prépria logica de seu uso, pois é da forma vertical que o manipulamos, mas pela
pratica de contemplacdo das imagens, artisticas ou ndo, transmitidas

cotidianamente.

Bidarra e Severo (2020) observam que

A reconfiguracdo maior trazida pela imagem vertical para os
processos comunicacionais contemporaneos nao ocorre no interior
da producéo ficcional do cinema e da televisdo, mas no ambito do
telejornalismo, que se vé subitamente acuado entre a necessidade
de preservar seus padrdes qualitativos solidamente preservados por
décadas e a necessidade de recorrer a imagens amadoras para nao
ser atropelado pela velocidade requerida pelo publico na busca da
informagédo sobre os acontecimentos cotidianos (Bidarra; Severo,
2020, p. 187).

Ha também, no meio de todas essas transformacdes, o elemento relacionado a um
carater transgressor do uso do enquadramento vertical em contraposicdo a uma
imposicdo das especificacbes da tela padrdo no formato horizontal, ditado pela
televisdo e pelo cinema. Um curioso fato impulsionado, meio sem querer, pelo
principal telejornal brasileiro, lembrado por Bidarra e Severo (2020), € um exemplo
disso. O apresentador e jornalista William Bonner, no final de 2017, tenta
desenvolver ao vivo, em horario nobre, um tutorial de como gravar videos pelo
celular, para que as pessoas pudessem envia-los a TV Globo, emissora do Jornal

Nacional a que se faz menc¢do. Isso criou um movimento contrario na internet e
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redes sociais.

Bidarra e Severo (2020) colocam que

As filmagens através de celulares e tablets empunhados na posi¢éo
vertical fornecem, hoje em dia, uma parte significativa dos registros
documentais que circulam na midia, tornando cada vez mais
obsoleto o jornalismo diario fundamentado em pautas e equipes de
cobertura. Durante décadas, ao recorrer a imagens nao registradas
por seus cinegrafistas as emissoras brasileiras as exibiam com a
legenda “imagens de um cinegrafista amador”, como se estivessem
se desculpando junto ao publico pelas imagens diferenciadas de seu
padrédo de qualidade (Bidarra; Severo, 2020, p. 187-188).

As telas e seus enquadramentos vém mudando de lugar, assim como as pessoas
que as preenchem e as consomem, pelos contetdos variados, entre eles, os
audiovisuais que produzem. Ndo ha mais limites entre quem realiza e sua
qualificacdo. Sem terem vinculos com padrfes estéticos, técnicos e nem artisticos
especializados que, grosso modo, produziriam resultados considerados dentro de
um codigo de qualidade, esses conteudos multiplicam-se a uma velocidade imensa,
conduzindo o olhar da/o espectadora/or a ndo mais estranhar a camera nem 0s
resultados obtidos por ela, em qualquer nivel, para consumi-los. Com o surgimento
de aplicativos como o Snapchat, precursor do enquadramento vertical, seguido por
outras plataformas como o YouTube, Facebook, Twitter, Instagram e, o mais popular
no momento, TikTok, pessoas comuns comeg¢am a ocupar espacos antes,

prioritariamente, ocupados por profissionais qualificados para fazé-lo.

Os smartphones com suas cameras em resolucdo de ultima geracdo, aliados a
essas plataformas mais populares, facilitaram a pessoa comum a manipulacdo
desses objetos e fazer deles 0 uso que quiserem. Polémicas a parte, pelos excessos
e pelas consequéncias que esse “pode tudo” ocasiona, interessa-me abordar, a
partir disso, a importancia desse assunto e tema para a expressao artistica,
principalmente para o teatro, que pode usufruir desse acesso e facilidade de
manuseio de seus recursos, no contexto de pandemia que vivemos, ao suprimir a
convivéncia. Nado demorou muito para que ndés, da equipe de “Antigamente, é
quando?”, absorvéssemos a engenharia de todo o material que tinhamos em méaos,

do ponto de vista técnico e estético, sem precisarmos ser cineastas, cinegrafistas,
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eletricistas, fotografos, captadores de audio nem outra qualificacdo aproximada.
Claro que temos nossas referéncias e conhecimentos interdisciplinares e multiplos
em nossas formagbes, mas a tecnologia e seu uso, ironicamente, encurtaram as
distancias que pensavamos existir para nosso desempenho no processo criativo em

formato digital.

Volto a arte do retrato, mencionada acima, como precursora do uso do
enquadramento vertical na pintura. Curiosamente, o retrato traz subjetividades e
outras sensibilidades que aproximam a imagem do humano. E a pessoa que é
colocada nessa janela e tudo que ela possa transmitir por meio da imagem. Hoje,
vemos a febre que se tornou a producéo de selfs pelas redes, mesmo fora delas. O
autorretrato tornou-se parte do cotidiano das pessoas. As chamadas de video,
geralmente, sdo feitas pela posicdo que pegamos o aparelho celular, ou seja, na
vertical. Tudo isso, foi acostumando o olhar das pessoas a esse tipo de

enquadramento.

Nesse contexto, Souza e Silva e Vellei (2020) observam que,

ao preterir a posicao paisagem e optar pela tela vertical da posicéo
retrato, que classicamente estd alinhada com a representacdo
imagética dos corpos, usuarios parecem assumir sua condicdo como
imagem, condicdo esta que parece ser fundamental para os jogos e
trocas que se estruturam na tela contemporanea (2020, p. 42).

Mais uma vez, o olhar para o que estava sendo realizado foi fundamental para a
construgcao do trabalho em “Antigamente, é quando?”. Ao ser direcionado para o
enquadramento vertical, tivemos de investigar tudo que ele podia oferecer. Era
teatro digital o que perseguiamos, mas o como chegar a esse objetivo é que nos
guiou, pois, de forma geral, em todas as entrevistas, uma das grandes descobertas
descritas foi a de que o processo deveria acontecer da mesma maneira como

chegaria ao publico.

Se, como no inicio das experimentacdes, tivéssemos insistido no olhar somente pelo
teatro, pensassemos 0s ensaios como no teatro convencional, talvez os resultados
fossem outros. A importancia de trabalharmos o olhar da camera como o da/o

espectadora/o, ndo deixando escapar as especificidades do modo como ele se
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expressa naquele dispositivo e como se propaga pelo carater multiplicador da
internet, com seus ritmos e o proprio enquadramento vertical, possibilitou ao trabalho
o formato que se apresentou. E pelo olhar do espectador, tendo-o a todo momento
como referéncia, que o espetaculo foi concebido, mesmo por quem néo tinha, em
um primeiro momento, esse ponto de vista, como no caso do elenco. Isso so foi
possivel porque, dentro da cena, atriz e ator gravavam 0S ensaios e 0s assistiam
como espectadores, para obter esse olhar de quem assiste. Assim também ocorreu

com toda a equipe de criacao.

4.5 A ficcdo emprestada pelo olhar do real

(...) Por exemplo, a situacdo das nossas fotos. A gente esticou um
pano preto no chao, pegamos varias fotos nossas, camera de cima e
comegamos a jogar as fotos, filmando e tal, nessa histéria que vai se
passando, ali, através das fotos... (Quintdo, 2023, p. 5, [00:15:08],
parte 1).

Em reunifes remotas com Ana Regis, apesar de afirmarmos o nosso desejo de ndo
querermos fazer um trabalho autobiografico, essa dubiedade do que é real e fic¢éo,
por sermos um casal na realidade e na ficcdo também, foi trazendo para as
experimentacfes situacdes cotidianas e memadrias pessoais para a construcao da
ficcdo. Muitas dessas experimentacdes de imagem, mesmo né&o utilizadas no
trabalho final, foram aproveitadas e reconfiguradas na cena, por exemplo, as fotos
antigas das personagens Lara e Gui, fotos essas “emprestadas” da histéria pessoal
de Neise e Léo em sua trajetéria como casal. Uma caixa de fotografias € aberta e de
dentro dela saem fotos, jogadas ao chdo, em um pano preto, com imagens
capturadas pela camera. A primeira intencdo era projetar essas imagens na TV,

enquanto o casal discutia, em parte da acao.

