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“O que ¢ insubstituivel na obra de arte —...

€ gque ela contém, melhor do que ideias, matrizes de ideias;

ela nos fornece emblemas cujo sentido jamais acabaremos de desenvolver,
e, justamente porque se instala e nos instala num mundo

do qual ndo temos a chave, ela nos ensina a ver

e nos faz pensar como nenhuma obra analitica pode fazé-lo,

porque nenhuma andlise pode descobrir num objeto

outra coisa sendo o que nele pusemos” (Merleau-Ponty).



RESUMO

Esta dissertacdo analisa a relacéo entre teatro e video na arte contemporanea, bem
como as suas possibilidades estéticas. Para o aprofundamento desta analise,
utilizou-se das experiéncias do Laboratorio de Teatro e Tecnologias, idealizado para
esta pesquisa e do qual resultou o espetaculo Bonde_Desejo, em que foi possivel
observar a integracdo entre as linguagens do teatro e do video. Concentrado,
principalmente, no dialogo entre teatro e midias, este trabalho volta-se para a
descricdo do experimento proposto e, ao cabo, para a analise critica de todo o
processo criativo do qual o referido experimento foi produto.

Palavras chaves: educacéo estética, comunicacao, arte, teatro, video e encenacéao.



ABSTRACT

This dissertation analyzes the relationship between theatre and video in
contemporary art, as well as its aesthetic possibilities. To deepen this analysis, we
used the experiments of the Laboratory of Theater and Technologies, designed for
this research and from which resulted the spectacle titled Bonde Desejo, where it
was possible to observe the possible integration between the languages mentioned
above. Concentrated, mainly, in the dialogue between theater and media, this work
presents the description of the experiment, as well as the critical analysis of the
entire creative process in which resulted the mentioned experiment.

Keywords: aesthetic education, communication, art, theater, video and staging



RESUMEN

Esa tesis analiza la relacion entre teatro y video en el arte contemporaneo, asi como
sus posibilidades estéticas. Para profundizar en este analisis, se utilizaron
experimentos del Laboratorio de Teatro y Tecnologias, disefiado para esta
investigacion, de la que resultd el espectaculo Bonde Desejo, donde es posible
observar la integracion entre los lenguajes artisticos mencionados. Concentrada,
principalmente, en el dialogo entre el teatro y los medios de comunicacion, obra a la
descripcion del experimento y al analisis critico de todo el proceso creativo en el que
resulté el experimento.

Palabras llave: educacion estética, comunicacion, arte, teatro, video y puesta en
escena.
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INTRODUCAO

A presente dissertacdo tem como objetivo analisar a situacédo da comunicacao
na contemporaneidade, no que diz respeito a relacdo entre as tecnologias
contemporéneas e a arte. Percebendo a linguagem da encenacao teatral como
sendo um campo plural para as experiéncias que perpassam pela investigacéo
sobre educacao estética, voltou-se a atencédo para a concepcdo de um laboratorio

de pesquisa, que investigasse a fusdo entre o teatro realista e as novas midias.

Desse modo, partiu-se para a elaboracdo do objeto, nlcleo desta pesquisa,
intitulado, pelo pesquisador, como Laboratério de Teatro e Tecnologias, que teve
como proposta central a investigacdo, a analise e a sistematizacdo de uma
experiéncia voltada para o processo criativo a partir da composicdo cénica e da
audiovisual. Assim, o Laboratério tratou de realizar, por meio dos recursos da
montagem teatral, um percurso reflexivo, que se concentra na analise do material
bibliogréfico disponivel sobre a relacdo existente, na contemporaneidade, entre o
teatro e a audiovisualidade — com énfase nas projecfes em video — além de,
sequencialmente, perpassar pelas etapas de adaptacao de texto e de concepcao da
encenacdo, culminando em um espetaculo midiatico, cuja descricdo e analise

encontram-se presentes ao longo dos capitulos desta dissertacao.

Foi notorio, ao longo desta averiguacdo, que a arte, a cena e a comunicacao
contemporaneas tiveram os seus conceitos fundidos, interligados com outras areas
e linguagens. Essa percepcdo permitiu a instalacdo da pesquisa em um ambiente
ndo determinista, no qual a experiéncia do Laborat6rio transitou por todas estas
areas sem ficar restrito a nenhuma delas. Com isso, encontrou-se a primeira
problematica da proposta, que consiste na pluralizacdo de termos e definicdes, para
cada um dos conceitos estudados, o que, de antemdo, gerou uma perspectiva
dialética entre a teorizacdo, a elaboracdo do experimento e, por conseguinte, sua

analise e sistematizacao.

Todavia, o referencial tedrico a disposicdo no Brasil, que trata dessa inter-
relacdo entre os elementos que constituem a pesquisa, embora enriquecedor, foi
percebido como escasso, no que tange a criacdo e composi¢cdo cénico-midiatica,
conforme nos situa Marta Isaacsson, em sua discussao sobre comunicacao, teatro e

tecnologias:
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No estado atual de nossa cultura, sdo iniUmeras as reflexdes sobre o
entrelagcamento das disciplinas, a mesticagem das linguagens artisticas e o
hibridismo das obras de arte. Poucos séo, todavia, os estudos voltados a
analise das relacdes entre tecnologia e atuacdo cénica, a pesquisa dos
reflexos da interacdo dos novos dispositivos técnicos no fazer dos atores
(2011, 2).

Entende-se, como premissa, na organizacao do Laboratdrio, a possibilidade
de se voltar ndo apenas para a qualidade do resultado do processo criativo, mas,
sobretudo, para a compreensdo de um percurso tedrico-pratico, de conceituacéo
sobre a éarea do teatro midiatico, de sua base tedrica e histérica, até o seu
levantamento processual, como é o caso do espetaculo resultante desta proposicao.
Em contrapartida, a busca por material bibliografico sobre a discussao aqui aludida e
a sistematizacdo de uma iniciativa técnico-estética também se tornaram

indissociaveis da pesquisa.

Outro fator relevante, que conduziu a experiéncia para o foco na
contemporaneidade, diz respeito ao perfil do individuo pés-moderno, dominador de
inimeros recursos digitais, imerso em um cotidiano repleto de signos advindos da
evolucdo das tecnologias, 0 que altera a sua percepcao, enquanto apreciador, de
uma obra de arte cuja estética proporciona uma experiéncia sensorial além das
técnicas acessiveis pela dramaturgia da obra, interpretacao do ator e dos efeitos da
sonoplastia e iluminacdo. Nota-se que a audiéncia do teatro contemporaneo néo
percebe a midiatizacdo — ou 0 encontro entre a encenacgdo teatral e as novas
tecnologias contemporaneas — como uma novidade deslumbrante, tampouco a
observa em busca de compreendé-la. Mas, sim, em outro sentido, permite-se
participar da proposta da encenacdo, ainda que esta ndo seja interativa, sem
distanciar-se da obra, separando o0s ambientes imagéticos que lhes séao

apresentados ao vivo, daqueles que se configuram via midiatizacao.

Afirma-se, contudo, que um dos problemas vislumbrados no alcance desta
pesquisa esta relacionado com a vivéncia em uma pratica ainda nao sistematizada,
compreendida com relativa profundidade e envergadura tedrica. Enquanto tantos
grupos de artistas multimidias e de artistas cénicos veem na internet a possibilidade
de criar ambientes remotos de interacdo, em que as nog¢des de presenca e auséncia
sao transfiguradas, pouco € o material disponivel acerca desses experimentos, no
gue tange a producdo e a conducdo de um processo criativo, na area da estética,

gue preconize a compreensao acerca de tais fenbmenos.
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Torna-se valido ressaltar que ndo h4, aqui, uma tentativa de situar a estética
da tecnologia como indissociavel do processo artistico, pois se reconhece que o0s
objetivos entre os cientistas da arte-tecnologia e da comunicacdo sdo distintos, e
priorizam outras relevancias, dadas as especificidades de sua inquietude. Ressalva-
se, apenas, que houve uma caréncia significativa, no contexto desta pesquisa, de se
encontrar referenciais que ampliassem os horizontes da discussédo acerca da
educacdo estética, do teatro e do video, ambientados no contexto do processo

criativo.

Ao mergulhar nessa area de investigacdo, notou-se uma demanda relevante
de experiéncias, no Brasil e no mundo, de grupos de teatro e iniciativas cientificas,
que exploraram o estudo sobre comunicagdo, a partir da linguagem teatral,
concentrando-se em experiéncias com telepresenca. Aproximou-se, nessa esfera,
de grupos de pesquisa em teatro e tecnologias, como é o caso da Cia. Phila 7, de
Sédo Paulo, que tem o intuito de pesquisar novas linguagens e diferentes midias. O
encenador Enrigue Diaz também se apresentou nesta discussdo como referéncia
significativa para o aprofundamento na reflexdo, a partir de seu repertério artistico,
com o uso dos aparatos tecnoldgicos e a relacdo com a modulacédo da dramaturgia,
e 0S experimentos com tempo, espaco e interpretacdo. Contemplou-se, todavia, um
estudo acerca da historia dos encenadores que se anteciparam na utilizacdo das
tecnologias a disposicdo, com o uso de filmes e fotografias projetados no
espetaculo, como também os que ampliaram as possibilidades do uso de tais

tecnologias na construcao do espetaculo.

Ao considerar tal delineamento, a presente busca concentrou-se na
elaboracdo de um grupo de pesquisa, aqui entendido como grupo focal, para tornar
possivel que a analise transcorresse ndo apenas com o0 ponto de vista do
pesquisador, mas, também, agregasse as reflexdes dos atores participantes da
posterior montagem teatral, além de outros artistas técnicos e da area da estética,
bem como assistentes de direcdo e producdo. Tornou-se possivel, com isso, o
registro das interacdes entre os participantes ao longo de todo o processo, cuja
moderacdo foi assumida pelo pesquisador, o que resultou num aumento na
qualidade da codificacdo e sistematizacdo do material alcangado. O Laboratorio de
Teatro e Tecnologias compds-se, no entanto, de atores, técnicos e pesquisadores

que, voltados para a compreensao acerca do teatro midiatico, perpassaram pela
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conceptualizacdo de teatro contemporaneo, video, projecdes, educacdo estética,
géneros teatrais, alcancando, juntos, o ponto maximo da proposta, 0 espetaculo

resultante de toda essa investigacéao.

Parte-se, afinal, para outra problematica, inerente ao processo criativo, que
diz respeito a definicdo do mote direcionador da proposta do Laboratorio, que visa a
ir além do previsivel didlogo que pode ser estabelecido entre o teatro e as novas
midias, buscando, sobretudo, a ressignificagdo dos pressupostos da linguagem da
encenacao teatral, no que tange a estética do teatro realista, como € o caso do texto
escolhido como dramaturgia a ser investigada no experimento, “Um bonde chamado

Desejo”, do dramaturgo norte-americano, Tennessee Williams.

Essa situacdo direcionou os interesses do Laboratdrio para um experimento
gue nao integrasse, em seu escopo, apenas a fusdo entre teatro e tecnologia, mas
que resultasse na tentativa de compor um drama cuja estética fosse elaborada com
base nos principios da representacdo do real, em contraponto com a incluséo, na
encenacdo, de novas tecnologias. Estas ndo estdo situadas na conceituacdo do
teatro realista e, assim, possibilita-se gerar uma estética singular, cujo espetaculo é
encenado e interpretado a partir dos modelos realistas, ainda que sua motivacéo

seja a fusao entre teatro e video.

A escolha do recorte “video”, como sendo elemento especifico da tecnologia,
deu-se a partir da compreensado de que ele situa-se como um aporte técnico cuja
linguagem também se confunde com a do cinema, por exemplo, mas que possuli
caracteristicas especificas, ainda que a base criativa e estética esteja alocada
proximamente as formas do audiovisual. Reitera-se que a utilizacdo dos videos no
espetaculo, por meio de projecdes, exigiu do Laboratério que a atencédo também se
voltasse para a producdo e direcdo de arte na videocriacdo, paralelamente a

concepgao e montagem da peca resultante, intitulada “Bonde_Desejo”.

Entre tantas significaAncias correlatas, o Laboratorio permitiu a imerséo dos
participantes em um processo que pensasse, além da criatividade e producao
técnica, sobre os elementos pertencentes a formacdo na educacdo estética. Por
meio da investigacdo acerca da teatralidade, das projecdes em video, da fuséo
advinda de ambas, das nocfes acerca da contemporaneidade, da reorganizacdo da

representacdo realista, entre tantos outros elementos, gerou-se um consideravel
14



material para que os principios no delineamento da educacgéo estética agregassem a
sistematizacao dos procedimentos do Laboratério, ao longo de toda esta proposicao.

Quanto ao referencial que predominou a fundamentacdo da pesquisa e a
escrita dos capitulos, menciona-se a utilizacdo do aporte conceitual de Hans-Thies
Lehmann, dramaturgo e diretor teatral que se preocupou em discorrer sobre a
realidade do Teatro Pé6s-dramatico, concebido na contemporaneidade, onde, por
meio de sua obra, estabeleceu-se o dialogo entre o teatro e as midias. Para que a
composicdo dos videos, bem como a busca pela organicidade no realismo,
pudessem ser contemplados, utilizou-se das teorias de Sergei Eisenstein, a partir de
sua perspectiva sobre a forma do filme. Gaston Bachelard tornou-se imprescindivel
para os estudos sobre a poética do devaneio e do espaco, presente na dramaturgia
composta pelo Laboratério e no texto teatral. Tantos outros autores que se
dedicaram a discorrer sobre teatro, teatralidade, video, performance, midias e novas

tecnologias, foram abordados nesta investigacao.

Com a pluralidade de conceitos e o pluralismo metodoldgico, voltou-se a
abordagem da pesquisa para a ideia de transdisciplinaridade, quando os elementos
da pesquisa, segundo Maria Luiza Fragoso (2008), dialogam, mistura-se e se tornam

outra coisa. Parte-se, também, da definicdo de Basarab Nicolescu, ao afirmar que

A transdiciplinaridade como o prefixo ‘trans’ indica, diz respeito aquilo que
esta a0 mesmo tempo entre as disciplinas, através das diferentes
disciplinas e além de qualquer disciplina. Seu objetivo € a compreenséao do
mundo presente para o qual um dos imperativos é a unidade do
conhecimento (1999, 22).

Destaca-se que a metodologia da pesquisa gira em torno dos procedimentos
relacionados as areas da educacédo, da arte e da comunicagao, o que potencializou
a ideia descrita acima, de haver um diadlogo em diferentes niveis e graus, entre as
disciplinas e os campos investigados. Contudo, a énfase do Laboratério é pluralista
e identifica, em cada area distinta, uma problematica referente a conceituagéo ou ao
levantamento pratico, estético. Ao reunir e, conseqguentemente, reorganizar 0S
elementos constituintes da proposta central analisada, a experiéncia do Laboratorio
resultou em um material sistematizado sobre comunicacéo e arte, teatro e educacao,
além de culminar numa proposta pratica, apresentada ao publico por meio da obra
teatral Bonde_Desejo.
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Um conflito que acompanhou todo o percurso da pesquisa consiste na
impossibilidade de alguns capitulos deste trabalho te6rico serem escritos antes da
concretizacdo das etapas, 0 que exigiu do pesquisador uma alteracdo no
cronograma da pesquisa, retendo algumas etapas e avancando outras, para que
tanto a dissertacdo, quanto o espetaculo resultante da investigacdo do Laboratorio,

pudessem ser concluidos.

Desse modo, este trabalho organiza-se em trés capitulos, distribuidos da

seguinte maneira:

O Capitulo 1 trata da conceituacdo e definicdo dos termos e expressdes
utilizados na dissertacdo. Além de discutir e problematizar a arte e o teatro
contemporaneos, volta-se para 0s meios de comunicacdo no século XXI e
desenvolve uma ponderacéo sobre video, videoinstalagcdo e videocriacdo, definindo-
0s. Ha, também, uma reunido de conceitos sobre o teatro midiatico e as formas da
sua realizacdo. Além disso, introduz o conceito de imagem e midiatizacdo, além de

serem exemplificados os atuais experimentos relacionados ao teatro-tecnologia.

No Capitulo 2, sera feita a descricdo da concepcéo e dos procedimentos do
Laboratério de Teatro e Tecnologias, bem como sera narrada a trajetéria do grupo,
de seu primeiro encontro até o momento em que a dissertacio foi escrita. E dada
énfase as suas opc¢Bes metodoldgicas e criativas, além de abordar a construcéo
imagética e processual do espetaculo Bonde_Desejo. E discorrido, também, sobre o
processo de gravacdo das cenas de video, dos objetivos da equipe com as cenas

gravadas e a proposta estética da peca.

Para finalizar, o Capitulo 3 destina-se a analisar e a comentar 0 percurso
descrito no capitulo 2, tendo por base a conceituacdo do capitulo 1. Assim, as
questdes da adaptacdo do texto, da concepg¢do do espetaculo, do trabalho do ator e
seu uso dos Diarios de Bordo' serdo ponderadas, incluindo uma discussdo sobre o
caso da imagética em Bonde Desejo, passando também por uma reflexdo sobre

teatro, video, tecnologias e midiatizagéo.

! Os Diarios de Bordo tornaram-se elementos constituintes da pesquisa desde o inicio de sua
organizacdo, quando os integrantes foram convidados a registrar, encontro por encontro, sua
percepcao acerca das discussfes desenvolvidas em grupo, das intervencdes do mediador e também
sobre a construcéo de suas personagens.
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1
TEATRO E VIDEO
A questdo das novas midias na conceituacao do teatro contemporaneo

A principal problematizacdo abordada neste capitulo é a recente discussao
sobre a fuséo entre as artes e as midias, embora parte de seus experimentos nao
sejam recentes e j4 estejam situados tanto na teoria da Arte-tecnologia, da
Comunicac&o e do Teatro, quanto na pratica de seus artistas fazedores. E pertinente
a compreensao de que o lugar desta investigacdo esta acoplado ndo somente nas
areas acima mencionadas, como também se insere no campo experimental de um
percurso cénico, que envolve a compreensao dos principios tedricos e também da

percepcdo de uma praxis que envolva os objetos analisados.

Partindo deste principio, o presente capitulo busca uma reflexdo sobre os
conceitos voltados para a arte contemporanea, as Novas Tecnologias da Informacao
e da Comunicacdo e, sobretudo, 0 experimento cénico como campo de
compreensao da fundamentacdo apresentada pelas teorias. Nesse sentido, €
importante situar que o nucleo desta investigacdo reside na proposta do Laboratério
de Teatro e Tecnologias, organizada para a situacao desta pesquisa, que busca a
compreensao de um processo de montagem teatral cujo dialogo principal esta

voltado para a interacdo — na encenacao — entre o teatro e o video.

Nesse contexto, as reflexdes de Hans-Thies Lehmann (2007) tornam-se
fundamentais para situar e conceptualizar alguns novos horizontes da arte e do
teatro contemporaneo, principalmente no que tange a civilizagcdo e a realidade
midiatica, como também o teatro midiatico, entre outras definicbes. De acordo com o
tedrico da estética teatral e do teatro contemporaneo, sado variadas as
interpretacdes, os interesses e os conflitos encontrados nesta modalidade cénica,
como a que aqui se propde, quando ha um dialogo ou uma fusdo entre o teatro e as
novas tecnologias. Embora ndo seja exclusividade da arte contemporanea tal
organizacdo, os experimentos no teatro do século XXI tendem a revisitar, com um
novo olhar, o0s conceitos predominantes e substanciais desta arte dada

essencialmente no encontro.

Se considerarmos que a pos-modernidade possui uma identidade hibrida no

sentido de haver uma multiplicidade nas comunicacbes humanas, e um
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reestabelecimento de sentidos entre presenca e virtualidade, poder-se-ia afirmar que
a contemporaneidade instaura-se ndo apenas na condicdo do aparecimento de
novos dispositivos para a comunicagado, mas, sim, que ela reorganiza o olhar sobre a
modernidade e sua relagcdo com ela, os participantes desta geracdo, portanto, sao

compreendidos como uma “(...) civilizagado midiatica (...)” (LEHMANN, 2007, 365).

Essa civilizagdo midiatica, dominadora de aparelhos cada vez mais
modernos, praticos e sofisticados, tem se identificado, gradativamente, com o
encontro cotidiano de eventos cuja participacdo das midias digitais se faz
indispensavel. Além de portar seus préprios aparelhos com cameras, e com acesso
a internet, também cruzam com fachadas e letreiros multimidiaticos, em shoppings,
escolas, paradas de 6nibus, reparticdes publicas, entre outros. A percepcao sobre a
realidade dos participantes desta civilizagéo tende, a cada dia, a ndo desvencilhar-
se do que é high-tech e/ou digital.

N&o por isso, a intervencdo das novas tecnologias, ao passo em que toda a
sociedade a incorpora e a usufrui, alcanca também os ambientes da experimentacéo
estética, como € o caso da chamada Arte tecnologia, termo empregado para situar a
obra e a experiéncia em arte digital, arte computacional, entre outras. Alguns autores
gue se dedicaram a compreender os fendmenos que rondam esta situacao artistica
serdo mencionados ao longo deste capitulo e participardo do dialogo entre Arte,

Teatro e Midias.