Figura 43 - Bastidores do experimento com fotos
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Fonte: acervo da autora.

Como ja discutido neste capitulo, a dramaturgia foi construida de forma colaborativa,
em uma escrita cénica ao longo do processo criativo, em uma via de méao dupla,
primeiramente, pelo envio de cenas incipientes gravadas e enviadas e, em outro
momento, cenas ja guiadas e inspiradas pelo texto inicial, até a finalizacdo da
encenacdo. Tratamos também das semelhancas, diferencas e ampliacdes entre um
roteiro cinematografico ou audiovisual e um texto dramaturgico, em uma reflexao

sobre essa espécie de fusao no processo de “Antigamente, é quando?”.

Neste ponto, interessa-me abordar como essa constru¢cdo da dramaturgia foi se
dando em relacdo ao tema que iriamos abordar, a forma que seria desenvolvida do
ponto de vista estético e como poderia ser absorvida, em se tratando de um trabalho
em formato digital e de todas as implicacbes que isso trazia. Antes, percebo ser
importante introduzir esse aspecto trazendo um pouco do contexto midiatico e

autobiogréafico que tomou conta do mundo nos ultimos tempos.

Ja abordamos neste estudo fatores que contribuem para que as ferramentas de

producao e veiculacdo de contetdos tornem-se cada vez mais préoximas da logica do
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cérebro humano e facilite seu uso, por meio de suas interfaces, fazendo com que
qualquer pessoa possa manusea-las. Pelos estudos sobre a historia da técnica,
também j& abordados no capitulo 1, pudemos entender que o humano e a técnica
estabelecem uma relacdo de composi¢do e que, em sua evolucdo, a técnica traz
ferramentas que delegam a dispositivos tecnoldgicos a capacidade de registro de
nossas memorias. Nos ultimos tempos, substituimos essa terceirizagdo da memoéria
por equipamentos fisicos (papel, agenda, documento, livros, discos, fitas...) para
digitais e virtuais.

A agenda de numeros telefénicos e de compromissos esta gravada em um aparelho
celular ou em uma “nuvem” onde se guardam uma quantidade maior de memorias.
As cartas tornaram-se e-mails, nossos diarios transformaram-se em blogs
(atualmente postagens diarias nas redes sociais), nosso album de fotografia é
depositado em drives e/ou amplamente divulgado também nas redes e nossas
conversas telefénicas tornaram-se mensagens instantdneas ou chamadas em video.
Stiegler (2009), como abordado no capitulo 1, pondera sobre a importancia da
técnica, mas também sobre a possibilidade de perdas e apagamentos dessa
memoria em Varios niveis, como técnica que foi substituida por outra e como
memoria humana que delegamos aos equipamentos.

Nesse sentido, o que pretendo abordar é sobre o uso da memodria aliada ao
comportamento das pessoas que aprenderam a utiliza-la de outras formas no
ciberespaco. A intimidade que antes era atrelada a esses componentes e
identificada como algo secreto, relativa ao individuo, passa a ser publica e
amplamente divulgada. Mundialmente, a sociedade contemporanea, ao longo da
evolucdo do ciberespaco e da cibercultura, vem assistindo a fervorosa
espetacularizagcdo da intimidade. Sibilia (2015) discute que tal exposicao de
fragilidades e de fatos da vida pessoal ndo era tratada com tantos aplausos assim.
Pessoas publicas ou escritores com suas autobiografias, por exemplo, em um
determinado periodo da historia, tinham suas revelagbes pessoais consideradas
uma “extravagancia de uns poucos ou um fato isolado”. As intimidades publicizadas
e as autopromocdes ndo eram vistas com bons olhos, tidas como desnecessarias,

de carater prepotente e, em alguns casos, vulgar.
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Segundo Sibilia (2015),

Agora, porém, todos esses pruridos soam antiquados, de modo que
a autopromocdo perdera boa parte de suas conotacdes negativas
para se converter em um gesto cada vez mais comum e sem carga
pejorativa. De fato, em uma época dominada pela cultura mediética,
qualquer vida ndo s6 gera uma quantidade crescente de imagens e
relatos inspirados em tais moldes mas, além disso, essa ‘vida
comum’ tende a se realizar nas imagens: ganha consisténcia ao se
produzir com a ajuda dos cddigos mididticos e ao se plasmar nas
telas que se multiplicam por toda parte (p. 355).

Esse “show do eu”, intitulado pela autora, toma, hoje, proporgdes inimaginaveis e
infinitas, que trazem o cotidiano das pessoas para as telas e se multiplicam em
outras tantas, em uma incansavel busca por um efeito da vida real para a construcéo
e organizagao dessa vida pessoal nas redes. Nesse sentido, “convoca-se a vida
comum para que ela performe em cena”, para uma outra realidade, a das telas, nas
redes, o que amplia o conceito de performance. O sentido da palavra no campo das
artes também pode ser utilizado como desempenho, seja em que area for. Em
tempos de espetaculos da vida pessoal, a performance amplia-se para o campo da
autoexposicdo. A autora, ao citar Schawbel (2011), um autor americano, referéncia
do marketing no inicio dos anos 2000, resgata o termo “marketing pessoal”, criado e
trabalhado por ele, em que cada pessoa poderia ser sua propria marca, com a ideia
de “como aproveitar todo o potencial das midias sociais para a promog¢ao pessoal e

profissional”.

Sibilia (2015) observa que

A tentadora proposta de Schawbel se baseia na ideia de “marca
pessoal’, uma expressdao cunhada em 1997 que revela “como
vendemos nossa imagem aos demais”. (...) Em outras palavras, em
uma atmosfera moral renovada como a que se vive atualmente nas
sociedades aglutinadas pelos mercados globais, dispositivos como
as redes sociais Facebook, Twitter, Instagram e YouTube, assim
como a proliferacdo de cameras e telas sempre disponiveis para se
ver e se mostrar, estdo a servico dessas novas ambigcdes. Servem
para tornar visivel a prépria performance — e, nesse gesto, performar
e projetar um eu atraente — para um publico potencialmente infinito.
E, € claro, ndo € preciso ser artista para isso, ou sim? (Sibilia, 2015,
p. 357).

Retomo, ja que contaminada pela construcdo midiatica da intimidade, a performance
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no seu sentido artistico e a complexificacdo em que vai se engendrando, a partir do
momento em que esse transito entre o pessoal e 0 puramente artistico se misturam,
pela necessidade de haver autenticidade, ou seja, aquilo de mais genuino, do
interior como ser humano no mundo, com nossas subjetividades, para se passar
credibilidade. Nao basta performar. Tem de ser auténtico. Mas de qual tipo de
autenticidade? A dimensao real ou ndo dessa “verdade” interior se torna, na era do

“show de si”, também uma construgdo, como coloca Sibilia (2015):

Talvez porque a performance implica um corpo que se expde e,
nesse gesto, cria-se a si proprio. Isso significa que essa subjetividade
ganha forma e existéncia a medida que (e na medida em que) se
mostra e aparece, performa e se performa. Tal € a dimenséo
performativa que faz parte do préprio ato de se tornar visivel (p. 358).

Essa linha ténue entre realidade e ficcdo tem se firmado também no campo do
teatro, em trabalhos artisticos que partem de experiéncias pessoais, para
transformé-las em um espetéculo teatral, ao buscar a partir de histérias da prépria
vida, no “eu”, o encontro com o outro e sua identificacdo por meio da poética. O
material biografico e / ou autobiografico vem sendo encenado por grupos e artistas
do palco, de maneira bem frequente nos Uultimos anos, reflexo da sociedade
contemporanea que, na vida e na arte, vem extrapolando o que conheciamos sobre
histéria de vida. Gabriela L. G. Monteiro (2010)* analisa algumas dessas
encenacdes, apontando a pluralidade de formas cénicas e abordagens tematicas
gue essas obras promovem, tanto do ponto de vista da criacdo como da recepcéo, e

0 que elas produzem como efeito.