Para que o recorte desta pesquisa seja contemplado, é imprescindivel que se
compreenda que a investigacdo aqui apresentada gira em torno de uma discussao
gue contemple a visdo sobre o atual panorama do Teatro (Contemporaneo ou Pos-
moderno), entendido, nesta pesquisa, como um interessante canal para refletir, entre
tantas outras demandas, sobre Educacdo e Comunicacdo, pontos eminentes da

linha de pesquisa a qual esta atrelada esta proposicao.

Quando Renato Cohen (2006) comenta que a cena contemporanea tem
estado cada vez mais aberta para experimentacdes voltadas ao que o artista e a
sociedade vivem, percebe-se que hd uma indicacdo de que a obra de arte, como
resultado do testemunho de seu tempo e atrelada aquilo que se pensa e vive, neste
presente século, jA ndo € capaz de territorializar os espacos individuais de cada

especifica linguagem, o que gera um ambiente artistico e estético transcultural, cujas
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linguagens sao abordadas de modo ndo estanque, ou seja, as artes convergem de
modo interligado e, nesse sentido, nossa cena contemporanea esta instaurada,
interigada, como Lehmann (2007) apontara, a uma civilizagdo midiatica,
imageticamente imensuravel, plural, virtual e, acrescenta-se — experimentalmente

voltada para diferentes modelos de representacdo e mediagéo.

Para Silvia Fernandes (2007), sobre as reflexdes de Cohen:

O mythos enquanto preenchimento de significacdo e o work in progress
enquanto desconstrucdo de linguagem sdo apenas dois topos em que o
leitor se agarra como a uma tdbua de salvagéo para escapar do naufragio
de uma nocdo de teatro submetida a vendavais. O campo da cena
contemporénea, com seus varios nomes de batismo - parateatro,
performance, danca-teatro, instalacdo, arte como veiculo — resulta dessa
devastacgéao (p. 18).

A procura por definicdes estéticas no século XXI tem se mostrado, a cada dia,
muito complicadora nesse sentido mencionado, considerando que parte das
definicdes apresentadas por artistas e tedricos da linguagem resulta, sobretudo, da
nado compreensao plena das multiplas variaveis que circundam sua pratica e sua
apreciacdo. E evidente que o campo escorregadio em que a arte sempre esteve
instalada na sociedade é subjetivo e plural. Entre tantas definicdes perenes cujo
Teatro esteve submetido, por exemplo, nenhuma delas foi eficiente para mensurar a
totalidade dos experimentos disponiveis. Mesmo quando estamos nos referindo ao
trabalho em progresso (work in progress?) e a pratica estd voltada para esta
articulacdo, ainda havera outras definicbes rondando os experimentos adjacentes,
no que se refere a temas, géneros e abordagem.

Outra referéncia substancial para as novas identidades do teatro
contemporaneo encontra-se no que Ingrid Koudela (2010) chama de “(...) a realidade
do novo teatro (...)" (p. 41), ao situar que a triangulagdo drama — acdo — imitacgéo,
estabelecida nas primeiras definicbes sobre o que € o teatro, encontra-se em
situacdo de desaparecimento. Para ela, as novas formulagbes estéticas voltam-se
para a criagdo de imagens, percepcdes e sentimentos diferenciados. Essa
compreensao é feita por meio do discurso de Bertold Brecht sobre o teatro do futuro,

que atores e espectadores, no lugar de se aproximarem, se estranhardo. Esse

% Renato Cohen adotou esta terminologia para “(...) enfatizar a genealogia dessas criagbes apoiadas
Nno processo, ha permeagao, no risco, no devir’ (2007, 38).
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estranhamento, acompanhado de seu espanto, serd necessario para que haja a

construcéo do reconhecimento.

Considerando a amplitude destas reflexdes sobre os novos ambientes da
cena contemporanea e situando o teatro nessa interseccao entre o pds-moderno, 0s
novos modelos de representacdo do real, os recursos disponiveis na chamada
realidade midiatica, entre tantos outros componentes, vislumbra-se a possibilidade
de experimentar e dar forma a estas tensbes e contradicdes que habitam os
paradigmas sobre o drama e a encenacao. Entendendo o espac¢o cénico como um
ambiente para gerenciar tais conflitos, a sequéncia dessa discussdo esta voltada
para sistematizar os procedimentos que rondam a experiéncia do Laboratério de
Teatro e Tecnologias e da Cia. de Teatro Ensaios, sobre a especifica fusdo entre
Teatro e Video.

Para tornar compreensivel a funcdo das midias nesta proposta, torna-se
fundamental definir o conceito de video, presente no discurso desta concepcao.
Arlindo Machado (1988) ja havia definido que “O termo video abrange o conjunto de
todos esses fendbmenos significantes que se deixam estruturar de forma simbdlica da
imagem eletronica, ou seja, como imagem codificada em linhas sucessivas de
reticulas luminosas” (p. 7). Suzete Venturelli (2011), a partir do aporte conceitual de
Machado, localiza a ideia de artemidia para “(...) designar a produgao artistica que
envolve as tecnologias da imagem (..) subtitulo para as producbes de
videoinstalacbes e videoarte” (p. 49). Venturelli emprega, ainda, a expressao

“videomultimidia” (p. 50) para definir ambientes que circulam esta designagao.

Enquanto a busca pela definicdo concreta de video permeava a analise,
tornou-se perceptivel que tal definicAo permaneceria incomensuravel, tanto pela
auséncia de referenciais concretos que o abarcasse contundentemente, quanto pela
situacdo de os proprios referenciais o situarem como um elemento suspenso,
portanto, indefinido. Para que essa discussdo sobre a estética do video fosse
contemplada, partiu-se dos pressupostos teoricos de Philippe Dubois e a sua busca
por compreender e conceituar amplamente o video como linguagem pertencente do

campo estético e/ou artistico.

Dubois (2004) aponta que ha realmente muito a ser discutido para que haja

uma conceituacdo definitiva e apropriada de video. Tal signo possui um plano
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histérico e econémico, pois surgiu entre 0 cinema e a imagem infografica, outro
plano — técnico-estético — pois € pertencente a imagem eletrbnica, no entanto, é
possuidor de uma imagem analdgica e transita entre a ficcdo e o real, o filme e a
televisdo, a arte e a comunicacdo. Essas tantas modalidades e linguagens que
assumiram a palavra “video” em seu prefixo ou sufixo, como as anteriormente
mencionadas, conduzem a situacdo da inflacdo de uso do conceito sem, portanto,
situa-lo: “O video € bem o lugar de todas as flutuacdes, e ndo devemos estranhar
que ele apresente, no final das contas, incomensuraveis problemas de identidade”
(DUBOIS, 2004, 72).

Nesse sentido, o autor considera que o video encontra-se em situacao
indefinida, numa posicao instavel, pois transita aparentemente sem critérios entre o
objeto e o processo. E imagem-obra, mas também € um meio de transmisséo, pode
ser considerado pintura, como pode ser considerado televisdo. Por isso, acrescenta
Dubois (2004), tamanha é a sua natureza paradoxal, sendo ela, sobretudo, bifronte e
hesitante. Ele considera, ainda, que a existéncia do campo de praticas videograficas
e seu modo narrativo e ficcional ndo dimensiona o género com precisdo. Aqui se
consideram alguns principais modos de representacdo em video: o plastico, situado
por meio dos experimentos em videoarte e o documentario, entendido,
principalmente, pelas tentativas de representar a realidade como ela €. Contudo, em
ambas as praticas, ha a utilizacdo de ensaios, experimentacdes, pesquisa, inovacao.
Talvez por isso o termo que mais se aproximou dessa tentativa de conceituagao “(...)

nessa diversidade de géneros das obras eletronicas foi videocriacao” (p. 77).

Outro ponto que também converge para a busca desta defini¢cdo, situada por
meio das ideias de Christine Mello (2008) e a sua proposta de dialogo entre as
linguagens, reside em uma contaminagao, em uma acao estética que propde o video
como elemento central da fusdo com outras linguagens e o potencializa: “As
estratégias criativas geralmente partem de uma problematica advinda do contexto
videografico e se associam com outros campos artisticos (...)” (p. 137). Ha, portanto,
a construcdo de um discurso dialético no momento em que o video se localiza
enquanto participante do dialogo entre alguma linguagem e a sua propria, fazendo
aparecer outra nomenclatura pertinente, o “(...) videoteatro (...)" como resultado da
l6gica do video que soma seus sentidos aos sentidos da linguagem cénico-teatral.
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Cabe ressaltar que, apesar de a conceituacdo de video manter-se em
construcdo, os autores supracitados confirmam a ideia de que a localizagédo do video
em alguma situacado inter-artistica somente sera consideravel quando a proposta

resultar da ideia de uma dialogicidade. Em outras palavras:

A ideia central da contaminacdo do video diz respeito a compreender que o
video ndo pode ser considerado nessas manifestacdes como um produto
acabado de linguagem, mas sim como um processo, em que as outras
linguagens e seus reflexos co-participam da experiéncia artistica sem um
estatuto hierarquico. Nos procedimentos de contaminacédo de video, a sua
linguagem é colocada em discussdo a partir de outras linguagens, como
uma convergéncia incessante de contrarios, geradora de sintese e
potencialidade poética (MELLO, 2008, 139).

A partir da ideia de video como experimento e como processo, a cena
contemporanea, para além da utilizacao simplificada de videos em projecdes — muito
tem se explorado enquanto internet, simultaneidade de apresentacdo e imersdo —
tem se mostrado como uma gerenciadora dos conflitos existentes nos experimentos
disponiveis, além de situar essas praticas como eventos ainda em construcdo, em
constante processo de elaboracdo. E relevante, a partir disso, localizarmos as
diferentes experiéncias existentes no que tange as tentativas de contaminacdo das

linguagens, como é o caso das videoperformances e das videoinstalacdes.

Um dos elementos que diferencia a videoinstalagdo desta proposta sobre
Teatro e Video é a funcédo de interacdo (espectador x obra), necessaria para o
acontecimento de uma videoinstalacdo, ndo obrigatéria para que nosso experimento
ocorra e emerja de modo plenamente cénico. No entanto, um fator importante
encontrado no material bibliografico, no que se refere aos videos — e adotado para o
escopo de nosso problema —, € a sua possibilidade de alcancar facilmente o
sublime, gerando atmosferas para o ambiente cénico, potencializando sensacdes e

sentimentos que o teatro midiatico pode facilmente alcancar.

N&o se trata, porém, de situarmos essa pratica cénica como absoluta e trazé-
la como referéncia exclusiva do teatro poés-moderno, considerando tantas outras
ideias e investigacfes. No entanto, a utilizacdo de recursos midiaticos, que ja fora
previsto na proposta da encenacdo, gera um material estético interessante para a
concepgao e amplia a conexao entre o espectador e a obra. Primeiramente pelo fato
de haver o estranhamento, seguido de uma identificacdo, e por elevar a observacao

do espectador e sua imaginagcao dramatica.
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Nesse ponto, Lehmann (2007) indica uma problematizacdo deveras
pertinente, relacionada ao uso aleatério do video — entre outras midias — no

espetaculo:

Imagens midiaticas sdo em primeira e Ultima instancias representacao (...)
Somos os cacadores do tesouro perdido. Na imagem, estamos sempre na
pista de um segredo, mas em cada momento ja ‘satisfeitos’, porque
preenchidos pela imagem. O motivo disso & que a imagem eletronica atrai
pelo vazio. O vazio ndo oferece nenhuma resisténcia. Nada pode nos
bloquear, interromper. A imagem eletrénica € idolo (ndo simplesmente
icone) (p. 398).

Esse ponto de vista apresenta certa “garantia” da funcionalidade das imagens
midiaticas projetadas no espetaculo. De um lado, ha o encantamento do espectador
pelos elementos constituintes do video e, de outro, sua curiosidade pela insercéo de
uma linguagem na outra e o didlogo ali estabelecido. No entanto, o que configura o
teatro midiatico, além de estar denominado para todos e quaisquer experimentos
gue envolvam a técnica cénica e o0s elementos das novas tecnologias, é a
concepcao de que ele ndo apenas instrumentaliza as midias e faz delas aporte para
a encenagdo. Entende-se que os elementos constituintes da cena, maquiagem,
figurino, cenografia, iluminacdo, projecdes, sonoplastia, videos, entre outras
possibilidades, devem estar alicercadas no conceito geral do trabalho. Devem néo
apenas ser apresentadas como resultado de uma resposta ao texto dramatico, mas,

sobretudo, ser uma resposta fronte as inevitaveis inquietacdes do encenador.

A fascinagdo acima mencionada, no entanto, esta condicionada ao evento do
teatro midiatico. E um “(...) efeito colateral (...)” (LEHMANN, 2007, 389) indissociavel
do experimento, pois 0s espectadores conseguem captar a dimensao entre o real e
o irreal — 0 que acontece no palco e no video projetado — sentem-se esclarecidos
sobre o jogo da encenacdo. O dialogo que se estabelece entre a representacao
ocorrida no palco e as histdrias contadas nas projecdes, ligadas e desligadas,
interrompem a sequéncia das cenas representadas e faz surgir a percepc¢ao sobre o
COrpo presente e o outro corpo, projetado. Conforme situa o pesquisador Guilherme
Carvalho (2011), a imagem do ator virtual € o seu duplo presencial. Essa elaboracéo
fica ndo apenas esclarecida para o espectador, mas torna-se um dos elementos de
sua reflexdo sobre o tempo, o lugar e a representacdo. Embora se parta do principio

de que o teatro é a arte da mentira, sua ilusdo ainda se mantém como proposta de
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parte dos encenadores, mesmo 0s que propdem elementos de anti-ilusionismo,

como Brecht.

Outro ponto indispensavel desta discusséo reside no fato de se acreditar que
o video, no contexto da encenacdo, possui elementos significativos para a
exploracdo da imaginacdo dramatica. Sobre isso, Marcus Mota (1998) acredita que
h&, na representacéo teatral, uma comunh&o de imaginarios que sdo construidos ao
longo do evento do espetaculo. Acrescenta-se que a exploragdo desse imaginario
esta atrelada as provocacoes e as estimulacbes do espetaculo, por meio dos atores
e da encenacdo. Contudo, pensa-se que o0 publico de um espetaculo do teatro
midiatico tende a — além de se envolver na historia representada, quando bem feita
e apresentada — ocupar-se em desvendar os mistérios estabelecidos entre o drama,

a encenagao e a sua execugao.

E pertinente admitir que um dos potenciais do teatro esteja voltado para sua
condicdo de levar o espectador a uma reflexdo sobre os temas abordados na
representacdo vista. Nesse sentido, seria valido afirmar que, quando h& uma
integracdo sincrona entre o teatro e as midias, os efeitos propostos pela
dramaturgia, interpretacdo e encenacdo sdo potencializados, sentidos por outros
angulos e pontos de vista, desmistificados por meio do estranhamento e da
aproximacédo, além de, sobretudo, pluralizarem ainda mais o alcance estético e 0s

signos presentes no espetaculo:

A utilizacdo de novas e velhas midias audiovisuais — projecoes, texturas
sonoras, iluminacdes refinadas —, apoiadas por uma tecnologia
computacional avancada, certamente levou a um teatro high-tech que
amplia cada vez mais as fronteiras da representacdo (LEHMANN, 2007,
368).

Esse teatro high-tech acima mencionado, para situar-se como um dos frutos
dos experimentos do teatro midiatico, €, além de enriquecedor para a linguagem
cénica, um expoente para ampliar a discusséo sobre os limites entre 0 que € e o0 que
ndo é teatro, considerando o0s pressupostos de suas anteriores representacoes.
Lehmann (2007) menciona que tem se tornado cada vez mais incomensuraveis os
limites entre a tradicdo do teatro apoiado apenas nos fazeres pré-estabelecidos, e o
uso desmedido das novas midias. Ele alerta que o problema maior no contexto

dessa discusséo esta relacionado com o fato de essa sociedade midiatica fazer “(...)
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da surpresa uma norma, do choque um habito, do achado da variante uma regra, a

surpresa ndo mais surpreende, o improvavel se torna provavel (...)" (p. 369).

Nas situacbes em que esta banalizacao ocorre, h& outro problema que surge
desta proposicdo: sentimos que, quando o teatro é concebido apenas para que haja
a utilizacdo das novas midias, tanto a cena quanto a midiatizacdo tornam-se, uma
para a outra, meros entretenimentos acessorios. N&o se trata aqui, todavia, de situar
o “correto” uso na integracdo das novas midias no contexto da cena contemporanea.
No entanto, o capitulo 2 desta dissertacao tratara do experimento realizado pelo
presente pesquisador, cuja concepcao do espetaculo cénico propde, conforme ja

mencionado, a integracdo do teatro e do video.

Outro importante fator mencionado por Lehmann (2007) e correspondente as
expectativas de nossa concepg¢ao, consiste no fato dele mensurar “(...) o jogo com a
experiéncia do conflito entre o corpo presente e a manifestacdo imaterial de sua
imagem dentro de uma mesma encenacao” (p. 368) e, assim, cabe buscar
reconhecer se ha uma diluicdo do limite entre a realidade e a virtualidade. Esse
limite muito provavelmente esta associado ao modo como o condutor do espetéculo-
experimento situa o espectador, por meio da prépria encenacdo, sobre 0 jogo

estabelecido entre o real e o virtual.

Ainda na busca por compreender e conceituar a fusdo entre o teatro
contempordneo e as suas midias contemporaneas, pode-se encontrar outras
nomenclaturas para definir e entender o que Lehmann situou como “(...) teatro high-
tech (...)". Priscila Arantes (2005) utiliza, neste contexto, uma das expressfes de
Lehmann sobre esta definicdo. Para ela, o “(...) teatro midiatico contemporaneo (...)”
incorpora “(...) a dramaturgia de processo, as hibridizagbes entre textualidades, as
imagens e 0s acontecimentos, a atuagdo performéatica e os procedimentos de

mediatizacdo com veiculagdo multimidia e a utilizagcdo das midias digitais” (p. 125).

A definicdo de teatro midiatico que Arantes (2005) propde abarca nao
somente os elementos citados acima, como também se refere a cibercenarios,
videos, projecdes, teleperformances, acao performatica on-line e off-line, entre
outros segmentos virtuais e/ou digitais. Para Lehmann (2007) o “(...) teatro midiatico
(...) da prazer ao olhar” (p. 397). Ele acrescenta que a fusédo entre teatro e midias

dimensiona o desejo e 0 nao saber. O autor considera que o0 teatro € um
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comportamento e uma situacao e, somente depois disso, uma representacéo. Nesse
sentido, as imagens midiaticas sdo sempre uma representacdo, ou seja, a imagem
enquanto representagao oferece, além de outras coisas, “(...) a sensagao de estar a

caminho de alguma outra coisa” (p. 398).

Caberia afirmar, também, que a cena contemporanea tende a refazer o
percurso do teatro moderno, reorganizando o sentido dos signos e dos simbolos,
das nocdes de presenca e espetaculo, agregando outros significados ao que esta
preestabelecido como encenacao e performance, atuacao e interpretacao, alterando,
portanto — e principalmente — a recepcao. Esse serda um dos pontos abordados no
capitulo 2 que, entre outras coisas, abordara a questdo do espectador fronte ao

resultado de nosso experimento de teatro midiatico.

Uma das fundamentacdes desta pesquisa esta voltada para os estudos de

Marta Isaacsson (2010) e suas reflexdes sobre o teatro e as tecnologias de imagem.

Ao longo da busca por compreender no que consiste este Teatro Midiatico e quais

sdo 0s seus elementos constituintes, um estudo que pode ser considerado para

refletir sobre a distingdo entre as suas modalidades é o de Laura Gemini (2003)

apud lIsaacsson (2010), que define quatro modalidades de performances cénicas,

variando de acordo com a interacdo entre o performer (ator), a maquina e o
espectador:

Assim, tem-se no modelo tradicional a interacdo direta performer-

espectador; nos veiculos de radio, televisdo, video, a interacdo performer-

maquina-espectador; na cena eletrbnica, a_interacdo mista, performer-

espectador e performer-maquina-espectador® e, finalmente, na performance
on-line performer-maquina-homem (p. 9).

Conforme esclarecido ao longo deste capitulo, esta pesquisa esta voltada
para o que Gemini define ser, na terceira modalidade, o ingresso das tecnologias de
imagens na cena teatral. Essa proposta de diferenciar as modalidades enriquece a
investigacdo, sobretudo quando se identifica uma légica representacional — estética

e conceitual — do teatro midiatico situado no contexto da cena contemporanea.

A interacdo mista € possibilitada a partir do momento em que, numa mesma
encenacdo, ha a integracdo entre os elementos da encenacdo e os elementos da

midiatizacdo. Essa fusdo, mediada pelo corpo presente do ator, € compreendida e

% Grifo do autor.
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absorvida pelo espectador, na medida em que a obra — o0 espetaculo — €
desempenhada, descoberta e tornada tangivel. Ha, nessa interacdo, a possibilidade
de o espectador apreciar um trabalho hibrido, misto, cujas imagens sdo compostas

por corpos Vvivos, presentes, e por imagens projetadas — e também presentes.