Segundo a autora,

(...) o espacgo da intimidade é partilhado e objeto de interesse publico,
enquanto o que antes era socialmente aceito de ser divulgado por seu
carater impessoal (de preservacdo do privado) perde continuamente
interesse se ndo estiver conectado a impressofes, apontamentos, detalhes
gue humanizam o biografado, expondo suas fragilidades e idiossincrasias
na tentativa de provocar identificacdo com 0s
consumidores/espectadores. (...) duplica o efeito do real, esvaziando o
sentido da representacao, e potencializando a presenca fisica do ator ao
lidar com o material de sua vida privada como dramaturgia cénica
(Monteiro, 2010, p. 2).

4 Nesse artigo, Gabriela Lirio Gurgel Monteiro é mencionada em seu nome completo, assim como em algumas
publicagdes em que assina Gabriela Lirio Monteiro ou apenas Gabriela Lirio. Por este motivo, as referéncias
para Monteiro ou Lirio indicam ser a mesma pesquisadora nas cita¢gdes deste estudo.
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A dramaturgia, entdo, alimenta-se disso para a criacdo de histérias que se
movimentam entre o que seja inspirado no real ou o fato (real) em si, o relato do real
transposto para a cena, a reproducao do real, por meio da exposi¢cao real da vida

dos envolvidos na criacéo, para a criagdo, em um movimento entre o real e a ficcéo.

A dramaturgia contemporanea baseada em relatos autobiogréficos
promove assim a identificacdo direta da plateia movida pela
curiosidade e pelo desejo de desvendar o enigma da verdade da
presenca do ator, ndo se interessando apenas pelo que é dito, ou
ainda como é dito, mas pelo desdobramento da palavra-testemunho
gue deflagra a crise da imagem do sujeito (Monteiro, 2010, p. 2).

Em “Antigamente, é quando?’, mesmo nado sendo e nado querendo ser
autobiogréfico, a dramaturgia alimentou-se das condigbes “reais” que ali se
apresentavam: uma pandemia real, um casal real, em uma casa real, em uma
situacdo de isolamento social real, apds longo tempo de relacionamento real, com

ilustracdes reais dessa trajetoria.

Figura 44 - Experimentagao: fotos antigas, reais, do casal

Fonte: acervo da autora.
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Além disso, atriz e ator utilizaram objetos e lembrancas pessoais, para além da vida
em casamento, como motivadores de momentos cénicos, por exemplo, o uso de
uma carta da avé do ator que foi transformada e transferida para a mae da
personagem Lara, como também a lembranca de conversas com minha mae, ja

falecida, ao fazer a chamada de video com a méae de minha personagem.

Mais que reproduzir “espacos de intimidade” para aproxima-lo do real, o trabalho
leva, remotamente, o publico para dentro desse espaco de intimidade, que é real e
ao vivo, isto €, na mesma relacdo temporal. Essa frequente transferéncia e
reconstrucdo da memoria pessoal para o trabalho ficcional comeca a estabelecer
relacbes e conflitos que iriam ser desenvolvidos na trama. A dramaturgia
aproveitava-se dessa dubia realidade para introduzir as cenas situacées que Sao
muito comuns entre casais de longo tempo de relacionamento, assim como eu e 0
Léo, Ana Regis e seu marido, mas que ndo pertenciam a nés exatamente. Por outro
lado, a familiaridade com que os textos chegavam para o nosso trabalho de
interpretacdo, facilitava nosso entendimento e nos dava nuances, justamente pelo
fato de que, realmente, atores, personagens, equipe e publico estdvamos, todas e
todos, vivendo em um momento de intenso convivio e isolamento, em funcdo da

pandemia.

Kaka Correa observou que

E é quase que a brincadeira do... é ficcdo ou realidade? E assim,
para quem conhece, sabe, Léo e Neise sdo casados. Espera, ai, eles
estdo falando deles? N&o. E sé dramaturgia mesmo? E ai, estar
dentro da casa de vocés, principalmente para as pessoas que sabem
que vocés sdo um casal e tudo, fica quase um aconchego. Tipo
assim, nossa, espera ai. Eu estou na casa deles. Para quem ja tinha
ido & foi: é ali! Eu ja vi isso aqui! Entao, eu acho que era importante,
até para criar um clima. N&o um clima falso. (...) Ndo é uma fake
casa (Correa, 2023, p. 10, [00:31:07], parte 1).

O fato de atriz e ator serem casados ha mais de 20 anos, morarem naquele
apartamento exibido em cena, com fotos e objetos reais do casal traz uma certa
aproximacao e identificacdo por parte tanto do publico com a trama desenvolvida ali

como por parte do elenco que, apesar de nédo estarem falando de suas vidas
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pessoais diretamente, carregavam certa familiaridade com as situacdes retratadas,

numa espécie de memaoria emprestada.

Ana Regis observou também isso:

Eu tinha muito para mim que o0 que a gente ia ver era um recorte de
um pedaco do dia de um casal durante a pandemia. Que a gente ia
ter uma cédmera ali, que era uma camera registro. (...) A gente
trabalha com o tempo real no nosso espetaculo. Sdo 30 minutos da
vida desse casal. Entdo, a gente estava falando um texto ficcional,
numa casa real. Entéo, eu tinha elementos documentais, vamos dizer
assim, nos tinhamos memorias reais. Mas a gente ia contar uma
ficcdo e eu podia me apropriar disso de alguma forma, desses
elementos reais. Uma das formas foi essa camera registro (Regis,
2023, p. 7, [00:23:30], parte 1).

A opcéao por ndo haver edigdes e tudo ser transmitido sem interrupgdo, nomeado
pelo audiovisual como plano sequéncia, aproximou-nos do teatro e da internet, pelo
fato de estarmos na mesma coordenada temporal que a/o espectadora/or e com
todas as caracteristicas que isso traz e exige: a relacdo com o tempo, a
interatividade etc. Existia, sim, uma relacdo de mesma coordenada espacial, mas
pelo ciberespago. E essa dubiedade entre o real e o ficcional desenvolvida nessa
exibicdo online, ao vivo, dava a impressédo de que o espectador foi colocado ali em
uma posicado de cumplice daquela situacédo. E a cena, pela trama, dava a entender
que as personagens haviam esquecido a camera ligada, deixando, “sem
perceberem”, que suas vidas fossem expostas em suas fragilidades como casal. A
ficcdo pegou emprestada a memoaria do casal real para estabelecer esse olhar para

o real.

Ana Regis pontuou sobre o0 uso da camera registro:

Entdo, esses elementos que traziam memodria, eu achava que talvez
fosse possivel trabalhar ali, dentro daquela questdo da profundidade
com a camera. (...) eu queria muito que fosse essa camera registro,
desse pedaco do dia desse casal. E que ali acontecesse. Nao tem
passagem de tempo. Entdo, tudo se passou na frente da camera,
meio como se ela ndo existisse. S6 quando a mae ligava (Regis,
2023, p. 7, [00:23:30], parte 1).
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4.6 A presenca pelo olhar do espectador

Uma das grandes descobertas na construgdo do trabalho e que nos deu o “como”,
para chegarmos a quem assiste e, de certa forma, fazé-lo permanecer assistindo, foi
assumir que a camera estava ali a todo momento, tanto para atriz / ator e
personagens, quanto para as/os espectadoras/es. A chamada quarta parede, muito
falada no meio teatral, que podemos também aplica-la ao universo da producéo de
ficcbes no cinema e audiovisual, caracteriza-se pela camada imagindria que separa
a cena do publico, mantendo essa relacéo palco e plateia ou filme, tela e plateia em
sua condicdo de anonimato e cumplicidade diante do que acontece no palco / tela.
Em “Antigamente, é quando?”, diferentemente de uma obra artistica do cinema ou
audiovisual, a histéria transcorre e jA comec¢a com essa quarta parede rompida, mas
nao de forma direta, como se fosse uma narracdo, uma declamacao, depoimento,

transmissao jornalistica ou relato de influenciadores digitais.

Arthur Barbosa relata seu ponto de vista sobre isso:

(...) as primeiras experimentacdes que a gente viu de outros grupos e
tal eram sempre do povo falando aqui com a pessoa. Falando: vocé
gue esta ai... ndo sei o0 qué — meio jornalistico talvez. E acho que a
gente quis englobar uma outra questdo, mais poética talvez, que nao
fosse necessariamente ter que falar com o publico diretamente. (...)
O tempo todo, eu tenho que lembrar que tem um puablico me
assistindo, mas eu nao preciso me direcionar a ele diretamente. Eu
posso estar falando com uma outra pessoa, como no teatro acontece
(Barbosa, 2023, p. 9, [00:27:53], parte 1).

A relacdo tela e espectadora/or se estabeleceu ao colocarmos quem assiste na
condicdo de participante da trama, até o fim do espetéaculo digital. Lara comeca a
exibicdo da cena fazendo uma chamada de video com a mae, rotina que foi se
tornando muito comum entre as pessoas em isolamento e que, para proteger seus
familiares, evitava encontra-los presencialmente, utilizando-se dos aplicativos de
mensagens e chamadas de video. Desde o inicio, a relacdo estabelecida ali entre

filha e mae, era alcancada pelo olhar da/o espectadora/or.

Ana Regis fala de duas metaforas que tragcaram um fio condutor para questdes

importantes na dramaticidade: “o celular / camera era a janela para o mundo” e “a
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mae era o mundo’:

a mae era um elemento externo e que fazia ir para o celular, porque
o celular era a nossa janela para o mundo. Era com quem... olha eu
toda arrepiada... era como a gente podia se relacionar com o
mundo. A gente ndo tinha alternativa. Entdo, o celular se tornou,
além da camera, a janela para o mundo. E a mée era o mundo
(Regis, 2023, p. 7, [00:23:30], parte 1).

E, como mencionado em capitulo anterior, esse momento de dialogo com a mée era
fundamental para chamar e aguardar o publico, além de prepara-lo para a histéria
que iria ser contada, mas colocando-o como personagem também. Como atriz, eu
listava internamente assuntos basicos a serem tratados, permeados pelo contexto,
mas propositalmente, levados pelo improviso, tendo como motivacdo, e ja

mencionado, conversas com a minha méae real (ja falecida).

Figura 45 — Conversa com a mée — inicio da transmisséo

15:46 @

€ Estreia 02 OUT....

Fonte: acervo da autora.
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A camera do celular cumpria sua funcdo como captadora de imagens e som, como
referéncia para atriz e ator na interpretacdo e operacdo técnica, veiculo de
transmissdo por meio da internet e como um elemento de ligacdo direta da/o
espectadora/or com a histéria, fazendo-a/o se sentir parte dela. Lirio (2023), em sua
reflexdo sobre espetaculos realizados no periodo pandémico, por meio digital,
aponta a condicdo de pertencimento da/o espectadora/or nesse hibridismo. Segundo

a autora,

Em tempos de pandemia, compartilhar um mesmo espago virtual é,
ao mesmo tempo, se aproximar de outros em uma experiéncia
comum, sem, contudo, deixar de habitar o espagco pessoal de sua
propria casa. O hibridismo da sensacdo de pertencimento a dois
espacos distintos € uma caracteristica intrinseca da linguagem que
surge entre as artes da cena, o digital e a internet (Lirio, 2023, p. 15).

Essa ubiquidade engendra aspectos que encaminham reflexdes sobre o quéo essa
possibilidade de linguagem ultrapassa definicbes sobre o que seja teatro ou
audiovisual, mas pelas pluralidades de utilizacdo das ferramentas para aproximar

publico e cena, mesmo a distancia, colocando-o como parte e participante da obra.

Kaka Correa, sem mencionar o termo técnico para essa abordagem metalinguistica
de se utilizar a camera / celular como meio de manter-se conectado com o0s

espectadores, disse que

Esse olhar para a cdmera, que ndo tem no cinema, porque o0 cinema
e a televisdo nao te permitem olhar, tem na internet. Na internet,
guanto mais vocé olha para a cAmera, mais conectado vocé esta. E
eu acho que isso também foi pensado e o ganho da dramaturgia e do
pensamento de falar: a quarta parede faz parte. E eu acho que isso
cria presenga e conexao com quem esta assistindo, porque esta
olhando para mim, esta falando comigo. E vocé se identifica, porque
estava todo mundo numa mesma situacdo, falando com alguém de
um outro lugar, porque o celular virou uma presenca. O proprio
dispositivo € uma presenca (Correa, 2023, p. 3, [00:06:19], parte 2).

Estabeleceu-se, assim, a conexao necessaria, que revelou ser uma ferramenta
indispensavel para que, nesse trabalho, tivéssemos um alcance do que sentimos ser

um tipo de presencga, mesmo sendo uma apresentacéo teatral remota.

Eu tive experiéncias como espectadora em que o chat ficava aberto,
porque o espetaculo era interativo. Nao era bom, porgque me tirava
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atencdo. (...) Ja a gente fechava o chat e depois da apresentacdo a
gente abria. Entdo, acho que isso foi uma boa escolha. E logo que
acabou a apresentacdo, a interacdo era imediata. Esse retorno
imediato, para mim, meio que soou como os aplausos. Era uma
metéfora do aplauso, porém, com mais informacdes, porque
escreviam frases de pessoas que a gente nunca viu, da mesma
forma como é na plateia... pra mim foi muito familiar com as
experiéncias do teatro presencial. (...) E uma presenca, mas ela é
virtual (Regis, 2023, p. 2, [00:02:31], parte 2).

Essa presenca era percebida por meio da conexao estabelecida entre filha e mée,
cena e publico, elenco e espectadora/or, ao longo da apresentacdo como uma
impressao clara, destacada por todas e todos os envolvidos na transmisséo,
revelando-se ao final, quando da interacdo ocorrida na abertura dos comentarios da
plateia virtual. Havia uma espécie de presenca partihada em uma mesma

coordenada espaco virtual / temporal, se assim posso afirmar.

Nesse contexto, Lirio (2023) observa que

A auséncia do corpo fisico em espaco partilhado, por outro lado, ndo
diminui a possibilidade de interacdo em ambiente virtual, o que nos
lanca a um conceito bastante investigado em espetaculos
intermediais: a presenca virtual. (...) A telepresenca, que permite ligar
pessoas que nado partilham do mesmo espaco, presente em diversos
estudos e obras, pode ser analisada com o objetivo de compreender
a presenca que emerge a partir de um médium (video, animagao
etc.) (Lirio, 2020, p.16).

Contudo, ponderamos bastante, sem deixar de mao o questionamento: até quanto
tempo seria o ideal para que conseguissemos manter essa conexao / presenca? Um
dos motivos apontados e abordados nas entrevistas com a equipe, como um ponto
de permanéncia da conexdo e essa sensacdo de presenca, foi a relagcdo com o
tempo. Em uma apresentacao digital de um trabalho artistico, a espectadora ou
espectador encontra-se, na maioria das vezes, em sua casa, com seus afazeres
domésticos. O desafio era, portanto, manté-lo assistindo ao trabalho dentro de um
prazo temporal suportavel, proprio de contetidos exibidos na internet. E diferente de
um filme, quando em um cinema, na sala escura, assistimos do inicio ao fim, sem
nenhum aspecto dispersivo. Ou, quando em casa, podemos pausar o filme e voltar a
assisti-lo em outro momento. Diferentemente disso, em uma apresentagao ao vivo,

que nao ficaria gravada na plataforma, precisdvamos manter a atencdo de alguma
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forma, em busca dessa presenca outra.