Quanto a nocéo de presenca, Isaacsson (2010) afirma que o teatro consiste
naquilo que acontece entre alguém que faz na presenca real de alguém que vé e
acrescenta que tal fendbmeno ndo pode ser rivalizado pelas midias tecnoldgicas.
Cabe mencionar, no entanto, que Lehmann (2007) questiona sobre o que é
presenca, concluindo que presenca ndo advém apenas do efeito de percepcao, “(...)
mas do desejo de ver’ (p. 387). Segundo ele, a percepgado do corpo presente ndo é
percepcdo de presengca, mas consciéncia de presenca e trata-se de uma
confirmagdo sensorial, vivida e comprovada. Nesse sentido, o teatro midiatico
produz certa tensao sobre presenga e imagem, sobretudo porque “(...) na imagem
sdo niveladas as camadas e as tensfes entre presenca fisica, imaginaria e mental

(...)" (p. 387), conforme as ideias mencionadas nesta discussao.

Torna-se imprescindivel fomentar a ideia da pluralizacdo dos signos, da
reorganizacdo dos conceitos, da nova concepcdo de presenca e realidade
apresentada por quaisquer discussbes que abordam o imbricamento entre as
tecnologias contemporaneas, novas midias e as linguagens artistico-estéticas.
Sobre o teatro, seria possivel considerar que hd uma reformulacdo geral de
conceitos, em todos os niveis e sentidos, conforme Cohen (2010) argumenta:

Essa nova cena esta ancorada em alternancias e fluxos sémicos e de
suportes, instalando o hipersigno teatral, da mutagdo, da
desterritorializagcdo, da pulsacédo do hibrido. O contemporaneo contempla o
multiplo, a fuséo, a diluicdo de géneros: tragico, lirico, épico, dramatico;
epifania, crueldade e parddia convivem na mesma cena, consubstanciando

uma escritura ndo sequencial, corporificando o paradigma da
descentralizacéo (p. 3).

E consideravel afirmar que tal descentralizacdo, na encenagio, por exemplo,
é fruto de experimentos e de tentativas de reconhecer os signos e o0s elementos
teatrais fora de seu contexto original. Além de se propor um imbricamento entre
géneros, temas e recursos, ha também a tentativa de se explorar a ressignificacéo
dos elementos da encenacdo, como a iluminacdo e o pano de fundo, com a
utilizacado do ciclorama, entre outras intervencdes do ator, na cena, para alterar a

percepc¢ao e sensacdes do espectador.
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No que se refere a dramaturgia, Cohen (2010) sistematiza “As novas
estruturas textuais (...)" (p. 3) da seguinte maneira: a) interescritura, quando a
internet faz uma mediacdo tecnoldgica possibilitando, portanto, a coautoria
simultanea; b) a fusdo das antinomias, por meio do texto sintese ideogramico; c)
texto partitura, agregando imagens, sons, temporalidade, acaso e simultaneidades;
d) texto espetacular, cuja autoria, encenagdo e performance estdo em estado de

interelacoes.

Essa reorganizacdo nos possibilita vislumbrar que a dramaturgia do
espetaculo, mesmo que parta de um texto dramatico, pode, também, ser pluralizada
por elementos que rondam o teatro pos-moderno, com a instauracdo de outros
dispositivos criativos, como é o caso da constru¢do coletiva ou colaborativa, onde
todo o grupo se propde a construir o signo maior da representacao teatral. Todavia,
a cena contemporanea permite, facilmente, que quaisquer elementos considerados
deslocados sejam entendidos como participantes da criacdo do roteiro dramatico.

Nesse sentido, os produtos das novas midias fazem parte dessa elaboracgao.

Quando essa pluralizacdo invade o palco e a representacédo participa da
reorganizacdo e ressignificacdo dos elementos da encenacdo, ha, naturalmente, a
interferéncia direta na recepcdo, na forma como o espectador recebe e nutre as
sensacbes propostas pelo espetaculo. E sabido que se tornou praticamente
impossivel um espetéculo teatral ser encenado sem valer-se dos recursos das novas
tecnologias, mesmo que elas nao sejam assumidas enquanto linguagem. No
entanto, ha alteracBes significativas na composicédo da sonoplastia e na iluminacao,
por exemplo, a partir da intervencdo de novos recursos e técnicas aprimoradas para

a sua execucao.

Com efeito, quando as novas midias sdo assumidas enquanto linguagem
visual e suas imagens — em video — sao projetadas para agregar os valores da
encenacéo, o filme participante recebe algum tipo de atribuicdo, de acordo com o
principio da natureza da imagem. Erwin Piscator (1972) sinaliza as func¢des que
diferentes tipos de filme assumem no espetaculo. Segundo ele, o filme didatico
contextualiza o espectador sobre o tempo e o espaco da encenacao e Ihe fornece
imagens fatos atuais ou historicos; o filme dramatico interfere no desenvolvimento da

acdo dramatica, surge entremeio as acdes das cenas no palco e, em alguns
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momentos, substitui a representacdo cénica de certas situagfes da historia; os
filmes de comentarios despertam a criticidade do espectador para alguns elementos
das acOes, dinamiza o contraste entre 0 que se passa em cena e 0 que é mostrado

no filme, podendo ser texto ou imagem.

O filme dramatico “(...) intervém no desenvolvimento da agdo. Ele substitui a
cena falada. L4 onde o teatro perde tempo em explicacdes e didlogos, o filme
esclarece situacdes através de algumas imagens rapidas. Somente 0 minimo
necessario” (PISCATOR, 1997 apud MONTEIRO, 2001, 27). Esse filme, portanto,
tende a acrescentar dados e informacdes da dramaturgia, utilizando-se de outros
recursos além dos apresentados na cenografia, ampliando o significado das

informacgdes apresentadas pela encenacéo.

Considerando o filme dramatico, acima mencionado, como o objeto de nossa
elaboracdo, torna-se imprescindivel reconhecer que tal modalidade propde uma
alteracdo na comunicagao sensorial, entre o publico e a obra. Este “(...) Teatro de
Imagem (...)” (ISAACSSON, 2010, 20) compde-se de paisagens sonoras e
paisagens visuais, oferece situacbes audiovisuais que, por vezes, levam o
espectador a ir além da compreensao, rumo a contemplacéo. Esse teatro, segundo
Isaacsson (2010), esta comprometido com a experiéncia sensorial do espectador.
Quando o teatro considera relevante o uso dessa imagem, esta investigando os
modos de ampliar a composicdo cénica, promovendo a utilizacdo dos recursos
tecnologicos, como é o caso da captura e da projecao de imagens. Essa situacdo
aumenta a possibilidade do teatro agregar imagens ao vivo ou gravadas e
estabelecer relagcbes em outros niveis entre as imagens vivas e as videogréficas.
Contudo, a projecdo em teldao, do corpo do ator que estd em cena, revela “(...) a
figura de um individuo ausente, ou seja, a projecao pode operar tanto como espelho

quanto como espectro” (p. 21).

Nessa perspectiva, Gabriela Gurgel Monteiro (2001) amplia a discussao sobre
o flme e o espago, considerando que estas imagens em video no espetaculo
apresentam uma duplicidade na compreensé&o. A primeira, voltada para a criagédo de
uma dramaturgia para o espaco, em ambientes inalcancaveis pelo teatro em si. E a
segunda, a dinamizacdo deste espaco ao objetivar a aproximacdo entre ator e

espectador. A situacdo da poética da encenacao e as opc¢des metodologicas para o
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ingresso do video na encenacdo serdo abordadas com maior profundidade no
capitulo 2.

Ainda sobre essa relacdo entre teatro e video, Isaacsson (2010) nos aponta
outra nomenclatura relevante. Para ela, o “(...) teatro multimidia (...)” propde a
convivéncia entre 0S corpos reais e a imagem tecnologica, agindo a favor da
teatralidade. E acrescenta, por meio das palavras de Pavis (2008), que “O teatro
multimidia (...) ndo é uma acumulacdo de artes (teatro, muasica, danga, projecoes,
etc.)”, pois “(...) seu sentido proprio esta no encontro de tecnologias no espaco-
tempo da representacao” (p. 21). Além disso, a autora considera que o dominio das
novas midias pelo espectador contemporaneo tem reduzido o poder de

espetacularizacao das tecnologias.

Sendo assim, a concepcao do espetaculo que visa a valer-se da utilizacédo
das novas midias estad fadada a algumas problematizacdes especificas do teatro
pos-dramatico, pois, segundo Lehmann (2007), as midias podem encontrar um uso
ocasional, que nao faz parte da concepcdo — utilizacdo superficial das midias —,
como também podem ser inspiracao para a concepgao cénica e sdo absorvidas pela
encenacdo de modo orgéanico, para contribuir com o discurso empregado no
espetaculo. O tedrico entende que a aplicacdo da tecnologia midiatica na linguagem
da encenacéo teatral, em algumas formas de teatro, esta totalmente apoiada no que
ele chama de “(...) estética das midias (...)” (p. 379) e que isso, portanto, torna-se

inconfundivel e reconhecivel na proposta do encenador.

Para dar continuidade a esta discusséo, torna-se imprescindivel que alguns
exemplos reais que propéem o ingresso das novas tecnologias e novas midias na
linguagem da encenacao teatral sejam mencionados, principalmente para que o
desenvolvimento desta investigacao esteja situado no campo da experimentacdo do
que José Savio Oliveira (2012) chama de composicbes cénicas mediadas por
tecnologias digitais. Assim sendo, o dialogo entre as artes e as novas tecnologias
pode ser mensurado pelo o que Lucia Santaella (2008) chama de Cultura das
Midias, Cultura Digital ou Cibercultura. Para ela, ha uma subdivisdo escamoteada no
gue se refere a convergéncia entre as comunicacdes e as artes. Aqui, no entanto,

destaca-se sua reflexao sobre o video e as artes e o teatro:
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Na medida em que as capacidades técnicas das midias se expandiram e a
integracdo de diversas linguagens (som, imagens, videos, cenarios
escultéricos) tornaram-se possiveis, a arte foi se aproximando do teatro.
Ndo é de se estranhar que o teatral fosse abracado pelas instalacdes
multimidia. Essa multiplicidade de usos artisticos a que o video se presta é
indicador de sua ubiquidade, uma capacidade que viria se desdobrar com o
advento da hipermidia, tanto nos CR-Roms quanto nas redes (SANTAELLA,
2005, 56).

Essa nocao de pluralizagdo de linguagens e de fruicdo entre distintas praticas
e conceitos vai ao encontro da ideia de desterritorializagdo, em que se encontram as
linguagens na cena e na arte contemporanea. Santaella (2005) complementa sua
reflexdo sobre o video e o teatro confirmando o que a proposta dessa investigacao
defende, que o video produz a sensacédo de intimidade e de extensédo do gesto do
artista. Ainda segundo sua reflexdo, as tecnologias multimidias foram encabecadas
pelas imagens videograficas nos anos 1960 ao surgir dos grupos de danca e teatro
experimental, o que trouxe a conquista de uma legitimidade da videoarte que, nos
anos 1980, atraiu 0s jovens, seja por seu barateamento, seja pela nogcdo de uma
ideia sobre a saturacao das midias.

Quanto as experiéncias disponiveis, Oliver Grau (2007) aponta para 0S
experimentos de Enrico Prampolini, que multidimensionou o espagco cénico e o
chamou de “(...) futurista (...)” (GRAU, 2007, 168). O cendgrafo italiano, ainda na
década de 40, propunha um espaco teatral voltado para uma arquitetura
eletromecanica, dinamizador da acdo dramética no palco, alterando a visdo do
espectador sobre a encenacdao, a partir da diferenciacdo dos angulos emocionais da
acao, entre outros efeitos visuais. Essa exemplificacdo nos leva a crer que ha muito
tem se pensado sobre a linguagem da encenacdo teatral como um ambiente
propicio para a experimentacdo com as tecnologias disponiveis, como € o caso das
artes visuais que, desde sempre, integrou as tecnologias disponiveis em suas

concepcoes.

Uma experiéncia consideravel, no contexto do teatro brasileiro, é o trabalho
do ator e diretor Enrique Diaz, que propde o0 uso das novas tecnologias para criar
rupturas, aprofundar e alterar os significados da encenacdo. Roberto Morettho
(2010) apresenta um apanhado geral sobre estas experiéncias e considera que o
trabalho de Diaz tem rearticulado os signos da cena, ampliando as possibilidades
estéticas e dramaturgicas do espetaculo. Algumas montagens desse diretor, como

“Melodrama” e “Cobaias de Sata”, sdo exemplos de sua conceituagao, que relaciona
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0 teatro e as novas tecnologias. No primeiro, a concepg¢do gira em torno de um
programa de radio, que explora alternancias na sonoplastia e, de modo critico,
envolve ou esclarece aos espectadores a manipulacdo existente no discurso dos
‘radialistas”. Ha a exploragdo, também, do uso de videos projetados para
representar o elemento principal, apresentado no titulo, 0 melodrama das novelas da

televisao.

Ja no segundo espetaculo, “Cobaias de Satad”, Diaz provoca o espectador
abusando de videos pré-gravados, projetados ao longo da encenacao e, além disso,
propfe a presenca de uma camera que acompanha o trajeto dos atores entre o
palco e a coxia e o revela projetando simultaneamente, em dois telées, ao vivo, todo
0 percurso da apresentacdo. Uma das personagens do espetaculo opera a camera,
em cena, enquanto a iluminacdo e a sonoplastia geram outras atmosferas
provocantes para a situacao:

Ai temos, além das imagens das coxias expostas nos teldes do palco, o
efeito de luzes estroboscOpicas e uma musica alucinante criando uma
atmosfera onirica da loucura (...) Tudo isso acontece em um jogo entre
atores, cameras, telBes, luzes e som no palco e nas coxias reveladas pelas
imagens ao vivo. As imagens oscilam desfocadas, sao distorcidas (...) Esse
jogo quebra a ficcionalidade e escancara as constru¢des dramaticas (...) Ao
mesmo tempo em que apresenta a ficgdo, deixa no ar seu efeito de engano,
de condutora de ideias, de construtora de sentidos. E como se criticasse
seu proprio fazer como algo irreal, imoral e ambiguo, prova que a arte tem o
poder de conduzir discursos e também sensacdes, que ela afeta ndo s6 a

memoria racional, mas, principalmente, a memoria corporal (MORETTHO,
2010, 117).

Tudo isso nos mostra a relevancia de tal experimento de Diaz, sobretudo no
que se refere a busca pelas sensa¢fes corpéreas do espectador, como ja havia
previsto Antonin Artaud (1999) em seu interesse por provocar a audiéncia e fazé-la
pensar sobre seus sentidos. Nesse caso, 0 espectador passaria de um mero
receptor de imagens e faria parte daquilo que o evento da encenacédo propunha,
com a exploracédo ndo apenas da audicéo e visdo, mas do tato, olfato e, por vezes,
do paladar. Além disso, a abertura proposital das coxias do teatro, do backstage,
dos corredores escuros do teatro, como propde o diretor Enrique Diaz, provocam
uma contradicdo na estética da representacao teatral, assumindo-a como processo
e experimentacédo e, a0 mesmo tempo, situa o publico como participante construtor

de toda a encenacéo.
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Sobre essa questao do espaco, os exemplos dos espetaculos de Diaz vao ao
encontro do que Pavis (2005) pensa acerca do espaco na representacéo, dividindo-o
entre espaco cénico (o real) e espaco dramatico (o ficticio). Segundo ele, a simples
leitura de um texto teatral ja é capaz de fazer surgir a concretizacdo do espaco
dramatico. No que se refere a utilizacdo das tecnologias, Morettho (2010) afirma que
0S espacos tradicionais e frontais (a chamada quarta parede) tém sua frontalidade
eliminada, visto que o espectador consegue ter uma percepcao do plano geral da
representacdo ao mesmo tempo em que, por meio das imagens projetadas, visualiza

planos abertos e fechados, recortes e detalhes daquilo que o diretor quer significar.

Outro exemplo relevante € o da Cia. Phila 7, de Sdo Paulo, que propde a
utilizacdo das imagens e da tecnologia, alcancando novos sentidos para a cena e a
poética contemporanea. Segundo Oliveira (2012) os elementos principais da prética
cénica da Cia. Phila 7 sdo as relacbes entre corpo presencial e virtual e,
primordialmente, os experimentos sobre a desterritorializacdo do espac¢o cénico. Um
dos seus trabalhos mais exponencial € a série espetacular Play on Earth, cuja
reflexdo abordada neste capitulo advém da investigacdo de Rodolfo Goncgalves
Araudjo (2010), em sua dissertacdo no mestrado de Comunicacdo e Semibtica na
Pontificia Universidade Catolica de S&o Paulo, intitulada “Panorama da teatralidade
remidiada: uma reflexdo a partir de Play on Earth”. Outros textos complementares
que situam a Phila 7 como exponencial para a discusséo sobre o teatro midiatico e o

proprio site* da companhia foram imprescindiveis para a escrita dessa secéo.

A ideia da série Play on Earth consiste basicamente na proposta de valer-se
da internet para conceber uma obra-espetaculo que ocorresse, simultaneamente,
em trés distintos lugares do planeta. O projeto conduzido por Rubens Veloso
dialogava com o0s grupos estrangeiros Station House Opera, da Inglaterra, e o
Theatre Works, de Cingapura. Nele, a conexdo virtual tornava-se elemento chave
para a interpretacéo dos atores, que contracenavam com as personagens projetadas
— nédo gravadas, que estavam em cena simultaneamente no outro lado do mundo.
Esse espetaculo midiatico que ocorria em tempo real em trés ambientes remotos, de
acordo com Araujo (2010), pode ser considerado como uma notavel proposta para o

jogo sobre auséncia e presenca, extrapolando os limites do espaco fisico real,

4 http://www.gag.art.br/phila_7/
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aguele que participa o espectador. A0 mesmo tempo em que 0S projetores
espalhados no cenéario conduziam a uma experiéncia mididtica, a teatralidade
proposta na interpretacao fazia surgir a reflexdo de que havia ali uma estrutura
dramatica, 0 que aproximava a obra para o0 surgimento de uma nova linguagem e

nao para um teatro cujo palco encontrava-se em situacgéo virtual.

Cohen (2011) pondera que a performance pode ser considerada uma forma
de teatro, pelo fato de ela ser uma expressao cénica e dramética, mesmo que ocorra
de modo intencionalmente plastico. Para ele, “(...) a performance é antes de tudo
uma expressao cénica (...)" (p. 28). Assim sendo, Araujo (2010) localiza Play on
Earth como sendo performance e teatro e entende que mesmo sendo cénica, ndo &
totalmente teatral e, portanto, performatica. A mixagem de midias, o encontro de
imagens projetadas e as presencgas fisicas formam um “(...) mosaico visual (...)" (p.
38). Ha que se ressaltar que uma das ideias da Cia. Phila 7, ao longo de todas as
suas experimentacfes, € utilizar a rede para problematiza-la, localizar o individuo
contemporaneo em um espaco cibrido que, segundo Mércio Hoffman (2011), é um
meio para denotar a relacdo hibrida entre as realidades do espaco virtual e do
espaco concreto. Essa configuracdo cibrida resulta de experiéncias na interconexao
entre redes online e off-line e, segundo Araujo (2010), sdo mediadas por sistemas

de gerenciamento de trafego, celulares, painéis eletrénicos, entre outros.

Carvalho (2011), ao refletir sobre a telepresenca do ator, reforca a ideia de
que a interatividade e a flexibilidade sdo elementos fundamentais nesse teatro
intitulado de “(...) ciberdrama, usado por Janet Murray (2003) (...) e ciberteatro (...)
‘nome-conceito’ sugerido por Ludmila Pimentel (2000)” (p. 55). Por meio de uma
montagem teatral, “Pitomba Online”, Carvalho discute teatralidade e telepresenca e,
de modo similar a nossa experiéncia no Laboratério de Teatro e Tecnologias,

sistematiza uma producédo cénica situada no contexto das novas midias.

Sobre telepresenca, Yara Guasque (2005) considera que esta pode ser
definida a partir dos parametros logicos, sensoriais e estéticos. Para ela, o
transporte do corpo sensorial € fundamental para que a telepresenca aconteca. A
partir desse transporte, ha uma ampliacdo na percepcado do mundo sensorial e uma
promocdo de experiéncias em mundos sintéticos, vistas e entendidas como

auténticas.
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Nesse sentido, Carvalho (2011) explica que, em “Pitomba Online”, havia uma
tentativa de levar o espectador a experimentar a imersdo em um ambiente remoto,
enquanto a personagem presencial contracenava com a virtual — que realizava as
acOes ao vivo, em um lugar diferente do que acontecia a encenacdo. O diretor do
espetaculo desenvolveu dois espacos, 0 Espaco A e o B, sendo o Espaco A
composto por projetor, tela, camera filmadora, luz e microfone, além do publico e do
ator presencial e telepresencial e 0 B composto pelo ator, um monitor de video, uma
flmadora e uma caixa de som. A medida que o espetaculo ocorria, havia uma
intertroca entre as personagens, por meio de alternéncias entre a presenca, a
telepresenca e as imagens gravadas. Além disso, o espectador virtual, que assistia
ao espetaculo de casa, através da plataforma Ustream®, podia fazer intervencdes e
sugestdes por meio de um chat, controlado por um mediador.