Léo Quintédo discorreu sobre esse “jogo” de manter o foco, a conexao no contexto

virtual:

A gente viu espetaculos de uma hora e meia, espetaculos que
ficaram 20 minutos explicando como é que ia funcionar (...) Na hora
gue comecgou, a gente j4 estava cansado, ja ndo queria mais estar ali
assistindo aquele neg6cio. Entdo, a gente ficou muito preocupado
com esse tempo, para que ndo se desgastasse, ndo se rompesse
(...) E um jogo. Eu estabeleci que vou ao teatro e vou assistir aqueles
atores. Se eu me desconecto, eu vou embora. Entdo, com o digital, &
a mesma coisa. Se eu me desconectar, eu paro, eu vou ao banheiro,
eu vou fazendo outras coisas e depois volto. Entdo, eu acho que o
fato de a gente ter ficado preocupado com o tempo de duracdo, é
uma forma de a gente tentar criar um vinculo, aproximar e prender o
espectador o mais tempo possivel. (...) Mas a presenga, para mim,
eu acho que é a mesma. A sensacao é diferente. Mas, para mim, é
mais uma forma de se fazer teatro (Quintdo, 2023, p. 4, [00:11:46],
parte 2).

Essa qualidade de presenca era sentida por nés do elenco, pela equipe e pelo
publico, percebida em comentarios publicados na plataforma, ao vivo, apés as
apresentacdes / transmissdes, como também em particular por mensagens nas
redes sociais e aplicativos pessoais. A relacdo com a dinamica do tempo pela
internet, aliada a transmissao ao vivo, promoveu essa sensacdo do convivio, mesmo

gue a distancia, pelo tecnovivio.

Figura 46 - Interatividade com publico ao final
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Fonte: acervo pessoal da autora.

Até mesmo a interatividade com o publico teve de ser reconfigurada, adaptada.
Havia, nesse momento, outro tipo de conexdo estabelecida, mesmo que
indiretamente. Os aplausos e “bravos” foram substituidos por “likes” e comentarios
seguidos de emojis. Assim sendo, esse olhar para a presenca, sobre como atingi-la
e manté-la até o momento derradeiro, poés-exibicdo, trouxe um importante
entendimento desse teatro que foi se revelando para nés. Como Unica maneira
possivel de se fazer teatro a época da pandemia, essa forma de expressao teatral
trouxe a dimensédo do que pode o teatro e potencializou o0s varios usos da tecnologia

para conseguirmos manté-lo vivo.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

O teatro € um acontecimento vivo, que percorre sua histéria em um movimento de
conexdao com o0 mundo e seus contextos, ao longo dos tempos. Por isso, os diadlogos
do teatro com outras areas da arte e com a tecnologia fazem parte de seu percurso,
da origem a contemporaneidade. O teatro digital, obviamente, ndo € resultado de
uma pandemia, mas, sim, da capacidade do teatro de se reconfigurar e de se
adaptar as mudancas inerentes aos acontecimentos, o que ocorreu de forma rapida

— no caso tratado em especifico neste estudo —, pela urgéncia do contexto.

Alids, o contexto é informacdo que ndo pode ser ignorada nesta dissertacao, pela
imensa relevancia que carrega em todo o processo. “Antigamente, é quando?” foi
realizado no periodo do auge da pandemia da Covid-19, que chegava ao Brasil em
meados de marco de 2020, situacdo que interrompeu a pratica de atividades
artisticas, em diversas areas, o que levou realizadores teatrais a se adaptarem a
registros, até entdo, pouco aplicados as artes presenciais. Por uma questao de
sobrevivéncia, artistica e / ou financeira, as artes e seus artistas tiveram de se
reinventar, criando alternativas para manterem-se em suas dimenso@es criativas, sem

sair de casa e sem o0 encontro presencial.

Em funcdo da impossibilidade desse encontro, inerente ao teatro, o fenébmeno que
se forma a partir da necessidade e urgéncia de continuar a existir, possibilitou, pela
experiéncia teatral online, outros caminhos que, a época, ainda eram pouco
percorridos, porém nada novos. Pela prépria trajetéria e pratica de didlogo com
outras areas, o teatro logo se adequou, potencializou e acelerou um processo que
se iniciava, ainda de forma pontual, quase que em carater experimental. O que
ocorreu foi uma urgéncia, uma grande corrida por descobrir ou redescobrir, nas
fontes do audiovisual e da internet, uma maneira de experimentar um “novo” olhar

para o teatro.
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“‘Antigamente, é quando?” nasceu, portanto, dessa necessidade de continuar
criando, mas também pela curiosidade e inquietacdo de realizar essa criacdo de
uma maneira ainda desconhecida para as / os integrantes do processo. Era um
desafio que rompia os padrdes do teatro em sua forma convencional, tracado pelo
encontro presencial, nas coordenadas espaco temporais, como 0 conheciamos até
entdo. Alias, essa pesquisa surgiu justamente para, a partir da experiéncia vivida na
realizacdo de “Antigamente, € quando?”, identificar procedimentos possiveis para
compreender, aperfeicoar e sistematizar a criacdo voltada para o chamado teatro
digital, em uma busca por compreender como a interferéncia das midias digitais,
permeada pelo cinema, audiovisual e a internet podem oferecer um olhar plural

diante das relagdes fronteiricas entre essas linguagens.

Como autora deste estudo e observadora participante de todas as etapas do
processo, de criacdo que o originou, apresentacdo até seus desdobramentos, pude
tracar uma linha dos acontecimentos, por meio da descricdo pessoal da experiéncia,
0 que possibilitou, para além da estruturacdo das etapas e organizacdo do trabalho,
o levantamento de pontos cruciais para a roteirizacdo de aspectos a serem
abordados nas entrevistas realizadas com o0s outros participantes da equipe de
criacdo. Por meio desse roteiro e das respostas obtidas, foi possivel estabelecer
categorias de analise e identificar os elementos que compdem a obra, na intencao
de encontrar os caminhos para entender como podem ser criadas possiveis
conexdes entre o carater artesanal do teatro e seus didlogos com a tecnologia de

transmissao remota de presenca.

Ensaiei muito para chegar até aqui. Sao alguns anos de ensaios no teatro e na vida.
Sempre gostei da sala de aula, mas também da sala de ensaio e do palco. Sempre
tentei conciliar esses dois ambientes, ensaiando um texto para explicar a
professoras e professores na universidade o porqué de ndo poder comparecer ao
dia da prova: tinha de ensaiar, tinha apresentacdo. Levei oito anos para me formar
em Comunicacdo Social, porque precisava ter noites vagas para ensaiar e fazer
teatro. Comecei a lecionar em uma faculdade de cinema muito tempo depois e tive

de conciliar minha vida de atriz, gestora e professora, em um incipiente ensaio para
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realizar meu projeto de mestrado. Veio um filho e tive que preparar outro projeto: o
de cuidar e educar. Ensaiei para voltar ao teatro depois de ser mée, porque achava
que tinha esquecido tudo. Foi so falar a primeira frase no palco e tudo foi retomado
(como andar de bicicleta).

Desde entédo, outros ensaios vieram, outros espetaculos foram realizados e o filho foi
crescendo. O ensaio para o mestrado comecou a tomar uma direcdo novamente. Fiz
disciplinas isoladas na Universidade Federal de Ouro Preto e no Centro Federal de
Educacdo Tecnolbégica — CEFET-MG —, até que a pandemia paralisou a vida, mas,
ironicamente, deu-me a motivacéo para que eu pudesse finalmente, aos 50 anos de
idade, em um contexto completamente improvavel, ensaiar um espetaculo que me
levaria ao mestrado, um sonho de quando tinha 36. Agora, encontro-me em plena
“temporada” como mestranda, escrevendo e tentando encontrar respostas para esse
teatro que se revelou em poténcia por causa do isolamento imposto pela pandemia
gue o deixou, em sua forma presencial, sem sala de ensaio e sem palco. A distancia
trouxe outra existéncia, ou resisténcia, ao teatro e foi por ela que encontrei

elementos para desenvolver este estudo.