Entre tantas experiéncias existentes, a supracitada sensacdo de que a
situacdo da arte contemporanea encontra-se dificil de mensurar torna-se latente,
haja vista que a comunicagdo entre os individuos pds-modernos também esta
situada em ambientes remotos, incomensuraveis. Assim sendo, parece-nos coerente
a proposta do Laboratorio, de mergulhar numa investigacdo que, por meio da
utilizacao da encenacao teatral e das novas midias, reflete acerca das necessidades
dos individuos contemporaneos, seja no ato de conceber e realizar a encenacéo,

seja no ato de nutri-la e recebé-la.

Além disso, o aprofundamento conceitual diante da encenacéo teatral, da arte
contemporanea, dos novos recursos na comunicacao, da educacédo estética, entre
tantas outras tematicas, também € algo que se mantém em construcdo, a ser
reconhecido e compreendido. E 0 que nos dispomos a agregar como fundamental
para o entendimento parcial sobre as modificacbes ocorridas nas areas de nossa
atuacao, seja na arte, na educacdo, na comunicacao, na estética, na midiatizacgao,

na encenacédo ou na fusdo de todas essas — entre outras — linguagens.

Delineadas tais reflexdes, o capitulo consecutivo tratard do experimento

propriamente dito, pois 0 autor desta pesquisa considera que toda a probleméatica

> O diretor Guilherme Carvalho concebeu o www.meve.com.br para transmitir os espetaculos

pertencentes ao seu experimento, todos exibidos por meio da plataforma Ustream — www.ustream.tv
— que , segundo ele, é “(...) um site de servigco com recurso técnico para transmissdo de conteudo
audiovisual em tempo real pela Internet” (2011, 56).
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levantada, a partir de suas inquietacdes, s6 pode ser pensada, experimentada e
sistematizada, se o percurso contemplar o encontro das areas do eixo de interesse,
agui resolvidas como encenacgdo, interpretacdo, midiatizacdo, comunicacdo e
representacdo. Com o intuito de gerar material para a analise, o grupo laboratorial
proposto para a realizagdo dessa investigacdo serad descrito e comentado
posteriormente, além de analisado, no capitulo 3, consideradas as compreensdes
alcancadas ao longo dos anos em que a proposta foi concebida, teorizada,

experimentada, organizada e sistematizada.

Vale ressaltar, ainda, que o resultado da pesquisa, cujo processo sera
esclarecido no préximo capitulo, parece-se coerente com o0 que se configura como
experimento visual que se dispde a servir e beneficiar o contexto da formagéo de
plateia, especificamente na situacdo do teatro midiatico, na fuséo entre o realismo e
0 experimentalismo tecnoldgico, do video e das projecdes. Outro fator relevante, que
habita como pano de fundo da pesquisa é a constante intencdo do propositor desta
andlise que pretende, sobretudo, utilizar o resultado do experimento ndo apenas
para ilustrar o que se compreende como teatro midiatico, mas, sobretudo, para

ampliar os horizontes que circulam a pesquisa cientifica e sua divulgacéo.

Tendo em vista toda a conceituacdo organizada neste capitulo, definimos
nossa proposta como participante dessa pluralizacdo estético-conceitual do teatro
contemporaneo e a localizamos em quaisquer nomenclaturas encontradas para
indicar a situacdo de espetaculos cuja dialogicidade é estabelecida entre os
fenbmenos cénicos e os da midiatizacdo. Nesse sentido, os termos empregados
pelos tedricos participantes dessa conceituagdo, “teatro midiatico”, “videoarte”,
‘videocriagao”, ‘“videoteatro”, “teatro high-tech”, “teatro de imagem”, “teatro
multimidia”, servem-nos como referencial concreto para situar o ambiente em que
mergulhamos e vai ao encontro do que percebemos ao longo de todo o percurso em
gue tivemos contato com o0 nosso laboratoério-objeto. Na busca por conceitua-lo, sé
podemos identifica-lo como um experimento localizado no campo da comunicagéo,
da arte e da estética cuja continua reorganizacdo permanecera como pertinente e
necessaria, principalmente no que se refere a compreensdo sobre a

contemporaneidade.
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BONDE_DESEJO

Descricdo do experimento em Teatro e Video do Laboratério de Teatro e
Tecnologias

O enfoque deste capitulo consiste na descricdo do experimento proposto pelo
Laboratorio de Teatro e Tecnologias, concebido exclusivamente para a realizacdo
desta investigacdo. Além da explicacdo sobre os procedimentos realizados pelo
laboratorio, de seu primeiro encontro até o momento em que esta dissertacéo foi
escrita, sera incluso um detalhamento sobre a concepcdo do espetaculo

Bonde Desejo®, processo criativo resultante dessa experimentacao.

7

Para que tal abordagem seja iniciada, importante é partir, de pronto, da
concepcao e da criagdo do Laboratorio de Teatro e Tecnologias. Inicialmente, a
busca do Laboratério era a de sistematizar um processo de investigacao artistico-
estético, que culminasse numa proposta de intervengcdo, no contexto da escola. A
ideia original era a de reunir estudantes da Licenciatura em Teatro e conduzi-los,
como participantes do Laborat6rio, em um processo cujo ponto central envolvesse
as artes cénicas, as novas midias e a educacdo. Tal ideia nos levaria a um mergulho
e submersdo no universo das Novas Tecnologias Contemporaneas e da sala de
aula, o que geraria um material pertinente para a intervencdo pedagogica no que

tange a criacdo, a educacao estética e a relacdo entre a escola e as novas midias.

Com efeito, ao longo dos anos em que a teorizacdo do trabalho foi se
compondo, a inquietacdo do pesquisador voltou-se para outra possibilidade, a de
recortar o experimento produzido pelo Laboratério, restringindo-o ao alcance
especificamente cénico sem, com isso, desvincula-lo de sua fungéo investigadora
para 0 campo das novas tecnologias. Desse modo, o objetivo precipuo do
Laboratério passou a ser a analise dos procedimentos de uma encenacéo teatral,
cuja concepcao priorizasse a integragdo das novas midias e, conforme mencionado

no capitulo 1, a especifica fusdo entre Teatro e Video.

Outra especificidade do Laboratério consiste no fato de ele reunir atores
profissionais, formados em Interpretacdo Teatral pela Faculdade de Artes Dulcina de

Moraes e/ou pela Universidade de Brasilia, e contemplar o percurso da criacdo do

® Lé-se “bonde underline desejo”.
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espetaculo com as suas respectivas maturidade, sensibilidade, organizacdo e
assiduidade’. Convém ressaltar, também, que o Laboratério esta localizado no
contexto do Grupo Focal da pesquisa, pois, conforme menciona Bernadete Gatti
(2005) este consiste num grupo de pessoas selecionadas que, reunidas, discutem e
comentam os temas do objeto de pesquisa, para além de sua experiéncia pessoal.
Essa condicdo serd mais bem compreendida ao longo do capitulo, quando a efetiva
contribuicdo dos participantes se demonstrara indissociavel do planejamento dessa

construcao.

Um fator relevante a ser mencionado € a relacao existente entre o Laboratorio
e a Cia. de Teatro Ensaios® de Brasilia-DF, dirigida pelo presente pesquisador, que
deu ao grupo maiores condicdes de producdo e montagem, além de ser a
companhia teatral que sustentard a continuidade de Bonde_ Desejo, garantindo a
sua inclusdo em mostras e festivais, considerando um dos objetivos da pesquisa,
gque é a divulgacdo de nosso experimento, concebido e executado a luz da

investigacdo académica e da produgéo cientifica.

Considerando que o Laborat6rio possui um processo criativo como elemento
constituinte da investigacao, fizemos uso de um blog® da internet para que o registro
de todo o processo pudesse ser acompanhado pelo espectador. Dessa forma, na
medida em que o espetaculo foi se estruturando, algumas fotos e videos foram
sendo postadas no ArTeatro, para que 0 processo ndo ocorresse fechado ou
acessivel apenas para o grupo criador. Com isso, objetivou-se permanecer com a
montagem do espetaculo resultante, para além da finalizacdo deste mestrado
académico, contando com a atualizacdo cotidiana do blog da internet para que o

espectador seja contemplado com as possiveis reorganizagoes.

O Laboratério de Teatro e Tecnologias organizou-se de modo sistematico.
Inicialmente os encontros aconteciam uma vez por semana, quando houve a busca

pelos textos dramaticos disponiveis, que fizessem parte do que o grupo propunha.

’ Os atores participantes do Laboratério sdo Bruna Seixas, Cecy Wenceslau, Clara Camarano, Manu
Mendes, Thiago Ramade e Thiago Ramos. Houve, também, a colaboracdo da assistente de direcao
Eli Moura.
® A Cia. de Teatro Ensaios, com sede e foro em Brasilia-DF, foi representante do Brasil no Encontro
de Teatro Popular Latino-americano, em Pudahuel, no Chile, com o espetaculo “A Quinta Hora”
(2008), resultante da investigacao, na graduacéo do presente pesquisador, sobre o género tragico na
obra do poeta espanhol Federico Garcia Lorca.
° ArTeatro - http://marcellodlucas.arteblog.com.br/
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Posteriormente, iniciou-se o processo de leitura dramatica, a partir do que sugere
Olga Reverbel (1993), explorando a leitura de texto, envolvendo a percepc¢édo do
subtexto e da analise do perfil das personagens. A escolha do texto “Um bonde
chamado Desejo”, do dramaturgo norte-americano Tennessee Williams, deu-se por
varios motivos, mas, sobretudo, pela ideia do Laboratério de fundir as noc¢des de
realismo — género do texto escolhido — e as contraposi¢cbes existentes entre a

estética realista e a linguagem da encenacao midiatica.

Tennessee Williams (1911-1983) interessou-se por representar em seus
textos personagens considerados decadentes, seja pela sociedade, seja pelas
préprias condicbes da vida. Ele objetivou, inclusive, transpor alguns elementos de
sua propria realidade para a obra dramatica. Em “Um bonde chamado Desejo”*°
(1947), ele projeta a personalidade arrogante de seu pai e a inconstancia
sentimental de sua mae nas personagens principais, Stanley Kowalsky e Blanche
Dubois, conforme explica Brutus Pedreira (1980), no Prefacio para sua traducdo de
‘Um bonde chamado Desejo”. Contudo, pareceu-nos relevante explorar um dos
subtemas da peca, a loucura da protagonista, empreendendo 0 universo onirico no
qual ela esté situada, para que, quando os videos fossem integrados a encenacao,
fosse possivel vislumbrar a transmissdo do que se passa nos devaneios internos de

Blanche.

Essa questao da loucura e do devaneio foi aprofundada a partir dos conceitos
de Gaston Bachelard (2006) e de sua poética, quando configura os limites entre o
sonho e a realidade. Por meio de sua obra, foi possivel compreender alguns
pressupostos para a representacdo dos devaneios, presentes na figura de Blanche
Dubois e tdo relevantes para as projecoes. Situados pela ideia de Bachelard de que
0 sonho e o devaneio sdo lembrancas, o trabalho aqui descrito inspirou-se nessa
perspectiva para construir a protagonista e para conceber as atmosferas da

encenacao.

Quando se certificou, por meio do texto dramético escolhido, que a
protagonista carrega consigo inumeros traumas advindos de sua infancia e
adolescéncia, como é o caso do suicidio de seu marido, percebemos que seus

devaneios — Blanche escuta uma musica na cabeca sempre que € solicitada a

1% Titulo original: “A Streetcar Named Desire”.
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discorrer sobre o ex-marido, por exemplo — estdo ligados as marcas que 0s
acontecimentos de sua vida lhe causaram. Contudo, foi preciso construir ao longo da
proposta uma personagem gue carregasse consigo as experiéncias de um passado
sombrio, sem que, com isso, houvesse afetacdo na construcdo realista da

interpretacgao.

Sobre a ideia do realismo, outro conflito teve que ser gerenciado. Nas
experiéncias de Anton Tchekhov e de Konstantin Stanislavski no Teatro de Arte de
Moscou (TAM), conforme os comentérios de J. Guinsburg (2006) mostram, havia
uma busca incessante para que toda proposta considerada realista reclamasse por
acessorios verdadeiros, desde o comportamento do ator no palco, até a producéo da
cenografia, figurinos e iluminagcdo. Justamente por isso, a concepgdo de
Bonde Desejo propde, na interpretacdo e nos desenhos da encenacao, um realismo
de acordo com o previsto pelo TAM, contudo, conjeturamos uma contradicdo na
estética da representacdo realista, a partir do momento em que relacionamos tal

estética com a intervencgéo de videos em projecdes.

Pavis (2005) faz a seguinte definicdo sobre o conceito de realismo:

O realismo é uma corrente estética (...) uma técnica capaz de dar conta, de
maneira objetiva, da realidade psicolégica e social do homem (...) a arte
realista apresenta apenas signos iconicos da realidade na qual se inspira

(...) (p. 327).

Entende-se, com isso, que a inclusdo de signos que nao correspondem a
realidade tal como ela é faz que o género realista seja ressignificado e
reconsiderado a partir de outras estéticas, sobretudo, quando se pondera que a arte
pos-moderna, como mencionado por Silvia Fernandes (2008), interpde as
linguagens, os géneros e as técnicas, a favor de — além do hibridismo da obra — uma

reorganizagdo dos conceitos pré-estabelecidos.

Sobre isso, partiu-se da premissa de que, conforme concluido no capitulo 1, o
teatro contemporaneo nao se interessa por controlar os limites entre as linguagens,
tampouco mantém em sua aplicacdo a plenitude nos géneros que foram
estabelecidos pelos primeiros organizadores e sistematizadores do teatro. Nessa
esteira, a proposta de Bonde Desejo é justamente a de reorganizar 0s conceitos da
estética realista, propondo a fusédo do real com o irreal, diante das quebras advindas
dos videos em projecdes. Ainda assim, entende-se que, nessa fusdo, a possibilidade
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dos videos fortalecerem, na recepcédo, a coeréncia entre o que se assiste no palco e
no teldo, o que conduziria a outra espécie de reflexdo, a de que nossa proposta é,
ao mesmo tempo, realista, midiatica e permanecera despreocupada com a busca de

alguma irreversivel definicao.

Marcus Mota (2012) torna-se um referencial pertinente sobre 0 processo
criativo como um potencializador de praticas interpretativas, que integrem pesquisa
textual e historica e eventos performativos. Segundo ele, 0 percurso que se inicia na
escolha do texto/autor, que se segue pela integracdo de outras habilidades — ser
interartistico — e pela conclusdo de uma obra cénica é elementar para uma reflexao
situada na area da arte, da educacao estética e da comunicacéo, pois dele advém o
material para o gerenciamento dos conflitos existentes na obra, na concepg¢ao do
espetaculo e na apresentacdo dele para o publico. Além disso, Mota compreende
gue o processo de montagem teatral é elemento integrador da pesquisa, a partir do
momento em que o experimento se organiza em funcdo de uma continua reflexao e

sistematizacao.

Partindo dessa premissa, 0s primeiros encontros do Laboratério trataram de
identificar o problema de pesquisa, provocando nos participantes reflexdes cujas
problematizaces agregassem, somassem e amadurecessem a perspectiva do
trabalho e, por conseguinte, da programacdo dos procedimentos. Inicialmente, a
discussédo esteve voltada para a definicdo de teatro, dos teatros moderno e
contempordneo e para as condicionantes indispensaveis de cada um deles.
Discutiu-se, também, sobre a problematica apresentada no capitulo 1, da ampla — e
em construcdo — definicdo e conceituacdo de teatro contemporaneo, a luz dos

experimentos disponiveis em teatro, internet e novas midias.

Quando essa problematizacdo foi levantada, inumeras foram as
consideragdes advindas da discussédo, no entanto, uma delas chamou a atencéo do

grupo e fortaleceu a ideia proposta:

(...) ndo é s6 o filme enquanto elemento de composi¢cdo cenogréafica que
passa a interessar o teatro. Os principios que norteiam seu processo de
criacdo (decomposicdo da unidade e reorganizacdo das partes), tdo bem
explicada por Eisenstein em seus estudos acerca da montagem
cinematogréfica, passam a ser referéncia de investigacdo teatral
(ISAACSSON, 2010, 13).
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A partir dessa consideracdo, passou-se a trabalhar com base na
compreensao do teatro contemporaneo consistente na experimentacdo estética e na
reorganizacao das linguagens, desde a adaptacdo do texto dramatico, a criacdo da
dramaturgia da encenacao e dos videos, a criagdo do roteiro das gravacoes, das
projecOes, até a elaboracdo e execucdo de cenografia, trilha sonora, indumentaria e
caracterizacao. Esse processo envolve o estudo acerca de uma proposta que possa
contemplar a articulacéo entre o teatro e o video, as projecdes e o realismo. Assim,
a proposta pratica dividiu-se, inicialmente, em duas categorias distintas: uma voltada
para a elaboracdo da encenacdo com vistas as projecOes; outra direcionada a
producdo e a gravacado dos videos a serem projetados, a partir do estabelecido para

a encenacéao.

Contudo, o foco da discussdo ao longo dos primeiros encontros do
Laboratério esteve voltado para a articulagdo entre as linguagens propostas e o
modo como se daria a fusdo, na encenacdo, de ambas as categorias. Nao se
vislumbrou, no entanto, que o0 experimento se tornasse tdo grandioso e
enriquecedor, a ponto de fazer surgir a necessidade de mais encontros semanais
para reunides, discussfes e ensaios e, também, para o levantamento de uma

proposta de encenacéo.

Dessa forma, entendemos que esse processo muito se aproxima daquilo que
Sergei Eisenstein (1990) havia proposto ao refletir e sistematizar certos pontos
inerentes a linguagem do cinema, como € o caso do que ele chama de “(...) tripla
sintese dramatica (...)” (p. 167). A partir disso, pensamos numa solucdo para a
busca do realismo pleno, alcancada, primordialmente, pelo cinema a partir de suas
condicOes de representacédo da realidade, que consiste na preservacao da riqgueza
da plenitude material e sensorial. Segundo Eisenstein, o cinema consegue ser
simultaneamente “(...) épico, na revelacdo de seu conteudo; dramatico, no
tratamento de seu tema; e lirico, no grau de perfeicdo a partir do qual € ecoada a

mais delicada nuanga da experiéncia do autor em relagéo ao tema (...)"” (p. 167).

Com base nessas informacdes, estabeleceu-se o principio de que os videos
egressos na encenacao deveriam primar por uma exceléncia estética, no que diz
respeito a producéo e a direcdo de arte e, sobretudo, no que explora a possibilidade

de o real ser representado com a maxima fidelizacdo possivel, resultando em uma
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aproximagdo das imagens vistas no cinema. Nao ha aqui, no entanto, uma
equiparacao entre cinema e video, pois, como ja discutido e salientado, tratam-se de
linguagens distintas, com objetos e conceitos proprios. Todavia, a auséncia de
referenciais que situassem a composicéo da criagdo em video levou a conclusao de
gue os ricos referenciais em cinema pudessem nos servir para a construcado das

cenas gravadas e projetadas no espetaculo.

Partindo da premissa de Eisenstein e da sua triplice dramatica, o processo de
criagcdo em analise pensa a videocriagcdo como uma possibilidade de enriquecer os
dois maiores quereres desta concepcao cénica. O primeiro consiste no fato de que
as projecoes situariam um diferenciado ambiente para o realismo de Bonde_Desejo.
O segundo trata da tentativa de potencializar os efeitos estéticos e dramaticos do
realismo, de acordo com o0 que propomos nas cenas gravadas, projetadas ao longo
da encenacdo. Estas representam tanto os devaneios e as recordacfes da
protagonista, quanto as situacdes cotidianas que ocorrem no ambiente cénico e

imagético.

Essa possibilidade ndo se apresenta como uma solugcdo para a tentativa de
alcancar o real, pois, almeja-se provocar um estranhamento na proposta de
conjugacdo do realismo e da midiatizacdo. Busca-se, também, alternativas para
diferentes modos de concepcdo do teatro realista, com base nas condi¢cdes pré-
estabelecidas para que esse género seja considerado tal como ele €, e, assume-se
a proposta do teatro contemporaneo de subverter os conceitos e as definicdes que

habitam os géneros e sua estética.

Esse dialogo entre o teatro e o video vai ao encontro do que Enrico Pitozzi

expde sobre o video como elemento da encenagéo, ao adquirir

(...) uma verdadeira e propria fungdo dramatdrgica: de um lado, serve para
amplificar e sublinhar algumas cenas do espetaculo ou ainda para enfatizar
0 mondlogo de um personagem; de outro, adquire uma plena autonomia
cinematogréfica, como quando o espectador é posto diante da cena (...) Um
outro aspecto, talvez menos evidente mas dramaturgicamente central (...) €
0 uso do video para manifestar um estado psiquico do personagem (...)
(2011, 103).

Tal delineamento é assumido na concepgdo deste trabalho, pois, em
Bonde_Desejo exploramos o dialogo do video com o texto dramatico, a partir de

suas intervencfes na dramaturgia — os desenhos da encenacédo e a direcdo dos
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atores giram em torno das proje¢cdes em video — e, também ao contrario, os videos
pré-gravados buscam enriquecer as cenas no palco. Ensejamos, ainda, que alguns
videos participantes ilustrem a incoeréncia psiquica de Blanche, seus traumas e

suas oniricas manifestacoes.

Em suma, poder-se-ia dizer que a busca pela organicidade do espetaculo,
seu realismo e sua proposta inter-artistica, foram os elementos cuja centralidade do
Laboratorio almejou alcancar. Quanto a essa referéncia de organicidade, situamos
as condicOes de Eisenstein para que uma obra seja vista e entendida como realista
e organica:

A qualidade organica de uma obra, assim como a percepcdo desta
qualidade, que a obra nos oferece, devem aparecer neste caso onde a lei
da construcdo da obra responde a lei da estrutura dos fendmenos organicos
naturais (...) Temos diante de nds um caso em que uma obra de arte — uma
obra art-ifi-cial — é construida com base nas mesmas leis pelas quais
fendbmenos nédo-artisticos — os fendmenos ‘organicos’ da natureza — séo
construidos. H& neste caso ndo apenas um tema realista verdadeiro, mas

também, em suas formas de personificacdo de composicdo, um reflexo
verdadeiro e pleno de uma lei peculiar & realidade (1990, 144-145).

A partir dessa reflexdo, passou-se a perceber Bonde_Desejo como um
experimento laboratorial que, ao sistematizar uma pratica em teatro midiatico,
aprofundou-se — para além da estética realista — no que seria 0 comportamento
organico do evento cuja cena dramatica representa. Tal organicidade teve sua
construcdo avalizada desde a inicializacdo do projeto, ainda nas leituras draméticas,
guando as intencdes das personagens foram equilibradas e pensadas a partir do
modo real dos didlogos sem, com isso, ser priorizada a questdo da entonacao e da
projecdo da voz. Essas leituras levaram o Laboratério para um ambiente cuja
atmosfera da dramaticidade estava atrelada ao que se chamou de real, ou seja, o

evento como ele é, organico, e ndo representativo, cénico.

E evidente que essa busca permeou todo o processo criativo, sendo abstruso
o0 alcance da interpretagdo organica. Tendo em vista que a proposta da encenagao —
e considerando o texto escolhido — gira em torno de tal organicidade, o trabalho do
ator esta condicionado a uma constru¢do de personagem que se concentra em sua
propria experiéncia de vida e na utilizacdo de seu corpo, com o0s registros até entédo
vividos, para que se aproximasse da realidade da histéria contada por Tennessee

Williams em “Um bonde chamado Desejo”.
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Quando o Laboratério avangou para as marcagcfes de cenas, ja havia uma
base construida sobre a proposta realista, o que confluiu para que os desenhos da
encenacdo também se situassem nessa condicdo organica, nao artificial. Os atores
de Bonde_Desejo se situavam no palco a partir da proposta do diretor de romper
com os limites da quarta parede!, o que implicou na construcédo de um ambiente
cénico fluido, cuja organicidade dos atores, embora ndo facilmente alcancada, foi,
aos poucos, sendo contemplada e enraizada de acordo com a ideia geral da

encenacao.

No que se refere a quarta parede houve um relevante conflito por ndés
gerenciado, que vai ao encontro do que Pavis (2005) adverte, quando menciona que
0 teatro realista leva ao extremo a exigéncia de separar 0 ator da plateia, ao passo
que o teatro contemporaneo propde uma quebra nessa ilusdo. Por meio da
participacdo da plateia, o teatro contemporaneo, muitas vezes, convida o espectador
a fazer parte da obra, a partir de uma espécie de interacdo. Contudo, Bonde_Desejo
ndo é um espetaculo interativo, mas localiza-se em um ambiente dialético que,
segundo Pavis, trata de “(...) uma postura dialética (...)", pois “(...) existe separagéo
entre palco e plateia e isso pode sofrer varias transformacdes, e ora eles estédo
apartados, ora juntos, sem que uma coisa elimine a outra, e o teatro vai vivendo

dessa constante denegacédo” (2005, 316).

Conforme serd tratado no capitulo 3, a estrutura do espetéaculo resultante do
Laboratdrio sofreu algumas alteracdes, ja que a reorganizacao do trabalho decorre
da sua natureza enquanto organismo vivo, sempre em construcdo. Serdo
comentadas, portanto, as opc¢bes estéticas do uso da quarta parede e de quais

modos ela interveio no prévio resultado alcancado até a escrita desta dissertacéo.

Situadas as linhas gerais das primeiras reflexbes de nossa proposta, 0s
caminhos perpassados ao longo da marcacéo das cenas e da gravacao dos videos
serdo posteriormente mencionadas. Considerando as informacfes do texto-base
sobre a estrutura da casa em que se passa 0 enredo, aposento pobre e baguncgado,
a ambientacdo se deu apenas com quatro cadeiras e uma mesa. Optou-se pela

estética clean, com todas as pecgas da cenografia na cor branca, além de lindleo

! “Parede imaginaria que separa o palco da plateia (...) o espectador assiste a uma acéo que se
supde rolar independentemente dele, atrds de uma divisoria translucida” (PAVIS, 2005, 315).
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branco e o ciclorama (fundo branco) que recebe as projecdes. Para contrastar com
esse aspecto neutro, alguns elementos do cenario, como 0s objetos da
representacdo, foram propositalmente distribuidos a partir de suas cores e texturas.
Outros elementos importantes para a cenografia foram as garrafas dispostas no bar
do fundo central onde as personagens, constantemente, servem-se e usufruem das
bebidas.

Diante dessa ambientacdo, as marcacdes de cena foram desenhadas
pensando-se, sobretudo, na organicidade das ac¢Oes do ator diante do seu
comportamento natural. Partindo das noc¢des de acédo fisica descritas por Matteo
Bonfitto (2002) em sua analise sobre o trabalho de Stanislavski com o ator, um dos
pontos elementares dessa composicédo foi a ideia da representacdo por meio da
mem©ria corporal e dos impulsos que as falas impostadas resultavam no corpo dos
atores. Sobre isso, Bonfitto faz a seguinte afirmacgao: “A agao exterior alcanca seu
significado e intensidade interiores através do sentimento interior, e este ultimo

encontra sua expressdo em termos fisicos” (2002, 26).

Isso posto, os desenhos da encenacdo passaram a serem elaborados
considerando as seguintes esferas: a) a busca pela organicidade das acdes do ator,
com base nos pressupostos do realismo; b) as acdes fisicas como elementares para
0 surgimento da organicidade; c) o planejamento do ingresso dos videos, para que
as acdes no palco néo interferissem na proposta das projecdes; d) a desconstrucéo
de uma quarta parede, sendo permitido ao ator o fluxo livre, sem ser considerada a

audiéncia disposta em frente ao palco.

Para que a proposta do diretor pudesse ser alcancada em seus distintos
niveis e graus, foram necessarios exercicios de conscientizacdo corporal e
improvisacdao. Desse modo, antes de 0s atores partirem para a cena e contracena,
foi elaborado um roteiro de acdes e reacdes, além de experimentos livres, em jogos
improvisacionais, em que cada intérprete explorou e codificou as possibilidades de
agir e reagir ao texto impostado pelo outro ator. Nesse caso, a ideia central era a de
que as ac0es fisicas partiram de um ambiente fluido, consciente, ndo primado pela
repeticdo ensaiada e planejada. Com isso, a cada ensaio, parte da cena era

modificada, representada de modo alternativo pelos atores, que experimentaram
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outras formas de realiza-la. Toda sessdo de Bonde_Desejo, assim, tende a gerar

novas atmosferas, gestos, percursos corpéreos, entre outras modificacdes.

Para que essas atmosferas se consolidassem e, com elas, a construgao das
personagens, foi imprescindivel a definicdo do tempo-época da peca, considerando
sua localizacado temporal datada, por Tennessee Williams, dos anos 1940. N&o se
gueria assumir 0S gestos, 0s comportamentos, as virtudes e os valores sociais e
morais dessa época, localizada especificamente nos Estados Unidos, pais onde se
ambientaliza o drama. Foi trazida para a estética uma fidelizacdo as caracteristicas
das personagens, descritas pelo autor ao longo do texto teatral, no entanto, néo
fidelizadas a sua proposta original, em que o0s trajes e a caracterizacdo estavam
dispostos e situados por meio de seus signos especificos e representativos. Ao
longo das discussdes em nosso Laboratorio, resolveu-se que a obra Bonde Desejo
seria atemporal, ou seja, ndo situaria 0 espectador quanto ao tempo e ao contexto
geografico, o que implicou, conforme sera citado no capitulo conseguinte, alteracdes
nas falas das personagens, sobretudo no que tange a suas menc¢des sobre as
cidades estadunidenses'?, entre outros bairros e localidades.

Com base nisso, a construcdo das personagens foi organizada partindo do
principio situacional do texto dramatico — as informac¢fes do autor — e da busca pelo
passado histérico da personagem, elaborado por cada ator. Segundo as nocbes
transmitidas por Stanislavski (1970), a construcdo de uma personagem deve primar
por seu problema e conflito humanos. Assim, a partir disso, outras condicionantes
foram consideradas, como a construcéo do plano psicolégico, das acdes internas, do
passado historico, da linha continua de acBes e as proprias indicagfes do texto

original, considerando as falas das outras personagens e das rubricas indicativas.

Para a montagem utilizou-se, na adaptacéo, do quarteto principal composto
por Blanche Dubois, Stella e Stanley Kowalsky e Harold Mitchell (Mitch). A incluséao
da quinta personagem participante, a vizinha Eunice, deu-se por se considerar
necessaria a continuidade, no texto adaptado, do dialogo inicial de Blanche e
Eunice, que situa sobre a chegada da personagem principal no bairro onde se passa

toda a encenacéo, em visita a sua irmd, Stella. Para a construcao da protagonista, a

2 Algumas cidades sdo explicitamente situadas e mencionadas, como a fuga de Blanche de sua
cidade natal, Laurel, e a sua chegada a cidade da irma, Nova Orleans. Além dessas, menciona-se,
também, o Mississipi.
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professora decadente Blanche Dubois, deu-se énfase ao sentido apresentado por
Tennessee Williams, sobre seu estado psicolégico comprometido, vitima de

experiéncias negativas e dos traumas de seu passado sombrio.

Pedreira (1980) a define como uma mulher comovente, possuidora de “(...)
uma ambigua neurose (...) fome de amor (...) ansia de compreenséo (...)" (p. 16),
acrescentando que o proprio autor havia se referido a Blanche como “(...) uma
mulher sentada numa cadeira, olhando o vazio, a espera de qualquer coisa. Talvez o

‘amor” (p. 18). Ao longo das discussdes do Laboratério sobre a construcdo de
Blanche, apegou-se aos traumas que ela tivera no passado, como o suicidio do
marido homossexual, a morte de seus pais e a perda da propriedade da familia, a
fazenda Belle Réve, e sua opc¢do por se prostituir. Além disso, considerou-se sua
inclinagdo ao aliciamento de um estudante de dezessete anos, ocasionando a

expulsdo dela da escola em que lecionava a disciplina de literatura.

A personagem de Stanley Kowalsky, referida no texto como “(...) um galo de
bom penacho (...)” de “(...) gosto pelo humor grosseiro (...)", cujo emblema ¢é “(...) de
ostensivo reprodutor (...)" e que “(...) Mede as mulheres com um sé olhar, em
categorias sexuais (...)" (WILLIAMS, 2004, 59), também se apresentou dificil para a
construcdo do ator. Isso porque se partiu da percepcédo de que ele ndo demonstra
apenas virilidade e masculinidade, mas também o machismo e a agressividade,
como o seu comportamento estupido e provocador diante de Blanche. Para construi-
lo, partiu-se da premissa de que a interpretacdo dessa personagem deveria
concentrar-se na elaboracdo de um corpo cujo peso significasse o de um homem
trabalhador, mas que as experiéncias com as mulheres pudesse fazer-se
perceptivel, ao mesmo tempo em que demonstrasse o amor, o carinho e o
sentimento de protecdo por sua esposa, Stella Dubois, apesar da explicita
contradicdo que se torna latente quando ele a ofende e chega ao extremo de agredi-

la fisicamente.

Sobre Stella Dubois, que ao casar-se com Stanley assumiu 0 sobrenome
Kowalsky, buscou-se manter a proposta original de ela representar o oposto de sua
irm&, Blanche, e de transmitir ao longo de toda a histéria um sentimento de paz e
tranquilidade. Para construi-la, a atriz partiu do pressuposto de que a personagem

encontrava-se gravida, o que requer um corpo em estado alterado, coerente com o
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da figura materna. Ha, nessa personagem, apesar da serenidade, certo tom de
tristeza quanto a notavel condicdo insana de sua irma e a tentativa de defendé-la

das investidas de Stanley para destrui-la.

A personagem do Mitch também contribui para essa proposta de contradi¢cao
e representa calma e cavalheirismo, adjetivos ausentes em Stanley. Ao apaixonar-se
pela visitante Blanche, Mitch investe todas as suas esperancas naguela
desconhecida, deixando-se levar pelas histérias mentirosas contadas por ela, cujas
verdades sao reveladas pelo amigo Stanley no climax da peca. Para sua
construcdo, optamos pela materializacdo de um homem simples e honesto, cujo
trato com as mulheres ndo se configura como o seu ponto forte, o que denota certa

postura tola ou acanhada.

A questdo da voz também recebeu uma atencao exclusiva neste processo
composicional. De modo ndo estanque, entende-se que, apesar de toda a finesse de
Blanche, o tom adequado para a personagem acompanhava a inconstancia de suas
acoes, perpassando por falsetes compostos pelas personagens que ela representa
para enganar ou seduzir, a0 mesmo tempo em que se utiliza de gritos e sussurros
em suas crises de insanidade. A vocalizacdo de Stanley foi construida com base no
tom grave, para demonstrar uma maturidade e virilidade diferentes de Mitch, cuja
voz foi elaborada para transmitir serenidade e placidez. Stella também foi pensada
com base nos critérios da contradicdo com Blanche, mantendo-se estavel, sempre
calma e tranquila, mesmo ao discordar — e por isso revolta-se — com o marido. Para
a construcédo do corpo e da voz da personagem Eunice, partiu-se do arquétipo da
vizinha, figura curiosa e intempestiva, de interesse extremo pelos acontecimentos

das redondezas, mesmo os que excedem os limites de sua propria vida.

Ao longo de todo o processo criativo, 0 Laboratério manteve de modo
sistematico os encontros para o0s ensaios. Inicialmente, tais ensaios eram realizados
aos sabados, na Universidade de Brasilia, ainda na ocasido de se concentrar nas
leituras do texto adaptado para compreensao das personagens. Durante 0os meses
de junho, julho, agosto e setembro, 0 grupo reunia-se uma vez por semana para
realizar as leituras e discutir as problematicas da concepc¢éo. Nos meses de outubro

e novembro, os ensaios foram transferidos para a casa de uma das integrantes,
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onde foi iniciado o processo de marcacao de cenas e ampliado o tempo de ensaio,
para sextas-feiras a noite e sbados pela manha.

O Laboratorio sofreu algumas alteracdes ao longo da montagem, sobretudo
no que se refere a substituicdo de atores. Por motivos pessoais, alguns integrantes
deixaram 0 grupo, 0 que implicou um recomeco, para que 0S atores substitutos
alcancassem a maturidade ja desenvolvida no periodo de leitura. Apesar dos pontos
negativos destas substituicbes, aqui se destaca uma das caracteristicas do
Laboratério, a de haver uma rotatividade dos integrantes, além de ser interessante e
coerente o ingresso de quantos componentes se interessarem em contribuir com o
processo de pesquisa, passando a fazer parte do grupo, seja para participarem da
investigacdo tedrica, seja para acrescentar no trabalho com a encenacao, atuacéo
ou concepcao dos elementos da cena.

Destaque-se, acerca do processo de ensaios, 0 avanco alcancado pelo grupo
em janeiro, no retorno das férias, quando este finalmente fechou o elenco oficial,
apresentado na situacdo da banca de avaliagdo deste trabalho, no més de marco.
Com o grupo organizado e estruturado, passamos a ensaiar Bonde_Desejo trés
vezes por semana, reorganizando as cenas, dando énfase ao laboratério de
construcdo de personagens, além de limparmos objetivamente as cenas do
espetaculo. Nesse processo de ensaios em janeiro e fevereiro, partiu-se
basicamente para a busca da edificacdo de nosso mote, voltado especialmente para

0 ja mencionado realismo.

Desse modo, exercicios de improviso tornaram-se fundamentais, colocando
os atores em situacOes de conflito ao contracenarem com as personagens da obra,
sem, no entanto, valer-se do texto decorado para interpretar. Por meio de algumas
condi¢gbes apresentadas pelo diretor e sua assistente de direcéo, as personagens,
em improviso, viviam eventos diferentes dos apresentados no texto, explorando
novos dialogos e contextos. Tais jogos de improviso ampliaram o repertério na
construcédo de cada personagem, expandindo, com isso, sua capacidade de agir e

de reagir na cena organicamente, fluidamente, de modo enraizado.

Outros exercicios que foram fundamentais para a construcdo imagética, de
personificacdo e de corporificacdo sdo a regressdo e as entrevistas com as

personagens. A regressao consiste na inclusdo do ator em um ambiente de
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concentracéo e criatividade, em que ele, por meio da conducao dos diretores, volta-
se em seu proprio tempo, ano a ano, até chegar, finalmente, ao seu nascimento.
Uma vez na situacdo de recém-nascido, o ator recomeca o ciclo da vida, dessa vez
de personagem, crescendo, ano a ano, no contexto da persona representada.
Enquanto cria os eventos da figura dramatica, o ator vai também “vivendo”,
mentalmente, os acontecimentos na vida de sua personagem, do nascimento até o

momento em que a sua histéria na peca se inicia.

As entrevistas com as personagens também se tornaram exponenciais para o
processo, Visto que, nesse exercicio, 0os atores respondiam, enquanto personagem,
as perguntas elaboradas pelos outros integrantes do Laboratério, que o0s
interrogavam sobre situacdes possiveis e ndo possiveis, diante da situacdo de cada
papel. A ideia central do exercicio era a de que cada ator deve concentrar-se
especialmente no contexto criado por ele proprio, ao longo da construcdo de sua
personagem. Os atores, por sua vez, respondiam as perguntas de acordo com a sua
construcdo interna e a coeréncia constitutiva, a partir da histéria individualmente

elaborada para viver e desempenhar o papel.

Assim sendo, a organizacdo dos ensaios passou a contemplar, além de se
iniciar com alongamento e aquecimento corporal, dois momentos a cada encontro. O
primeiro, voltado para exercicios de imersdo e jogos de improviso; o segundo,
centrado na passagem das cenas com interrupcédo da direcdo para reorganizacao.
Em certas passagens de cena, os diretores ndo interrompiam a interpretacao,
visando a um alcance na fluidez das contracenas, do tempo e do ritmo do
espetaculo. Tudo isso organizado, cotidianamente, realizando-se uma avaliacdo
sobre o encontro, onde cada integrante comentava as etapas, dos exercicios até a

finalizacéo.

Paralelo a realizacéo dos ensaios, o Laboratério voltou-se para a concepcéo,
planejamento, roteirizacéo, gravacao e edicao dos videos. Foram planejados para as
projecdes dez videos, sendo gravados em dois dias inteiros, com uma equipe
contendo atores, figurantes, produtores, cinegrafistas e diretores. O esquema de
gravacao obedeceu ao seguinte planejamento e realizacdo (que ndo seguiu a

mesma ordem das projecdes no palco):
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Cena de video 1 — Blanche flagra, em um quarto de hotel, o marido
envolvendo-se com outro homem. A cena consiste na abertura de uma porta,
pela mao de Blanche, dois jovens se acariciando e o fechamento da porta,

seguido da reacao de perplexidade e decepcao de Blanche;

Cena de video 2 — Blanche correndo em direcdo ao marido que acabara de
se suicidar. Nesta cena, a camera de video registra apenas as costas de

Blanche, que segue lentamente por um caminho em dire¢cdo ao homicidio;

Cena de video 3 — O rosto de Allan, marido de Blanche, surge em primeiro
plano, com um distanciamento paulatino de camera. Allan esta sentado na
cama, olhando firmemente para o horizonte, até seu afastamento total e o

fechamento da porta do quarto de hotel;

Cena de video 4 — Blanche est& na banheira, ja na “casa de Stella”. Esta cena
foi gravada partindo de um improviso da atriz, que desenvolveu algumas
nuances dentro da banheira, explorando o estado corporeo de calmaria,
espanto, tristeza, alegria, riso extremo, isolamento, angustia, loucura e

depressao;

Cena de video 5 — Primeiro plano nos seios de Blanche, que fecha o hobby
(roupdo) em uma Unica acdo com as maos. A ideia da cena consiste no
encerramento do banho de Blanche, com foco na beleza da imagem dos
seios da personagem na projecao;

Cena de video 6 — Plano médio na janela do apartamento de Eunice. A
personagem observa a rua, enquanto prepara seu proprio cigarro e o fuma.
Ao longe, avista a chegada de alguém (Blanche), debruca-se na janela e sai
(em direcéo a ela). Esta cena € a primeira projecdo do espetaculo e ocorre

enquanto o publico entra no teatro. Ela €, também, a cena em que

apresentamos o0s créditos iniciais;

Cenas de video 7 e 8 — Ha, aqui, a montagem de duas ac¢les de Blanche, a
partir da tentativa de representar o final onirico da personagem. Na primeira
tomada, Blanche esta envolta por um arbusto de galhos e folhas, em algum

lugar ndo identificado, e a camera vai aproximando-se dela rapidamente. Ha
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também um recorte para haver uma intercalagdo com a segunda tomada, de
Blanche boiando na agua, onde é mostrado seu corpo no plano geral, plano
meédio e primeiro plano. Apesar de a cena ter sido gravada em uma piscina,

nao ha como transparecer o ambiente real da gravacao;

o Cena de video 9 — Recusa do superintendente do ultimo colégio em que
Blanche atuou como professora. Em acdo simples, o ator apenas move a
cabeca com intencdo de negatividade, representando que ndo a aceita mais

como funcionaria;
e Cenade video 10 — Captura de um céu noturno aberto, limpo e brilhante.