A atriz que se formou nesses 30 anos passou por inumeras transformacoes e, €
claro, por aprendizados varios, trazidos pelos trabalhos, pelos mergulhos no
universo que se queria retratar, pelas investigacdes artisticas e pelos processos
vividos. Do trabalho de formatura da escola de teatro, que influenciou
profundamente na decisdo daquele grupo de formandos em trabalhar com o que
chamavamos de teatro de grupo, passando por diversos caminhos pessoais e em
paralelo a formacgé&o artistica, além dos obstaculos vividos como atriz, mulher e méae
que trabalha com arte no Brasil, essa trajetoria de necessidades e prioridades fez
com que outras profissdes e atuacbes se movimentassem complementarmente em

minha vida profissional.

Penso, hoje, de forma positiva em relacdo a isso, pois desenvolvi, pela

sobrevivéncia, uma maneira mais versatil de lidar com as escolhas no teatro.
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Graduada em comunicacdao, tive de trabalhar formalmente na area por um tempo,
em instituicées e eventos, o que ampliou meu olhar para a producéo cultural, ja que
optar por formar uma companhia de teatro representa promover, produzir e realizar
0s proprios trabalhos em teatro, a0 mesmo tempo que traz o aprendizado em
administrar, compartilhadamente, as vontades e anseios artisticos de um coletivo.
Sempre exerci atividades complementares ao teatro, caracteristica do coletivo que
integro, o que pode ter refletido no resultado dos trabalhos desenvolvidos, desde os
temas abordados, as motivagbes que levaram a pesquisa de linguagem
desenvolvida e que passavam por dialogos com varias areas da arte e profissionais

de cada uma delas.

Assim, a partir da experiéncia no processo de construcdo do trabalho em formato
digital com “Antigamente, € quando?”, apresentado durante o primeiro ano da
pandemia no Brasil, essa convergéncia de aprendizados motivou-me a realizar esta
pesquisa de mestrado, na tentativa de refletir sobre procedimentos e possibilidades

para o formato digital em teatro.

Assim, primeiramente, foi necessario investigar alguns conceitos ligados as
caracteristicas fundamentais da tentativa de definir o teatro, mas também em didlogo
com 0s contextos e uso de elementos neotecnoldgicos em sua trajetéria. Sdo muitas
as definicbes sobre o que seja teatro, em uma dindmica que talvez ndo combine
com conceitos que se solidifiqguem para serem eternizados. E, para aléem de sua
esséncia, entender o teatro como acontecimento, pela perspectiva da combinacgao
entre aspectos relacionados ao convivio, pela presenca dos corpos em uma mesma
coordenada espaco temporal, permeado pela teatralidade do acontecimento poético,
diante da percepcao de quem observa, contempla, frui, “expecta”, € compreender
gue se instaura nisso um esforco, na tentativa mesma de caracterizar aquilo que é
conhecido pelas pessoas como sendo teatro. Essa triangulagéo, “convivio, poiesis e
expectagao”, proposta por Jorge Dubatti (2016), procura nao abrir brechas para que
tudo na representacgéo seja considerado teatro.
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A partir disso, a abordagem ontolégica da arte teatral, tendo por base o Teatro
Matriz, em sua estrutura “fundadora”, “geradora”, mas em constante mutacgéao, e o
Teatro Liminar, que agrega outros fendmenos ao acontecimento teatral, pelos
cruzamentos e interse¢Bes tecnolégicas que promove, é possivel obter um
panorama do teatro em suas praticas. A criagcdo de procedimentos se acumula e
dialoga com outros ja existentes, mesmo que venham a suprimir 0 convivio,
componente tdo essencial e definidor para o encontro teatral, segundo Dubatti
(2016), que alia a essa triangulagéo proposta pelo autor um outro componente, 0

“tecnovivio”, foco desta investigacao.

Os tensionamentos causados pela liminariedade na matriz teatral expandem o
conceito de teatro e abrem caminho para a entrada de outras possibilidades e
cruzamentos que incluem elementos tecnolégicos que movimentam a relacédo
espaco temporal, desterritorializando-a e construindo um outro olhar diante dessas
intersecdes e entrelacamentos, tornando secundaria a questdo sobre se é ou nao
teatro. Assim sendo, o importante, a partir disso, € compreender, por meio das
demandas surgidas nesses cruzamentos, quais procedimentos serdo necessarios
para a construcdo de um trabalho artistico, em que a condicdo de presenca é

reconfigurada e entendida como uma outra qualidade de presenca.

Nesse sentido, para que haja uma relacdo tecnovivial em uma construcdo poiética,
para determinada expectacéo, a utilizacdo de aparatos técnicos para sua mediagcao
é inevitavel. O cinema, o audiovisual e a internet cruzaram o caminho do teatro para
além do uso cenogréfico no palco e tornaram-se meios para sua construcdo e
execugao. Por isso, foi preciso entender um pouco sobre o universo de cada uma

dessas linguagens, além dos entrelacamentos midiaticos que os percorrem.

A capacidade de atingir as massas que a televisdo, o cinema, o audiovisual e a
internet oferecem é incomparavel quando estamos em um teatro, assistindo a um
espetaculo teatral, diante de sua efemeridade e da relagdo de presenca convivial. E
a capacidade de difusdo e reprodutibilidade técnica que esse universo das midias
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traz nos tempos de hoje, ousadamente aposto, trazem uma ampliagdo, ou mesmo
uma completa subversdo da visdo auratica de Benjamin (1986), tamanha a
naturalidade com que as obras de arte ou criagdes digitais que invadem nossas telas
chegam aos nossos olhos, ja organizados para esse olhar especifico.

E como as fronteiras entre uma linguagem e outra estdo sempre provocando esse
deslocamento, quando o cinema, que primeiramente influenciado pelo drama teatral,
liberta-se da relacédo de frontalidade do teatro e se torna um meio, provoca também
influéncias no teatro, que tenta buscar focos e efeitos por meio do uso da luz e, mais
tarde, projecdes audiovisuais nas encenacdes. Entretanto, num outro patamar, a TV
traz de volta o drama para o audiovisual em seus teleteatros ao vivo, influenciados
pelas novelas de radio, transformando-se nas telenovelas como as conhecemos
hoje. Até mesmo em relacdo ao trabalho de atores e atrizes, esse transitar entre
linguagens interfere na interpretacéo, que é voltada para a caAmera e outros aparatos
técnicos. Foi possivel entender que descobertas transformadas em procedimentos
outros, surgidos por essas influéncias mutuas entre as linguagens, vem sendo um

processo veloz e sem volta na contemporaneidade.

Nesse contexto, a ocupacdo do ambiente virtual, possibilitado e ampliado pela
internet, potencializou o alcance dos conteudos, das informacdes e dos trabalhos
artisticos veiculados nesse ciberespaco. A simultaneidade das informacdes e a
comunicacao instantanea a distancia elevou a capacidade das pessoas de interferir,
modificar e instaurar tendéncias, pela convergéncia, termo cunhado por Jenkins
(2008), que diz respeito ao fenbmeno que provoca o transito entre as midias,
suportes e plataformas, transformando esse conjunto de dispositivos em ferramentas
de criacdo para o0 encaixe entre games, filmes, séries, foruns, revistas,

comportamento, influenciadores etc.

Quando entendemos esses cruzamentos e situacdes fronteiricas, podemos com
mais facilidade compreender os processos dialdégicos entre teatro e esse universo.