O objetivo do grupo com cada uma das cenas, bem como seu emprego no
espetaculo, sera explanado e analisado no ultimo capitulo. Com efeito, o trabalho
limitou-se a producdo e a gravacdo dessas dez cenas, considerando que elas
correspondiam as expectativas da concepcado, além de serem suficientes para o
experimento, no intuito de fundir a linguagem da encenacéao teatral e das projecdes
em video. Ao longo de dois dias, nos turnos da manha e da tarde, as cenas foram

iniciadas e finalizadas.

Para esses dias de gravacgao, utilizou-se, especialmente, 0s recursos da
improvisacao, sendo os atores orientados sobre as acdes e foram realizados curtos
ensaios-testes, antes das gravacdes. Havia uma troca de ideias entre equipe, atores
e direcdo, para que as cenas gravadas em plano sequéncia, sem cortes, fossem
validadas e, com isso, otimizarmos o tempo da gravacdo. Em suma, avalia-se 0
processo de gravacao das cenas como satisfatério, tendo em vista que pouco foi o
tempo destinado para os sets de filmagem, apesar de todo o tempo investido na

concepcao e na elaboracao das cenas.

Houve outra parceria, além da estabelecida entre a Cia. de Teatro Ensaios e
o Laboratério de Teatro e Tecnologias, com a produtora de cinema I-Mage, na
pessoa do cineasta e cinegrafista Thiago Moyses. Essa parceria rendeu a
organizacdo e a producdo das cenas em video, além de sua edi¢édo e renderizacéo.
Para tal, a I-Mage, com o acompanhamento da direcao, fez a edicdo das imagens,
do tempo, das cores e da qualidade dos videos no prazo de uma semana. A opcao

da estética dos videos partiu do interesse de, por meio de uma imagem concentrada
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no tom sépia, situar as projecbées num tempo diferente do atual, sem remeter a
algum tempo determinado. A gravacdo e edicdo dos videos dialogaram com a
proposta do Laboratério para Bonde_Desejo, de deixa-lo com o tempo suspenso,

sem referéncias explicitas.

Quando o registro videografico foi realizado, editado e finalizado, apoiou-se
na perspectiva de voltar toda a atencao para o aprimoramento das situagdes cénicas
dos ensaios, amadurecimento da interpretacdo e dos desenhos da encenagéo e,
assim, dirigir os ensaios para o dialogo entre as cenas no palco e os videos
projetados. Conforme mencionado anteriormente, a peca teatral foi montada a partir
da nocdo de que haveria devidas interferéncias de videos em projecdes, o que fez
que o levantamento das cenas ja previsse, em sua elaboracdo, 0os exatos momentos

em que existiria uma projecao.

Uma vez finalizada a gravacdo e a edicdo dos videos, partiu-se para os
ensaios cuja finalidade era a de sincronizar as cenas no palco e as projecdes em
video, além da inclusdo de uma trilha sonora original, compondo e enriquecendo as
atmosferas da encenacdo. Nao houve nenhum conflito consideravel nesta etapa de
sincronizagcdo entre atuacao, pratica de palco, projecdo de videos e execucdo de
som e luz. Contudo, a cada ensaio, foram gerados novos materiais para repensar o

espetaculo e, com isso, modifica-lo.

Algo que se manteve constante ao longo de toda a investigacéo foi a tentativa
de encontrar mecanismos para serem multiplicadas as sensacdes do espectador.
Além dos videos projetados e da busca por um realismo organico na interpretacao
do ator, utilizamo-nos de elementos que alterassem o sentido do olfato, por exemplo,
com a utlizagdo real de perfumes, cigarros, incensos e bebidas, na busca de
pluralizar as condicfes de o espectador sentir-se parte da histéria representada no
palco. Conforme mencionado no capitulo 1, o contato sensorial proposto por Artaud
visa a aproximar a audiéncia da representagado e, assim, “(...) o teatro passa a
investir no oferecimento, ao espectador, de uma experiéncia sensorial inusitada (...)"
(ISAACSSON, 2010, 19).

Além de se insistir em “tocar” o espectador com a poética de Bonde_Desejo,
assumiu-se o discurso de Tennessee Williams, de abordar a condicdo humana

diante de sua realidade conturbada, algumas vezes cruel. Por essa razao tratou-se
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de conduzir a montagem para essa situagao, em que o realismo, a midiatizagéo e a
exploracdo dos sentidos do espectador unificam-se no espetaculo, pluralizando
nosso experimento. Sobre isso, Morettho (2010) destaca a reflexdo de Beatrice
Picon-Vallin (1998):
(...) com os espetaculos midiaticos, é impossivel voltarmos a qualquer lugar
original, ja que novas sensibilidades sédo abertas. Obrigamo-nos a sair de

uma contemplacdo passiva para mergulhar em novos horizontes sugeridos
pelas imagens (p. 120).

De fato percebe-se que todo esse processo produz uma obra teatral deveras
provocadora, pois relne consigo alguns materiais estéticos e sensoriais, que se
aproximam dos experimentos ja realizados, considerados relevantes para o teatro
contemporaneo, midiatico e de sensacdes. Uma das reflexdes que operaram fronte
a nossa procura esta nos pensamentos do encenador Gordon Craig (1872-1966),
que elaborou a estética para um “quinto palco”. Segundo Gabriela Monteiro, este
“(...) reflete a necessidade de apropriacdo da profundidade da cena como forma de
repensar o espaco e desdobra-lo em outros, esvaziando-o de sua materialidade

arquitectural, aprisionada na ‘caixa de iluséo’ (...)" (2011, 26).

A caixa de ilusdo do espetaculo do Laboratério de Teatro e Tecnologias
beneficia-se dos recursos videograficos para ampliar esta sensacdo no
desdobramento do espaco cénico, denominado por Craig como “(...) espago cinético
(...)” (MONTEIRO, 2011, 26). Com a substituicdo da caixa preta por uma caixa
branca — conforme mencionado anteriormente, o espetaculo tem um fechamento
branco composto pelo ciclorama (parede branca) e o linéleo branco no chdo — ha
uma diferenciagcdo na estética da cenografia, a partir do jogo empregado pela

operacéo da iluminagéo e das projecoes.

Nesta pesquisa, consente-se que o teatro deva primar, sempre, pela tentativa
de se comunicar com o espectador e, por meio da obra dramética, apoiar-se no
discurso da dramaturgia e do modo como a representacao € realizada, sempre em
funcdo do apreciador. Partindo dos pressupostos de Renato Cohen sobre a
importancia da expressdo do artista criador, certificou-se de que o texto teatral
representado ndo se estruturava somente enquanto funcionario do experimento,

mas que ele préprio garantia-se enquanto experiéncia, uma vez que
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Ao criador contemporéneo lega-se, portanto, de um lado, a extrema
experimentacdo e busca pessoal, nos complexos territérios da trauerspiel
(‘tragédia da existéncia’) apontados por Benjamin, por mecanismos que se
direcionam para a construcdo de uma mitologia pessoal, e de outro, o
contato premente com as novas técnicas, que antes que obliterar os
sentidos propde a ampliacao do telos humano (2010, 3).

Parte-se, com efeito, da premissa de que o sentido principal da proposta do
Laboratério deveria ser a de testemunhar o seu tempo, evidenciando a prelecao

disponivel na obra dramatica e fazendo uso das novas tecnologias a disposicao.

No entanto, h4 uma questdo que ainda ndo foi abrangida pelo Laboratorio,
que diz respeito a recepcdo. Apesar de 0 grupo ser composto por mais de dez
pessoas, sendo apenas cinco atores, e, a cada ensaio, 0S outros componentes
estarem situados como plateia, Bonde_Desejo ainda nao foi estreado, por isso ele
ainda néo foi exposto a apreciacdo do espectador. Apesar de 0 processo contar, ha
fase final de ensaios, com convidados (atores, diretores e conhecedores de teatro),
que discorreram sobre suas percepg¢des quanto as cenas e as sensacées com 0
espetaculo, a estreia oficial com todo o material de producdo e performance sera
concretizado na situacdo da sessdo extra, a ser apresentada para os membros da

banca de avaliacdo deste trabalho.

Consequentemente, havera o primeiro feedback de recepcdo quanto ao
resultado parcial, o que gerard material para continuarmos nossa busca por
reorganizar o espetaculo e inseri-lo na rota das mostras, dos festivais de teatro
brasileiro e contemporaneo, além de a Cia. de Teatro Ensaios assumi-lo como um
espetaculo integrante de seu repertério de montagens e estrea-lo para a
comunidade, oficialmente, quando a peca Bonde Desejo entrar em cartaz, ainda

neste ano.

Ao longo de todo o periodo em que o Laboratorio esteve em contato com o
experimento cénico, inumeros foram os fatores que nos levaram a uma reflex&do e
reorganizagcdo de pensamentos sobre arte, estética e comunicagdo. Tanto 0s
ensaios, quanto as gravacdes de videos e sua dialogicidade, trouxeram elementos
gue conduziram para uma pratica que se definiu problematizadora neste campo de
atuacao, seja pela imprevisibilidade dos resultados alcancados em cada etapa, seja
pelo posicionamento que assumimos de entender o experimento como em continua

transmutacéao.
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Pareceu conveniente assumir que a proposta estética na arte contemporanea
encontra seu lugar quando as definicbes deixam de ser possiveis e adquirem uma
caracteristica hibrida, incomensuravel, intangivel. Nao ha, portanto, uma tentativa de
situar 0 experimento como um elemento que, por ser contemporaneo, dispense
objetivos e fundamentacdo. No entanto, tem-se consciéncia de que ele se mantera
em construcdo, e isso € uma das altercagcfes que permanecerdo vivas enquanto o
Laboratério visar a servir-se e a beneficiar-se do amplo contexto das artes, do teatro,

da comunicacéo e das novas midias.
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3
LABORATORIO DE TEATRO E TECNOLOGIAS
Andlise e comentarios do experimento “Bonde Desejo”

Considerando a proposta central desta pesquisa, este capitulo analisara o
processo criativo de Bonde_Desejo, bem como realizara uma critica a trajetéria da
experiéncia conduzida pelo pesquisador e concretizada pelo Laboratorio de Teatro e
Tecnologias, em parceria com a Cia. de Teatro Ensaios e a I-Mage Filmes. Para que
0s nucleos de nossa problemética sejam focalizados, cada uma das secdes deste
capitulo abordara os diferentes momentos e eventos do percurso laboratorial,
analisados a partir de diferentes referenciais teoricos que fizeram parte desta

discussao.

Entendendo este estudo como localizado nas areas da educacdo estética,
das artes, do teatro e das novas midias, os capitulos anteriores trataram de situar o
que aqui € compreendido como conceito de cada uma dessas areas supracitadas.
Por isso, entende-se que a andlise da experiéncia se faz pertinente, haja vista que a
reunido de toda essa conceituacdo foi organizada pelo Laboratério e aplicada em
Bonde Desejo. Parte-se, contudo, da premissa de que esta Ultima etapa, que
consiste na correlacdo analitica entre a teoria de base e a atividade pratica do
Laboratério, faz-se fundamental para contemplar o que fora estabelecido no objetivo

geral.
3.1 — A adaptagéo de “Um bonde chamado Desejo”

“A humanidade é uma grande esperanca perdida. Cada homem
esta trancado dentro de si mesmo e sua alma é semelhante a um
poco onde s6 o sofrimento vive e se agita. Soliddo, loucura e
marginalidade sdo os destinos das criaturas que se corrompem
no dinheiro e no desejo — carcereiros da alma. Nao ha

liberdade fora da morte. A vida é violéncia e ritual

antropoféagico. Os Unicos companheiros do individuo séo o

medo e a solidao. E, para eles, ndo ha remédio;
consequentemente, ndo ha cura”

(WILLIAMS, 1980, 11).

O texto teatral escrito nos anos de 1940 por Tennessee Williams
correspondeu as expectativas do Laboratoério por alguns motivos cogentes. Primeiro,
por situar-se no género dramatico do realismo; segundo, por explorar a tematica dos

sonhos, a loucura e os devaneios da personagem principal, possibilitando uma
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adaptacdo — a partir de cortes nos dialogos — que permitisse uma diminuicdo no
tempo do espetaculo; terceiro, pelas condicdes dadas para os desdobramentos

almejados no que tange ao processo criativo dos videos e inclusédo das projecoes.

Esse dialogo entre acdo no palco e projecdes em video rendeu também a
busca pelo titulo do espetaculo resultante do Laboratério, pois, objetivou-se indicar a
relacdo entre o teatro, as midias e a tecnologia. Desse modo, optamos pela retirada
das palavras “Um” e “chamado”, substituindo-as pelo sinal de underline (“_"). Assim,
“Um bonde chamado Desejo” passou a ser “Bonde_Desejo”, ja indicando que nossa

proposta gira em torno das juncdes das linguagens teatrais e das novas midias.

Contudo, para desempenha-lo, partiu-se da leitura de parte do referencial
disponivel sobre o dramaturgo criador, 0 contexto em que esteve inserido ao
escrever a peca teatral e, primordialmente, a analise dos dialogos e do discurso
empregado por Williams ao longo dos conflitos existentes em “Um bonde chamado
Desejo”. Para esta experiéncia cénica, além da consulta ao original “A streetcar
named Desire”, adotou-se a traducédo de Vadim Nikitin (2004), por considera-la uma
referéncia de fidelidade as palavras do autor do texto original. Com o intuito de
ampliar as referéncias quanto aos didlogos, utilizou-se da traducdo de Brutus

Pedreira (1980), bem como de seus comentarios sobre a obra dramatica.

Quando a discussao sobre 0 género dramatico se evidenciou e houve a busca
pela definicdo do autor, uma indicacdo que se tornou pertinente, e aqui considerada,
foi encontrada no Prefacio de Fatima Saadi (2004), que apresenta uma critica de
Tennessee Williams sobre o realismo psicolégico que a peca esteve alocada nos

anos sessenta:

Todos 0s meus personagens sdo maiores que a vida e ndo realistas. Para
captar-se a qualidade de vida em duas horas ou duas horas e meia, tudo
deve ser concentrado, intensificado. Na realidade, a vida é muito lenta. No
palco, vocé dispde de pouco tempo para mostrar tudo (p. 28).

Por meio dessas palavras, torna-se perceptivel o interesse de Williams de
alcancar um grau de tratamento da realidade, no que se refere a uma qualidade de
vida. Suas imagens intensas e seu tempo dramatico real indicam que ha uma
tentativa de focar-se na representacdo do cotidiano das personagens inseridas,
apesar de o tempo do espetaculo ndo ser o suficiente, segundo Williams, de

representar um conflito cujo motivo esteve iniciado antes das acdes dramaticas da
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peca. Apesar de existir aqui uma pequena contradicdo entre o género realista e 0
interesse de Williams, nossa preocupacdo em alcancar a realidade tornou-se mais
latente a partir de seu depoimento, pois, entende-se que essa “qualidade de vida”,
que o0 preocupa, sO pode ser alcancada se a realidade, antes dela, se fizer tangivel,

alcancavel.

Partindo desse objetivo, a adaptacdo do texto dramatico foi iniciada a partir da
busca pela construcdo de um roteiro dramatico que contasse, sem alteracdes
significativas, a conflitante histéria da protagonista Blanche Dubois, seus traumas,
seus devaneios e sua espera pelo amor. Com isso, a constru¢do da colagem das
cenas priorizou a sequéncia em que elas estdo organizadas na obra original, o que
tornou algumas cenas dispensaveis para a adaptacdo. Outro elemento fundamental
para a concepc¢do dos critérios da adaptacdo consistiu nos desenhos da encenacéo,

ja previstos, e a inclusdo dos videos em projecao ao longo do espetaculo.

Pensando em priorizar o percurso de Blanche, de sua chegada a casa de
Stella, as investidas de Stanley em persegui-la e o flerte entre Blanche e Mitch, foi
construido um roteiro para Bonde_Desejo e, considerando o script das projecdes, o

texto adaptado obedeceu a seguinte ordem:

e Projecdo 1 de Bonde_Desejo: Enquanto ocorre a entrada do publico,
Eunice estd na varanda olhando vagamente para a rua e avista
alguém, de longe. Créditos Iniciais com as informag¢fes do espetaculo.
Sai Eunice;

e Cena 1 de Bonde_Desejo: Entrada de Blanche pela plateia, perdida.
Eunice, ao “sair do video”, entra no palco. Dialogo inicial de Blanche e
Eunice sobre a auséncia de Stella. Sai Eunice e entra Stella. Dialogo
de Blanche e Stella sobre as novidades e o passado. Sai Stella e entra

Stanley, didlogo de apresentacao entre Blanche e Stanley;

e Cena 2 de Bonde Desejo: Dialogo entre Stella e Stanley sobre a
situacdo de Blanche. Sai Stella. Dialogo de Stanley e Blanche,
sondagem de Stanley quanto ao passado de Blanche;
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Projecdo 2 de Bonde_Desejo: Blanche estd na banheira, projetada
concomitante com a primeira parte da Cena 2 (dialogo entre Stanley e
Stella);

Projecdo 3 de Bonde Desejo: Seios de Blanche. Ela fecha o

hobby/roupéo;

Projecdo 4 de Bonde_Desejo: ApOs discutir com Stanley, Blanche
permanece sozinha e, ao retornar de Stella, contempla o céu lindo, que

esta no video projetado;

Cena 3 de Bonde_Desejo: Didlogo de apresentacdo entre Blanche e
Mitch;

Cena 4 de Bonde Desejo: Didlogo entre Stella e Blanche sobre a
situacao de Blanche em sua antiga cidade, a partir das sondagens de

Stanley;

Cena 5 de Bonde_Desejo: Dialogo entre Mitch e Blanche sobre os seus
amores passado. Blanche resolve abrir-se quanto & morte de seu ex-
marido, Allan. As trés projecfes a seguir ocorrem enquanto Blanche as

“narra”, ao vivo, no palco;

Projecdo 5 de Bonde Desejo: Apresentacdo do rosto de Allan.
Enquanto Blanche o descreve no palco, a camera, que esta focando o
primeiro plano de seu rosto, afasta-se;

Projecdo 6 de Bonde_Desejo: Blanche flagra Allan e seu amante em

um guarto. Abre lenta e silenciosamente a porta e 0s vé se acariciando;

Projecdo 7 de Bonde_Desejo: A camera capta as costas de Blanche,
que corre em direcdo ao ex-marido, suicida, cujo corpo esta estirado no

chao;

Cena 6 de Bonde Desejo: Didlogo entre Stanley e Stella sobre as

descobertas quanto ao passado de Blanche;
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Cena 7 de Bonde_Desejo: Dialogo entre Mitch e Blanche sobre as

descobertas quanto ao passado de Blanche, Mitch tenta abusa-la;

Projecdo 8 de Bonde Desejo: Enquanto Mitch desaprova o0s
comportamentos do passado de Blanche, ela assume a
responsabilidade sobre 0 assédio a um menino de dezessete anos, ao
passo em que a projecdo revela o diretor da escola negando o

comportamento de Blanche;

Cena 8 de Bonde_Desejo: Stanley, embriagado, abusa sexualmente de

Blanche, ja psicologicamente debilitada;

Projecéo 9 de Bonde_Desejo: Situacao final de Blanche, apresentada
de modo onirico, correspondendo aos devaneios de Blanche,
representando sua triste solid&o;

Encerramento de Bonde_Desejo: Ao cessar o Video Projecdo 9, ha um
black-out e a plateia se retira da sala de espetaculo. A saida, no foyer,
Blanche divaga enquanto diz o texto final, referente ao seu plano para

a sua morte. Fim do espetéaculo.