Inevitavelmente, em algum momento, o teatro iria também se inserir nele, e ja
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caminhava para isso. Brook (1999) dizia que o “elemento humano” é o uUnico
imprescindivel na arte teatral, pois no cinema até a imagem de uma arvore com suas
folhas em movimento pelo vento ja pode ser considerada cinema. Todavia, no teatro,
atriz, ator e publico sdo a esséncia, segundo o autor. E como o teatro traz uma carga
artesanal, “auratica” e humana forte, as fissuras que elementos da técnica trazem
podem minimizar evolucbes, caracteristicas da pratica teatral como um

acontecimento pertencente ao mundo.

Nessa perspectiva, foi possivel entender, pelas contribuicdes de Santaella (1997),
Simondon (2007) e Stiegler (2009) que o humano ndo existe sem a técnica e que
entre uma coisa e outra estabelece-se uma relacdo de composicdo e ndo de
oposicdo ou simples substituicdo. Da invencdo das maquinas musculares as
cerebrais, passando pelas sensorias, a técnica produz um fenémeno conhecido por
“transducgao”, que é o deslocamento de individuos, sejam biolégicos ou tecnolégicos,
de uma forma para outra. Seria uma espécie de mistura entre traducdo e
transformacdo, que promove um deslocamento entre um formato e outro, sendo
sujeita a novas transducdes que podem sobrepor as anteriores. Nesse sentido, a
técnica também possibilita 0 armazenamento da memoria, tanto da propria técnica
quanto do humano. Essa delegacdo da memoria para a maquina traz
transformacdes e evolucdes impressionantemente dinamicas, por um lado, mas, por
outro, pode ocasionar perdas de saber. O que originou uma técnica pode apagar-se
apos a chegada de uma nova. E é assim também com a memdria humana,
completamente transferida aos dispositivos. Diante dessa noc¢do da histéria e
comportamento da evolugdo técnica e tecnolégica ao longo dos tempos, é
impossivel fechar os olhos quando pensamos no teatro e sua relagédo com tudo isso.
A intermedialidade é um termo que tenta situar esses cruzamentos e esse transitar
de linguagens, evidenciando o teatro em seu carater plural. O uso de tecnologias de
supressao da presencga no teatro integra esse processo de “transducao”, aliada a

relacdo com o armazenamento da memoria, na producdo simbdlica e poética.

O formato digital em teatro ndo € novo. Ja vinha sendo investigado por artistas do

mundo inteiro, inclusive no Brasil, devidamente exemplificado neste estudo, ao
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apresentar experiéncias realizadas em periodo anterior a pandemia e outras
apresentadas no periodo pandémico, o que demonstra que o teatro vivo dialoga e
caminha com a tecnologia e a intermedialidade. Todavia, com as limitacbes
ocasionadas pela pandemia, esse diadlogo estreitou-se de forma brusca e intensa,
guando a atividade artistica remota tornou-se a Unica forma possivel, multiplicando-
se universalmente e popularizando-se, ao oferecer acesso rapido, muitas vezes
gratuito, e de facil manuseio, para usuarios pouco especializados. Ao focarmos nas
experiéncias digitais em teatro desenvolvidas na pandemia, pudemos perceber que
artistas do teatro, mas também de outras areas, rapidamente comecaram a dominar

as ferramentas para a producao de contetdos artisticos, em diversas possibilidades.

Ao descrever a experiéncia desenvolvida em “Antigamente, € quando?”, no segundo
capitulo deste estudo, todas as abordagens acima comecaram a fazer sentido. A
criacdo de um trabalho em formato digital promoveu a equipe esse transitar de
linguagens que, de forma intuitiva, foi sendo construido delineando etapas e nos
revelando um jeito de fazer, diante das circunstancias impostas: uma atriz, um ator,
em casa, para a criagdo de um trabalho digital em teatro, para transmissédo ao vivo
pelo Instagram, com o suporte da dramaturgia / codirecéo e outras contribuicbes da

equipe de forma coletivizada.

A descricdo das etapas, comecando pelo processo de criacdo a execucao das
apresentacoes e suas reverberacdes trouxeram a cronologia dos fatos, mas também
o detalhamento de cada fase criativa, com suas duvidas, definicbes, rumo a algo que
nao conheciamos tdo bem e, mais uma vez, vivendo um contexto de incerteza pela
situacdo de pandemia que passavamos. Contudo, a partir dessa descri¢cdo, foram
elencados pontos cruciais para a roteirizacdo das entrevistas que puderam
complementar a visdo pessoal sobre os processos, como também confronta-la. Ao
estabelecer as categorias de analise, tendo por base as respostas fornecidas, foi
possivel identificar como cada etapa foi desenvolvida e quais escolhas
procedimentais foram estabelecidas para a obtencdo dos resultados artisticos

pretendidos.
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Desse modo, cada categoria de analise trouxe procedimentos gerados pela
aplicabilidade que se revelou em sua execucdo e que foram organizando nosso
olhar para aquilo que estadvamos construindo. A medida que fomos avancando e
descobrindo que esses procedimentos ja estavam absorvidos pela experiéncia, a
criacdo se sobrepOs aos aparatos e se apropriou deles para a teatralidade que

perseguiamos.

Como todas as pessoas participantes da equipe haviam adiado ou cancelado planos
profissionais e artisticos em funcdo da pandemia e, por isso, se encontravam
confinados em suas casas, criar “Antigamente, é quando?” tornou-se, praticamente,
o foco. Desenvolvemos, assim, uma dinamica propria, meio intuitiva, mas que
descobrimos como sendo pratica e eficiente, em que atriz e ator em convivio
experimentavam cenas gravadas, as assistiam, selecionavam o que consideravam
aptas a um aprimoramento e as enviavam para a equipe por mensagens
instantdneas no WhatsApp. Era uma espécie de filtro que ja apontava um
direcionamento a dramaturgia e codirecdo, que era feita com o elenco, além do
restante da equipe, composta pela assisténcia de producdo e dramaturgia e
iluminacdo. Faziamos reunides para definirmos o que poderia ser aproveitado e o
que seria eliminado. Em contraproposta, a dramaturgia enviava textos que
comecaram a servir de base para as experimentacfes prévias do elenco. Nessa
troca, o enredo foi se formando para, em seguida, chegarmos ao momento de
fixacdo de cenas que, ja amadurecidas, comecavam a ser ensaiadas repetidamente
para os aperfeicoamentos cénicos, como no teatro. Esse procedimento de filtragem
para a submissao a olhares externos ao lado convivial do processo, ou seja, atriz e
ator, foi entendido como de suma importancia para o andamento e evolucdo da

encenacado como um todo.

Por outra perspectiva, a forma como as imagens chegavam ao “olhar de fora”, termo
mencionado pelo ator Léo Quintdo que aproveito como expressao representativa
das relagbes na criacdo, era similar ao formato que seria assistido pela/o
espectadora/or. Esse fato revelou outra caracteristica procedimental, ao entender os

olhares de fora da equipe como o olhar da expectacdo. Parece 6bvio, mas, se nao



156

houvesse empecilho pandémico para o encontro presencial nessa etapa do trabalho,
talvez tivéssemos realizado ensaios presenciais, o que poderia modificar
completamente o ritmo e as escolhas estéticas do trabalho. A importancia de
organizarmos o olhar para o que estamos construindo em sua especificidade e

caracteristica foi, para mim, a grande revelacao.

A patrtir disso, tudo foi sendo pensado tendo a camera como referéncia, por sua
poténcia de registro, como também sua capacidade seletiva da imagem, visando a
tela e 0 que cabia e podia produzir sentido naquele enquadramento. Nesse ponto,
entram outros procedimentos adjacentes, que passam pelo trabalho da atriz e do
ator, ao buscarem uma modulacdo na interpretacdo que trouxesse um efeito mais
cotidiano diante da camera. Em categorizacdo elaborada por Conde (2019), descobri
que nos do elenco estariamos pertencentes ao perfil extracotidiano de atuacao, mas
em constante busca pelo que o autor nomeia de “ator desconstruido”. Sabiamos que
tinhamos elementos que corroboravam para isso, pelo transito entre a ficcdo e a
realidade, proporcionada pelas semelhancas entre o casal de personagens e o casal
de atores, que se apresentavam em cena de uma casa real, sendo um casal real,
com objetos e fotos reais emprestadas para a narrativa ficcional. Apesar de nao ser
um trabalho autobiografico, essa dubiedade foi aproveitada pela dramaturgia e pela

interpretacao.