O roteiro acima descrito, concebido ao longo das discussdes do Laboratério,

visou a uma elaboracao voltada ndo somente para o texto no palco, mas também as

projecfes dos videos. Houve uma tentativa de se estabelecer um didlogo entre a

histéria contada pelas personagens, por suas proprias bocas, bem como se visou

explorar as situacdes de Blanche, especialmente as néo reais, que ocorriam apenas

em sua cabeca, seja por memoarias, seja por um vislumbramento. Pode-se, no

entanto, haver tantas modificagbes necesséarias na estrutura do enredo, com a

retirada ou inclusdo de outras cenas e videos, para o enriguecimento da proposta.

3.2 — A concepcéo de Bonde_Desejo

“Porque a arte € sempre conflito:

(1) de acordo com a sua misséo social
(2) de acordo com a sua natureza

(3) de acordo com sua metodologia”
(EISENSTEIN, 1990, 50).

No intuito de analisar o plano de concepcéo, direcdo e encenacao deste

Laboratdrio, partiu-se da premissa estabelecida por Eisenstein, ao pensar o cinema
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como meio significativo para a comunicacao, a construcéo de signos e a exploragao
da imagética, no contexto da apreciacdo da obra de arte. Ao elaborar um raciocinio
em que ha uma relacdo entre a filosofia e a arte, sobre o sistema dialético das
coisas e a forma da expresséao artistica, entende-se que os planos sociais, naturais e
metodoldgicos constituem-se como elementares para as condi¢cdes da elaboracéo

de uma dramaturgia erguida em forma de, como neste caso, um espetéculo.

Entendendo o meio ambiente como a principal fonte de inspiracéo para a obra
de arte e os conflitos sociais como os maiores geradores de reflexdo, para a
elaboracdo do discurso®®, parte-se de uma inclinacdo por assumir as ideias
propostas pelo texto dramatico, indo além de sua simples representacdo, mas,
alcancando, sobretudo, suas condi¢cdes de problematizar e gerar reflexdes sobre os
contextos e as qualidades situadas nas relacdes humanas.

Partindo da ideia de que o meio ambiente trata da

(...) totalidade dos valores sensiveis do panorama da vida — sistema de
objetos naturais e artificiais, conjunto de estimulos sensoriais (...)
superposi¢cdo das qualidades percebidas (...) espaco familiar para quem o
habita (FORQUIN, 1982, 25),

dirigiu-se a atencado para os trés elementos citados por Eisenstein, no que se refere
aos conflitos tratados pela arte, para entender e encenar “Um bonde chamado
Desejo”. Como visto anteriormente, a alusdo criada por Tennessee Williams amplia
uma discussao voltada para a situacdo da mulher, da insanidade mental, dos
traumas, do machismo, da violéncia doméstica, do preconceito e, sobretudo, da

descrenca do ser humano diante da vida.

Utilizando-se desse recorte, a macroestrutura de Bonde_Desejo objetivou
explorar um lirismo construido por Williams no texto dramatico, para representar uma
realidade aparentemente cruel, mas que, como tudo na vida, caracteriza-se como
uma condi¢cdo do homem diante das situa¢des — ndo escolhidas — de sua existéncia.
Pareceu pertinente adotar como discurso a proposta veemente de Williams de

transitar pelo passado de Blanche, tdo misterioso, por meio de uma critica as

'3 Segundo Pavis, “(...) o discurso teatral (textual e cénico) é uma tomada de posse dos sistemas
cénicos, uma utilizacdo individual de potencialidades cénicas (...) o teatro tem (...) a vantagem (e a
ilusdo!) de por em conflto (e “em questdo”) diversos pontos de vista, e de visualizar a
heterogeneidade dos discursos” (2005, 102-103).
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condicbes de seus pares, ndo concentrando-se apenas numa mesma pessoa a

responsabilidade por seus dramas.

Tendo em vista que é “(...) tarefa da arte tornar manifestas as contradi¢gdes do
Ser (...)” (EISENSTEIN, 1990, 50), destinou-se no Laboratério, um tempo
consideravel para refletir e pensar as condicbes humanas explicitas no texto
dramético. Ao perceber que a discussdo de Williams gira em torno da perspectiva da
mulher transtornada, t4o obsessiva em sua procura pelo amor, a concepg¢ao da
proposta do Laboratério, para a encenacao, passou a interessar-se primordialmente
pela poética do texto, no que diz respeito a essas condicdes. Buscou-se primar por
uma montagem que revelasse, ao espectador, parte da natureza de certas

contradigoes.

Com isso, reservou-se um espaco para pensar e amadurecer as relacbes
existentes entre Blanche e as outras personagens, mesmo as apenas citadas, de
modo a levar ao espectador uma série de referenciais que suscitassem uma reflexao
sobre os porqués e o sentido de cada uma das escolhas da protagonista, guiando-o
em uma encenacao que esclarecesse que nao foram apenas os traumas de Blanche
que a conduziram para a situacao draméatica a qual ela se encontra ao iniciar o
espetaculo. Quis-se enfatizar, também, que suas proprias escolhas — e aqui ndo se
discute as condi¢des psicoldgicas da personagem — a levaram para um doloroso e

irreversivel caminho até a completa solidao.

Ao tratar da condi¢do conflitante da arte no que tange a metodologia, parte-

se também da estrutura de Eisenstein sobre a “(...) montagem (...)” como “(...)

elemento basico do cinema (...)"**

, embora esteja se tratando de teatro, em sua
construgdo conjunta com o video. Nesse sentido, Pavis (2005) entende que a
montagem teatral € “(...) uma técnica épica de narragao (...)" (p. 249) e situa o
préprio Eisenstein enquanto concebedor da definicdo mais aproximativa, que se diz
“(...) das livres associagdes entre motivos visuais (ou montagem intelectual), pelo
‘choque’, pelo conflito de dois fragmentos opondo-se um ao outro” (EISENSTEIN,

1976 apud PAVIS, 2005, 249).

% |dem, Ibidem, p. 51.
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Quando a concepgao se concentrou nos conflitos mais relevantes do texto
teatral escolhido, decidiu o mote direcionador no género do espetaculo e definiu as
técnicas de sua aplicacdo, encontraram-se duas perspectivas relevantes, tais quais
as esclarecidas por Eisenstein, ao afirmar que “A ldgica da forma orgénica versus a
l6gica da forma racional produz, em colisdo, a dialética da forma artistica”*.
Entende-se, portanto, que a organicidade na interpretacdo e no desenrolar da
encenacdo, proposta pelo Laboratério, em consonancia com a sua aplicabilidade
técnica, ao fundir teatro e video, gera a interacdo das formas supracitadas,

alcangando, com isso, o “(...) Dinamismo (...)"*®

, elemento fundamental para a
existéncia de uma dialética que alcance ndo apenas 0 objeto e sua técnica, mas

também o discurso da obra, sua abrangéncia e sua apreciacao.

O processo inclinou-se, entdo, para outra perspectiva: a de suscitar, no
trabalho do ator, algumas condi¢cdes para tornar visivel o discurso empregado na
encenacdo. A interpretacdo das personagens com o seu aprofundamento estético e
representativo possibilitaria, nesta proposta, maiores condicdes do espectador
compreender e ver materializada a discussdo que emerge das cenas, quanto aos
temas elencados pelo grupo, anteriormente mencionados. Para isso, além das
tentativas da direcdo de colaborar com os atores para a construcdo das
personagens, conforme esclarece a proposta descrita no tépico consecutivo,
priorizou-se a busca por uma ressignificacdo da técnica da projecdo em videos,
construindo atmosferas cénicas que a integrassem a encenacéao, ndo lhe sujeitando

ao mero utilitario acessorio.

Desse modo, 0 jogo com a iluminacdo do palco fez-se prioritario, com a
exploracdo de penumbras e luzes naturais, acesas no proprio ambiente, para
possibilitar a énfase nos videos, visando a nao criar, com o espectador, codigos que
previssem, antecipadamente, o uso das proje¢fes. A trilha sonora também marcou
presenca na busca do Laboratério por atmosferas. A partir de uma composi¢ao
baseada nas polcas e na Varsoviana — musica mencionada por Blanche quando se
recorda de Allan —, a sonoplastia do espetaculo também objetivou uma organicidade
em seu conteudo, fazendo transparecer que 0s sons executados sao integrantes

daquele préprio ambiente, como se fizessem parte do evento. Além dessa estética

!> |dem, Ibidem, p. 50.
1% |dem, Ibidem, p. 50.
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na sonoplastia, outros efeitos sonoros foram explorados, como o da locomotiva que

passa abaixo do apartamento dos Kowalski, lugar onde se passa a representacao.

No que toca os figurinos e a maquiagem, houve uma tentativa de gerenciar o
conflito proposto na concepcao, que diz respeito a busca por uma atemporalidade,
considerando que a proposta do Laboratério € a de ndo situar nenhum contexto
geografico ou década em que se passa Bonde Desejo. A elaboracdo dos desenhos
de figurino primou por uma paleta de cor fechada, cujas cores componentes sao
apenas as neutras, branca, cinza e preta, para os homens e Eunice. Os tons de azul
ficaram para Stella e os de vermelho, para Blanche. A definicdo dos tons da paleta
tem a ver, também, com a personalidade das personagens e com a concepcao
estética do espetdculo, de ele manter-se neutro, sobretudo para ampliar as
possibilidades dos videos acrescentarem imagens poéticas a encenacdo. Para a
gravacdo dos videos manteve-se a coeréncia da concepc¢do, ao priorizar a
neutralidade no conjunto da obra, o que implicou que os mesmos critérios fossem

adotados para a direcédo de arte das gravacgoes.

Y BN

No que se refere a maquiagem e a caracterizacdo, definiu-se que as
personagens masculinas ndo teriam o rosto maquiado, portanto lavado ou suado, de
acordo com o contexto de cada cena. As personagens femininas teriam uma
maquiagem imperceptivel, composta de base e pd para a pele e lapis preto para os
olhos, com diferenciacdo apenas para Blanche, que abusa de batons, bluch,
sombras e pancakes. Contudo, ao longo do espetaculo ha um “desmoronamento” de
Blanche, a partir das situagces em que ela se vé vitima de Stanley, o que acaba
fazendo com ela também se perca na sua prépria nocdo de beleza e status social

pela aparéncia.

Por fim, reforca-se a ideia apresentada no capitulo 2 de discussdo sobre a
busca do Laboratério por uma organicidade, entendendo que o resultado (em
construcdo) de Bonde_Desejo deve ser também pensado a luz da proposta
imagética e de teatralidade, na composicdo. Para que essa discussdo seja
possibilitada, o tépico 3.4 deste capitulo tratard das opgdes estéticas do grupo no
que se refere a imagem e a personificacdo, além de explanar o seu posicionamento

acerca da compreensao sobre teatralidade.

66



3.3 — O trabalho do ator e a construgéo da personagem: experiéncia registrada pelo
Diario de Bordo

“(...) viver e mostrar, ser ele mesmo e outro,
um ser de papel e um ser de carne e 0sso,
tal € a marca do seu emprego”

(PAVIS, 2005,31).

Para que o ponto de vista do ator pudesse ser contemplado, a presente
investigacdo contou com os Diarios de Bordo, em que cada participante escreveu
livremente sua percepc¢ao sobre as etapas do processo, desde a concepg¢do do mote
direcionador, até a adaptacdo do texto, a constru¢do da personagem e a montagem
do espetaculo. Considerando o aprofundamento alcancado pelos atores do
Laboratério em suas descrices sobre o processo, e a condicdo do grupo de ter
recebido atores enquanto o processo ainda estava em andamento, esta andlise fara

uso dos diarios de trés atores, dos seis envolvidos com a pesquisa.

Para que a interpretacdo do ator — ao contracenar com 0s outros — possa ser
compreendida em sua totalidade o enfoque desta discussdo se voltara
especificamente para os caminhos e percursos encontrados pelos atores ao longo
das propostas da direcdo, além da compreensdo do modo como foram recebidos
alguns dos comandos, durante a proposta do Laborat6rio. Assim, tal andlise contara
com os diarios das atrizes que fizeram o exercicio de interpretar Blanche Dubois,

Clara Camarano e Manu Mendes e o ator responsavel por Mitch, Thiago Ramos.

Ao longo da andlise, detectou-se que os atores tiveram algumas percepcdes
diferentes das do diretor, além de algumas compreensdes diferentes entre si, quanto
ao recebimento dos comandos sobre a interpretacdo e a concepcao do tempo, do
lugar e da construcdo da personagem. Ainda assim, algo que foi destacado pelos
atores, e que corresponde ao descrito pelo diretor, consiste na relevancia dos
exercicios de improviso, imersdo, regressao e entrevistas de personagens,
realizadas ao longo da montagem. Sobre isso, uma das atrizes fez os seguintes
comentarios em seu diario:

Acredito que o exercicio cénico de concentra¢do antes de comecar 0 ensaio
tenha contribuido de forma histribnica. Tal exercicio foi feito de luz apagada
e jogando o corpo para baixo, ao ficarmos novamente de pé falavamos uma
frase de varias maneiras diferentes (...) Tivemos um ensaio maravilhoso em
que faziamos uma regresséo da nossa prépria lembranca e voltavamos com

a lembranca da vida dos personagens. E apés algumas cenas de improviso
cada personagem passou por um ‘interrogatério policial’. Particularmente o
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exercicio do interrogatério em minha opinido foi o melhor. No sentido que
nos obrigou a pensar rapido como personagens. S8o exercicios que estao
gravados e podemos perceber nitidamente quem esta mais intimo ou
menos intimo da personagem. Achei muito valido, pois entrei novamente em
contato com as emocdes de Blanche e dessa vez de forma mais pura, pois
ndo havia um texto pré-estabelecido. E eu tinha que defender a minha
personagem através da vivéncia. Acredito que neste encontro a minha
personagem amadureceu meses (MENDES, 2013).

E perceptivel que o alcance da atriz ao longo do exercicio a possibilitou
reconstruir algumas caracteristicas da personagem. Nota-se, no entanto, que 0 jogo
da entrevista foi entendido como um “interrogatério policial’, o que, certamente,
alterou as respostas da personagem, além de alterar o seu comportamento,
transformando, também, o seu estado corporal. Assim, a atriz desenvolveu certo
amadurecimento, alcancado por ela na ocasido do exercicio. Para ela, a construcéo
da personagem, que parte de eventos além das marcacfes de cena, foi fundamental

para edificar o corpo e criar o contexto interno de Blanche.

O registro videografico também foi util para além das necessidades estéticas
do espetaculo. Neste processo, utilizou-se da gravacdo em video enquanto 0s
atores se encontravam em situacéo de improviso, o que Ihes deu a oportunidade de
reconhecer a personagem, ao assisti-la em acédo, e, com isso, ampliar o
amadurecimento acerca da construcdo. Esse norteamento esta visivel na fala de um

dos atores:

O video criado de Mitch me apresentou uma calma, uma serenidade
raivosa, uma dor latente (mas ainda assim controlada), o desejo reprimido,
entre outros pontos muito relevantes do personagem. Esse me deu uma
bagagem de veracidade que pude sentir em cena e fui correspondido da
mesma forma. Espero que assim perdure (RAMOS, 2013).

Nota-se que a gravacdo da sua condi¢do cénico-corporal Ihe possibilitou uma
reflexdo posterior sobre a elaboracéo da personagem, o que Ihe permitiu categorizar
0S sentimentos, 0s anseios e as perspectivas da personagem, ao mencionar alguns
sentimentos visiveis em seu improviso gravado, como serenidade, raiva, desejo e
dor. O relato dos outros atores corresponde ao comentario do ator acima
mencionado, sobretudo no que tange a possibilidade de compreender a personagem

e recria-la, a partir da observacao de seu comportamento e suas vicissitudes.

No que se refere a contradi¢cdes, um elemento que chamou a atengédo nesta

analise reside no fato de as atrizes que revezaram a personagem principal, Blanche
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Dubois, terem construido um passado imagético para a personagem deveras
diferente um do outro. Enquanto para uma, Blanche foi

(...) criada em uma fazenda e numa sociedade aristocrética, agricola e que
teve a escraviddo como uns dos pilares, Blanche cresceu vendo sua mée
submissa ser maltratada pelo pai, um grande aristocrata. A mée, no entanto,
de personalidade submissa, se acostumou aos maus tratos do pai, ja que
precisava sobreviver na época, 1945, no p6s Segunda Guerra Mundial
(CAMARANO, 2013).

Para a outra, Blanche era

(...) uma menina que sempre foi muito protegida pelos pais, que teve acesso
a boa educacéo, boas roupas. Otimos professores particulares. Uma casa
grande. Muitos empregados. Uma familia fina da mais alta classe. Mas que
sentia certo desejo pelos muasculos ou curvas dos corpos da classe mais
baixa e usava do status social para conseguir realizar o que quer que fosse
de suas vontades ou desejos mais intimos (MENDES, 2013).

E comum que diferentes atores, ao construirem uma mesma personagem,
elaborem contextos divergentes para o seu passado historico, o que reflete
diretamente nas suas condi¢gbes de entender e desempenhar o papel. Nao houve,
todavia, da parte da dire¢do, uma intervengdo nos modos como cada ator criou e
fundamentou o passado da personagem. Contudo, o exemplo acima aludido indica
um contexto historico divergente para uma mesma personagem. Enquanto uma
viveu numa familia cujo pai era violento e agressivo, 0 que a levou a ser
traumatizada com cenas violentas, a outra recebeu muito carinho e protecao de seus

pais.

Algo que se percebeu como recorrente, nesta analise dos diarios,
corresponde as criacdes dos atores, de pensarem Blanche como uma personagem
indissociavel da sexualidade. Para uns, Blanche foi vitima de seu passado sombrio e
seus traumas a levaram a se prostituir e a enganar os homens. Para outros, ela
simplesmente quis “se dar bem” a custa de estranhos. Coincidentemente, a
personagem afirma, na ultima cena de “Um bonde chamado Desejo”, que sempre

contou com a gentileza de estranhos.

Observa-se que essa desarmonia entre as previsbes dos atores no que se
refere a construcdo das personagens, ndo alterou significativamente as cenas no
palco, dado o acompanhamento dos diretores ao longo de toda a elaboracédo, o que
norteou os atores sobre o0 que poderia ser feito quanto as prévias construcdes das

personagens. Ressalva-se, também, que a cada ensaio todos os atores
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comentavam, ao fim da passagem das cenas, quais foram as suas motivacoes a
respeito de suas agdes, bem como compartilhavam com os outros atores o modo

como sentiram e perceberam suas a(;()es na contracena.

Outros pontos levantados pelos atores consistem na afirmativa de
considerarem o realismo como um género dificili de ser acessado, além de
mencionarem que a complexidade das personagens de Tennessee Williams se faz
complicadora ao longo da construcdo e da elaboragdo. Nesse sentido, foram
ponderadas as interferéncias da direcdo, sendo considerados materiais para
reflexdo, ainda que, em alguns casos, o ator discordasse da orientacdo. Um ponto
notavel, nos diarios analisados, menciona a auséncia de uma producdo executiva
para o espetaculo, pois foi considerado, por alguns atores, que a direcdo esteve
sobrecarregada com as obrigacbes da pesquisa, da orientagdo e conducao do

projeto e, ainda, com a producao do espetaculo.

Pontua-se, com isso, que os Diarios de Bordo devem acompanhar o
andamento da reorganizacdo do espetaculo, sendo acompanhado com frequéncia
pela direcédo, alertando-se para as demandas advindas do grupo de interpretacao,
sensibilizando-se para as suas necessidades compreensivas, suas esperas por
orientacdes especificas acerca dos problemas relacionados a montagem, além de
serem, todavia, um rico material para se avaliar o percurso e a conducdo na

investigacao.
3.4 — Bonde_Desejo: o0 caso da imagética e da teatralidade

“(...) a fenomenologia da imaginacéo exige
gue vivamos diretamente as imagens,

gue a consideremos como acontecimentos
sUbitos da vida.

Quando a imagem é nova, 0 mundo é novo”
(BACHELARD, 2005, 63).

Uma das perspectivas do Laboratorio habitou, desde o inicio, na busca por
experienciar a construcdo de imagens teatrais e audiovisuais, que compusessem a
percepcao poética do pesquisador, quanto aos conflitos existentes em “Um bonde
chamado Desejo”. Objetivou-se, para esta se¢do, mencionar algumas das ideias
filosoficas de Gaston Bachelard (2005), estabelecendo um paralelo com as falas da
personagem principal, para suscitar certas questdes inerentes a criacdo das

imagens levantadas no espetaculo.
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Portanto, para que se compreenda tal pertinéncia, torna-se imprescindivel
reforcar que a obra teatral explorada pelo Laboratoério, trds a relagdo de saudosismo
entre Stella e, principalmente, entre Blanche, e a fazenda da familia, Belle Reve. Um
dos conflitos estabelecido entre as irmas circunda na problematica da perda da
fazenda, sem explicacdes coerentes advindas de Blanche, ultima moradora da
mansédo. Stanley, inclusive, ao perceber essa incoeréncia nas explicagcbes de

Blanche, inclui esta questdo em suas investidas por perturba-la e persegui-la.