Seja pela ficcdo emprestada pelo olhar do real, seja pelo olhar de fora, pelo olhar da
camera e o olhar pelo enquadramento, a compreensdo do uso das ferramentas que
tinhamos em maos, nossos smartphones, foi nos libertando das dificuldades de
operacionaliza-las para transforma-las em dispositivos a servigo da criagdo. O olhar
passou a ser pela e para a tela, experimentando deslocamentos, profundidades e os
significados que cada fragmento de imagem produzia. Descobrimos que 0 que era
limitador, como o enquadramento vertical, tornou-se investigacao, de forma a trazer
uma sensacao libertadora para a experimentacao, porque nosso olhar para a obra
se transformou. Acrescenta-se a isso que a forma como manuseamos NOSSO0S
aparelhos celulares se assemelha a maneira como a encenacao se construiu, em

enquadramento vertical, e com toda a simbologia que isso traz.
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Outra escolha procedimental foi a organizacdo da movimentacdo da atriz e do ator
por camadas, chamadas assim, pois a camera pouco movimentava-se e 0s planos
eram construidos pelo deslocamento em cena. Fomos entendendo que podiamos
distribuir o que chamamos camadas, em momentos especificos de cada
personagem na trama. E a pouca movimentacdo de camera que havia era parte da

encenacdo, como uma acao da personagem, e nao feita por um cinegrafista oculto.

Contudo, foi pelo olhar da/o espectadora/or que experimentamos a sensacdo de
uma outra presenca, a do ambiente virtual. Para mantermos o vinculo com quem
assiste, estando cada um em sua casa, colocamos a/o espectadora/or como
participante da trama e reproduzimos a forma como normalmente se utiliza aquele
aparato, em nossas conversas cotidianas. Como estdvamos lidando com o universo
da internet e suas interatividades, precisadvamos estimar um tempo razoavel que
mantivesse a conexao para além da relacdo que foi estabelecida ao colocarmos o
publico como mée da personagem. Ao associarmos esses dois procedimentos,
conseguimos manter, pelos 30 minutos de transmissédo, a mesma média de publico
ao final, quando nos desvendamos como atriz e ator e conversamos com a plateia
virtual. A sensacao de presenca do inicio das apresentacdes ao encerramento da
transmissado, tanto para quem estava atuando como para quem assistia, era de
existéncia de uma presenca, uma outra presenca localizada nesse espaco virtual e
potencializada pela condicdo de ser ao vivo, ou seja, na mesma coordenada de
tempo.

Em relac&o a possiveis reverberagcdes do teatro digital nos tempos atuais e futuros,
agora que nos encontramos em uma certa normalidade na producéo e execucao do
teatro presencial, considero que outros usos e possibilidades possam ser mais bem
explorados. O teatro digital pode se tornar um produto audiovisual, caso haja um
registro do trabalho, e pode trazer outras formas de exibicdo e fruicdo. Ha um
sentimento paradoxal entre o reencontro com o presencial e a possibilidade de
ampliacdo de linguagem, também pela capacidade de sobrevivéncia que o teatro
demonstrou. Temos vivido um momento de refluxo, porém ndo de interrup¢cdo ou
encerramentos. Algumas experimentacdes continuam sendo feitas, com transmissao

simultanea entre presencial e remota, mantendo esse transito entre linguagens, de
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forma hibrida, caminho provavel nos tempos atuais. No entanto, para além da
efemeridade do teatro, as experiéncias digitais desenvolvidas podem, mesmo as
apresentadas ao vivo, produzir registros dessas apresentacdes para utiliz-las da
forma como acharem adequadas. Foi o caso de “Antigamente, € quando?”, que
finalizada a temporada, reutilizou as apresentacdes para exibicdes futuras, em
festivais voltados para o teatro digital, trazendo uma outra experiéncia com 0 mesmo
trabalho desenvolvido. Espectadora e espectador de n6s mesmos, atriz e ator,
assistiam ao espetaculo digital, mas por meio de outro cddigo, o do audiovisual, com
a capacidade de reprodutibilidade que lhe € inerente, mencionado por Benjamin no
capitulo 1 deste estudo. Esses aspectos demonstram que as reverberacdes
possiveis das experiéncias digitais em teatro podem trazer mais uma forma de teatro

para as artes e mais um lugar de interse¢céo que o teatro ocupa.

Finalizo minhas consideracées com o que se revelou para mim, pela participacdo em
“‘Antigamente, € quando?”’ e pelo mergulho na investigagdo académica sobre a
experiéncia. Direcionar o olhar da criacdo pensando no olhar de quem assiste é uma
aposta para estabelecermos procedimentos claros a compreender como sera a
dindmica desenvolvida no processo criativo, em especifico, para o teatro em formato
digital. Retomo o caso que me chamou a atencéo e que foi relatado na introducéo
deste estudo, quando um diretor de teatro, pensando no palco, direcionou a sua
criagdo, que era para o formato digital, para o teatro convencional apenas. E preciso,
sim, pensar na teatralidade e tudo que 0s processos artisticos teatrais nos trouxeram
ao longo dos tempos. Todavia, ndo podemos fechar os olhos para as relacdes
dialogicas do teatro com outras areas e outras linguagens. Para se fazer teatro em
formato digital, sera necessario o inevitavel cruzamento com o audiovisual e suas
técnicas e aparatos, como também com a internet, em suas conexdes e
interatividades, o que nos transporta a fundar um olhar plural para esse tipo de
criacao.

Da formulacdo das cenas a escrita dramaturgica, passando pela interpretacéo de
atrizes e atores, além da ambientacdo das cenas, figurinos e outras escolhas
estéticas para encenacgdo, o olhar de quem cria precisa se organizar para o teatro
digital e, assim, estabelecer procedimentos especificos, em cada area citada acima
e em didlogo com outras possiveis para sua criacdo. E preciso organizar e

acostumar o olhar de quem faz e também de quem assiste para a obra em
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transmissao remota. Em “Antigamente, é quando?” também comegamos 0 processo
pensando em teatro, mas o finalizamos, na conclusdo do percurso, com 0 que
acreditamos ser teatro digital, permeados, porém, de perguntas que geraram este

estudo, mostrando que ainda ha muito o que pesquisar.

Penso que uma experiéncia de criagdo em arte se constrdi partindo de uma aposta
rumo a um caminho que pode levar a varios destinos, o que depende das escolhas
de quem caminha. Pesquisar essa experiéncia de criacdo artistica organiza esses
caminhos para que o deslocamento até o destino possa potencializar as descobertas
e revelar outros possiveis destinos, ou melhor, possiveis respostas que gerem
outras perguntas. Acredito que, com este estudo, isso tenha acontecido, ao analisar
0 processo e o0s resultados da experiéncia em teatro digital “Antigamente, é

quando?”, por meio da participacao pessoal nessa construgao.
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ANEXO A - Link das transcri¢cdes das entrevistas

https://drive.google.com/drive/folders/1zSStPgJUB1ST2a2ah4fw9daNBmtpP90
3

ou



https://drive.google.com/drive/folders/1zSStPgJUB1ST2a2ah4fw9daNBmtpP9Q3
https://drive.google.com/drive/folders/1zSStPgJUB1ST2a2ah4fw9daNBmtpP9Q3
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ANEXO B - link para a gravacédo da experiéncia em teatro digital Antigamente,
€ quando?

https://www.youtube.com/watch?v=c1Z2z8XdL9CQ

ou



https://www.youtube.com/watch?v=c1Zz8XdL9CQ