Nota-se que Williams situa Belle Reve como um templo, uma espécie de casa
sagrada, indo além da simples conotacdo de bem material da familia Dubois, ao
atribuir significado latente em inmeras cenas, quando as personagens discorrem e
problematizam a situagcdo da fazenda. Ao mencionar que ela foi “perdida” e n&o
“vendida”, Blanche narra os episédios que antecederam tal perda, informando a irma
que Belle Reve teve que ser “sacrificada” em fungdo da morte dos parentes: “A

morte custa caro, miss Stella”, diz Blanche & irma, aos prantos.

A partir disso, considerou-se que Belle Reve, bem como os mistérios que
circundam sua ruina e a tristeza de Blanche e Stella ao perdé-la, passaram a
integrar o enredo de Bonde Desejo pela perspectiva apresentada por Bachelard,
guando menciona que (...) todos os abrigos, todos os refugios, todos os aposentos
tem valores oniricos consoantes” (2005, 25). Em suma, parte dos traumas de
Blanche quanto ao seu passado também diz respeito a sua ndo capacidade de
administrar e de sustentar Belle Reve sozinha, o que a faz partir para um hotel e
pagar as contas de sua estadia prostituindo-se, chegando ao extremo de ser

obrigada a refugiar-se em outra cidade, na casa de sua irma Stella.

Partiu-se dessa premissa, voltada ao universo onirico, para captar todo o
sentido nas falas de Blanche. Chama-se a atencé&o para a sua primeira fala na peca,
em didlogo com a vizinha Eunice, quando diz: “Me disseram pra pegar um bonde
chamado Desejo, depois fazer a baldeagcdo para um outro chamado Cemitérios,
cruzar seis quarteirdes e ai eu desceria — nos Campos Elisios!” (p. 39). Entende-se,
com isso, que ha uma indicacdo do autor, de a propria personagem descrever o seu
percurso ao longo da histéria, ao ter um “Desejo” e, por isso, aproximar-se da morte

ao baldear para o “Cemitérios”, chegando, enfim, ao paradisiaco “Campos Elisios”.
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Outras falas de Blanche contentaram o interesse por compreendé-la.
Construindo-a, enquanto persona, como uma mulher dissimulada e mentirosa,
concentrou-se a atencdo na descricdo dela prépria quanto a sua personalidade
vulneravel, indigna da confianga dos outros: “Mas agora estou com medo — com um
medo terrivel. Eu ndo sei por mais quanto tempo eu vou conseguir dar o truque” (p.
134-135) e “Vou dizer o que eu quero. Magial! (...) E, sim, magia! E isso que eu tento
dar pras pessoas. Eu transfiguro as coisas. Eu ndo digo a verdade. Eu digo o que

deveria ser a verdade (...)” (p. 195).

Essa fixacdo de Blanche por “transfigurar” as coisas a distancia do que seria o
comportamento ético, visto que ela utiliza-se de seus “truques” para aliciar e
convencer as demais personagens, enganando, por vezes, sua propria irma. Apenas
Stanley ndo deixou enganar-se por Blanche: “Eu te manjava desde o comego! Nem
uma sé vez vocé conseguiu jogar areia nos olhos do papai aqui!” (p. 211). A
protagonista conseguiu, no entanto, enganar o namorado, Mitch, melhor amigo de
Stanley e, ao descobrir toda a sua farsa, decepciona-se: “(...) eu fui bem otario pra

acreditar que vocé era direita” (p. 196).

A perspectiva utilizada para compreender 0os motivos que causaram O
arruinamento de Blanche e transformaram-na em uma mulher mendaz esta voltada,
mais uma vez, aos traumas carregados por ela, ao testemunhar o suicidio do
marido. Por meio de suas proprias palavras, percebe-se a dor e o sofrimento que ela
carrega consigo desde o acontecimento tragico, quando ainda era adolescente, aos
dezesseis anos, e casou-se com Allan: “Como acender uma luz ofuscante sobre
alguma coisa que sempre viveu na sombra, foi assim que o mundo se abriu pra mim”
(p. 160). Acrescentando, a respeito do suicidio: “E aquele holofote que tinha
iluminado o mundo pra mim se apagou de novo, e desde entdo nunca, nem por um

instante, houve uma luz mais forte do que essa — vela — de cozinha...” (p. 162).

Ao refletir sobre as imagens que advem de cada uma dessas frases ditas
pelas personagens, ao passo em que sua declamagcdo ndo pdde ser falseada,
impostada de modo inorganico, nao realista, percebeu-se que a encenagado no palco
e as projecdes em video de Bonde_Desejo, poderiam levantar poéticas na

simbologia dos elementos imagéticos compostos pelos diadlogos, o que implicou a
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interseccdo da teatralidade, como mecanismo para representar a visdao do

Laboratdrio sobre as condi¢des de Blanche e das outras personagens.

Pavis define que “(...) A teatralidade seria aquilo que, na representagcéo ou no

texto dramatico, € especificamente teatral (ou cénico)” e acrescenta:

(...) E o teatro menos o texto, € uma espessura de signos e de sensacdes
gue se edifica em cena a partir do argumento escrito, é aquela espécie de
percepcdo ecuménica dos artificios sensuais, gestos, tons, distancias,
substancias, luzes, que submerge o texto sob a plenitude de sua linguagem
exterior (BARTHES, 1964 apud PAVIS, 2005, 372).

Todavia, ao assumir essa concepcao de teatralidade, possibilita-se uma
discusséao acerca dos artificios do teatro, na composi¢céo, o que amplia o olhar sobre
a obra, enquanto sequéncia de imagens a serem apreciadas pelo espectador, tendo
em vista ndo o texto dramatico e sua narrativa, mas o modo como € conduzida e
apresentada a encenacédo e o desenrolar da historia prevista no roteiro. Entende-se
que a teatralidade permite o aprofundamento da proposta estética da peca, estando
ou nédo relacionada com as falas das personagens, mas materializando o evento
contado por meio das cenas do espetaculo, explorando momentos que abranjam a
ilusdo e a emocao dos atores e da audiéncia, além do envolvimento e, por vezes, do

seu estranhamento.

Camila Luz (2011), em seus estudos acerca da teatralidade no teatro e no
cinema, encontrou algumas definicdes relevantes, pertinentes para esta pesquisa,
que dizem respeito ao olhar, pois considera que a teatralidade cria o objeto a ser
visto. H4, também, uma relacdo entre teatralidade e expressdo humana, o que
permite a aproximacdo entre uma cena realista e a organicidade proposta por
Eisenstein. Enquanto acontecimento verdadeiro, natural, o realismo, por exemplo,
deveria valer-se da teatralidade para nao representar, mas para fazer acontecer, no

palco, aquele especifico evento que esta sendo “vivido” pelos atores.

Torna-se desafiador o trabalho da direcdo, de alcancar as condi¢cbes
necessarias para que esses pressupostos sejam materializados na encenacao. Além
disso, pensa-se sobre a teatralidade como um elemento ndo exclusivo da cena
teatral, tendo em vista que Bonde Desejo dialoga com os videos projetados, na

busca por ampliar as sensagbes e as atmosferas sensoriais, na exibicdo do
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espetaculo. Encontra-se, nesse sentido, outra noc¢éo significativa correspondente a

teatralidade e tecnologia, e séo as palavras de Lehmann que elucidam tal reflex&o:
Por um lado, o teatro ‘vivo’ é posto em suspensao e passa a ser uma ilusao,
um efeito de uma maquina de efeitos. Por outro lado, experimenta-se na

atmosfera intensa e vital do trabalho uma tendéncia inversa: a tecnologia
das midias é teatralizada (2007, 384).

Desse modo, é possivel compreender que as técnicas que circundam o
teatro, seja o uso de microfones em cena, por exemplo, até experiéncias mais
complexas, integram-se a nocdo de que a mecéanica € elemento constituinte da
representacdo e ndo € pertinente a tentativa de uma categorizacdo ou uma
separacao entre 0s elementos constituintes da teatralidade. Em outras palavras, nao
se faz relevante situar as midias como meras produtoras de efeitos, mas perceber
que elas possibilitam “(...) um didlogo virtual com a consciéncia do espectador, um
didlogo que, apesar de todas as camadas temporais da presenca e da auséncia, tem

lugar no espaco-tempo do teatro”’.

Conclui-se, portanto, que a teatralidade se faz presente em Bonde_ Desejo
por meio de duas distintas linguagens. Nas cenas do palco, representadas ao vivo
pelos atores, e nas projec6es em video, a partir da composicdo das cenas, da forma
do filme e da pluralidade nos signos cinematogréficos. Visualiza-se, ainda, uma
terceira possibilidade da teatralidade ser experienciada, quando a integracéo entre a
linguagem teatral e a audiovisual se fizer visivel no palco e tal juncdo proporcionar

uma experiéncia sensorial, imagética e afetiva.

3.5 — Outros didlogos entre Teatro e Video

“A cena tecnoldgica convida-nos a olhar
diferentemente e por outro dngulo” (PITOZZI, 2011, 109).

Lehmann (2007) assinala que, quando o objeto de uma experiéncia com as
midias € um texto classico da literatura dramatica, este se destaca pelo contraste,
“(...) o efeito zap, a similaridade com a troca de canais” (p. 369). Encontra-se, por
conseguinte, uma das razdes da experiéncia do Laboratorio situar-se no contexto da
busca por esse contraste. Em meio a apreciagdo do espectador ao espetaculo, a

videocriagdo tende a provocar, além de uma ruptura com a histdria contada, uma

o Idem, Ibidem.
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intervencdo na linguagem teatral, inserindo o video em um ambiente realista,

supostamente desfavoravel para tal dialogo.

Contudo, percebe-se que este caminho percorrido pelo espectador enquanto
contempla a obra, ao variar-se, provoca um estranhamento a respeito da
encenacdo, na medida em que a apreciacdo se volta justamente para as
alternancias entre as cenas no palco e as projetadas. Além disso, entende-se que o
alcance na complexidade da utilizacdo das midias digitais € o que gera 0S recursos
para que a obra seja pluralizada, vista como elemento da contemporaneidade:

(...) Certamente h& um efeito quando os rostos de atores sdo ampliados por
meio de uma imagem de video, mas a realidade teatral é definida pelo
processo de comunica¢éo, que ndo se altera de maneira fundamental, pela
mera adicdo de recursos. S6 quando a imagem de video se encontra em
uma relagdo complexa com a realidade corporal comega propriamente uma
estética midiatica do teatro™®.

N&o se trata, contudo, de haver uma interacdo explicita entre o ator presencial
e 0 seu duplo presencial — a projecédo. Entende-se que muitas sdo as possibilidades
do fenbmeno de o teatro midiatico ocorrer, seja pela interatividade entre os videos,
0s atores e o espectador, seja pelas condi¢cdes propostas pelo encenador de criar
atmosferas nas cenas do palco, de modo que a midiatizagcdo surja como uma
agregadora de simbolos estéticos e signos a serem decifrados, entendidos pelo

apreciador.

Pitozzi (2011) tratou de discorrer sobre algumas das caracteristicas da
tecnologia e as suas relagcdes com a cena performativa. Para ele, o video intervém
diretamente sobre os sentidos, o que reforca a ideia apresentada aqui, de que uma
das caracteristicas dessa midiatizacdo esta voltada para a perspectiva sensorial. Ha,
aqui, a possibilidade de o ator/performer estar explorando, de diversas maneiras,
seus sentidos e suas sensacdes, bem como o espectador também experimenta

outros aspectos dos seus sentidos.

Torna-se pertinente a ideia de que, do ponto de vista estético e operacional,
conforme situa Pitozzi, ha o intuito de tornar visivel o invisivel e a sua consequente
intervencao: “(...) Numa sentencga: nada se representa, nada é apresentado, tudo se
torna perceptivel (...)” (2011, 104). Partindo dessa premissa, € possivel compreender

que o video faz-se capaz de evidenciar estados e acdes de personagens, dando

18 Idem, Ibidem.
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formas as situacbes possibilitadas exclusivamente pela audiovisualidade. N&o se
pode restringir, todavia, o video como linguagem especifica para estas
potencialidades. Contudo, as atmosferas geradas em Bonde_Desejo, por exemplo,
que partiram dessa proposta dialdgica, foram alcancadas pelos videos e

correspondem a perspectiva do Laboratorio de ressignificar alguns elementos da

narrativa, contribuindo para a estética de imagens do espetaculo.

Quando os encenadores, nos anos de 1920, propuseram 0S primeiros
cruzamentos entre o teatro e o cinema, perceberam as condi¢cdes de instaurar na

arte cénica recursos advindos de projecdes de fotografias e de filmes. Assim,

As projecdes interrompiam a continuidade da agdo dramatica, conduzindo o
espectador a estabelecer continuamente elo entre a representacdo e
realidade histdrica. As imagens projetadas assumiam uma funcdo didatica,
contribuindo para exaltar o espirito da guerra e fomentar a expectativa da
construgdo de uma sociedade melhor (ISAACSSON, 2011, 11).

O registro dessas primeiras experiéncias, centradas na fusao entre o teatro e
as tecnologias da imagem, apresenta uma situagdo exclusivamente educativa. Ou
seja, a utilizacdo das projecdes ao longo das pecas ocorria em funcédo da informacao
sobre o tema discutido no espetaculo. E evidente que essa proposta didatica foi
deixando de ser praticada, embora ainda seja possivel a utilizacdo desse recorte.
Contudo, a exemplificacdo de que h& anos os diretores ja se utilizam dos recursos
audiovisuais para comporem a encenacao se faz pertinente, haja vista que, ao longo
de todo o percurso do desenvolvimento dessas iniciativas criativas, popularizou-se o
uso das projecdes nos espetaculos e se ramificaram as condi¢cdes necessarias para

0 seu fazer.

Centrado exclusivamente na busca por potencializar as atmosferas da
encenacdo, Bonde_Desejo agregou os videos a sua estética para ampliar os
horizontes estabelecidos pela dramaturgia e pela interpretacdo cénica. Priorizou-se
a tentativa de apresentar, ao espectador, outras multiplas variaveis de Blanche, em
diferentes contextos e situacfes, a fim de fomentar a curiosidade sobre o seu
passado, um dos temas geradores do texto teatral, entre tantas outras buscas, de

acordo com as apresentadas pelo capitulo 2.

Sobre essa relacdo da pluralizacdo dos ambientes imagéticos e dos

percursos das personagens no espetaculo, Lehmann menciona que “(...) a técnica
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de video revela a tendéncia de ser usada para a copresenca de imagem de video e
de ator vivo, funcionando de maneira bem geral como autorreferencialidade do
teatro (...)” (2007, 383). Desse modo, a integracdo das imagens dos atores
projetados, mesmo que gravadas, e as cenas no palco reforcam a ideia de que a
visdo do espectador € levada a outro ambiente atmosférico, pois ele se torna capaz

de apreciar o espeticulo e os ambientes remotos nele apresentados.

Em outras palavras, o teatro midiatico possibilita a apreciacdo do espectador
quanto a obra dramatica e pode o integrar na histéria como participante criador,
além de eleva-lo as condi¢cdes de perceber outras realidades, a partir dos contextos
apresentados pelas intervengdes técnicas das midias, seja ou nao projecdes. A
teatralidade mantém-se alteravel, a partir do momento em que sua percepcao €
intangivel, ou seja, o espectador participa do espetaculo e “ocupa” diferentes lugares
na encenagédo, ao mesmo tempo em que contempla, numa mesma obra, recursos

diferenciados no palco e nas projecoes:

No plano estritamente teatral o uso do video redefine, de maneira radical, a
estratégia de composi¢cdo dramatdrgica, incidindo na fragmentacdo da
linearidade narrativa. Isto significa que a estrutura dramatdrgica se
multiplica numa pluralidade de narrativas possiveis, ditadas pela relagdo ou
pela manipulacdo das imagens filmadas (...) (PITOZZI, 2011, 105).

Tal pluralidade nos signos e nas imagens estao previstos na encenacéo de
Bonde_Desejo, dada a concep¢do das cenas no palco girarem em torno das
projeces em video. Em contrapartida, os videos gravados e projetados buscam
ampliar a estética do espetaculo, que desfragmenta a nocdo de linearidade do texto
dramatico, havendo, também, uma reorganizacdo no discurso do autor do texto-obra
e uma potencializagdo do discurso do autor do espetaculo. Tendo em vista que o
teatro contemporaneo visa a servir-se e a beneficiar-se da experimentacdo nas
areas da imaginacdo dramatica, da estética das imagens e da reorganizacdo de
conceitos, a busca por uma pluralizacdo na representacdo, nos recursos e nas
técnicas sobrepbe-se ao conteudo geral do projeto, o que torna imperceptivel a
nocado de que € possivel mensurar o modo como as linguagens se articulam na

encenacao.
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3.6 — O continuo processo de um Teatro Midiatico

“(...) o experimentalismo é reencenado

sempre que o artista se vé diante de um novo

meio de producao de linguagem e

propde-se como tarefa encontrar

a linguagem que é propria do meio (SANTAELLA, 2005, 33).

De acordo com 0 processo que Vvisou ao contato e a integracdo entre a
educacdo estética, a montagem cénica e a fusdo entre o teatro e o video, o
Laboratério de Teatro e Tecnologias culminou em diferentes objetos sistematizados.
O primeiro trata-se do espetaculo Bonde Desejo, cuja concepcdo visa a relacao
entre arte e novas midias. Por sua vez, o segundo corresponde a proposta de
oficina-montagem delineada a seguir. Um terceiro alcance do Laboratorio consiste
no material que serviu de conteldo para esta dissertacdo, cujo alcance dependeu

exclusivamente dos procedimentos do Laboratério.

Entende-se como pertinente, além da descri¢cdo dos conflitos e das escolhas
do Laboratério, encerrar a ultima sec¢do do capitulo propondo uma sequéncia de
procedimentos, de acordo com o construido, e em constante organizacdo, pelo
Laboratério. Prioriza-se, contudo, um cabedal de sugestdes que ndo se mantenham
irredutiveis, ou seja, para cada situacao ou contexto, essa proposicao pode (deve)
ser reorganizada em funcéo dos objetivos da especifica perspectiva.

Seguindo a proposta do Laboratério, a organizacdo para esta iniciativa
primaria por uma conceituacdo/fundamentacédo, seguida de uma contextualizagao
guanto as linguagens cénica e midiatica, resultando em uma obra de arte com

publico:

Momento 1 — Conceituacdo/Fundamental: consiste na leitura do material
bibliografico a disposi¢éo sobre arte e teatro contemporaneos, bem como sobre arte-
tecnologia e teatro-midiatico. Nesta etapa, 0s integrantes podem trazer outros
materiais de apoio, como videos, entrevistas, entre outros registros, para a
problematizacéo e a discussao sobre o dialogo entre as linguagens e as técnicas.
Aqui, pode ser discutido e definido o tipo de dramaturgia a ser trabalhada: partir-se-a
de um texto fechado ou se sera composta a partir de uma obra ja existente. Outra
perspectiva nesta etapa € a organiza¢do do material selecionado, além da escrita de
pequenos ensaios sobre as discussoes.
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Momento 2 — Contextualizacdo: nessa etapa, desenvolve-se a maturidade
acerca do contexto estético almejado. Com vistas a fusao entre o teatro e as novas
midias, alcanca-se, a partir do material alcancado na etapa anterior, 0 conhecimento
para conceber e realizar a etapa consecutiva, que trata da obra de arte. Torna-se
fundamental, nesta fase, definir e diferenciar as linguagens das técnicas, sejam as
artisticas, estéticas, sejam as tecnoldgicas, midiaticas. Além disso, a
contextualizacdo possibilita um maior entendimento no processo criativo, pois se

considera que a construcao da obra deve vir acompanhada do dominio da técnica.

Momento 3 — Processo criativo: voltada especificamente para culminar o
projeto em uma obra de arte palpavel, que pode ser vista, apreciada ou assistida
pela audiéncia. Esta etapa € construida concomitante as anteriores, visto que, em se
tratando de teatro, o texto a ser encenado j& deve estar sendo explorado, além da
elaboracao do roteiro para as projecées em video, ou de outras técnicas que o grupo
manifeste interesse por explorar’®. Vale considerar que a terceira etapa do
Laboratdrio foi composta por leitura de texto e compreensdo dos papéis, marcacao
de cenas e construcdo de personagens, gravacdo dos videos e ensaios com as

projecdes.

Quanto a essa proposta, acredita-se que o capitulo 2 tratou de detalha-la, o
qgue dispensa um aprofundamento maior neste momento em que se organiza o
percurso, apesar de compreender que a trajetéria do Laboratério teve suas
especificidades dado ao contexto desta pesquisa. Isso néo significa, no entanto, que
a proposta sugerida nesta secdo funcione em todos os contextos, mas acredita-se
que a maior preocupagdo nesta &rea consiste na busca por materiais que
possibilitem o aprofundamento e a envergadura das reflexdes, pois séo inevitaveis
0s desencontros que ocorrem ao longo do processo criativo e também da escrita
fundamentada, visto que muito ainda h& por se compreender ao longo de um
percurso que abrange o modelo do teatro midiatico. Sobre isso, José Savio Oliveira

afirma:

% Conforme mencionado no capitulo 1, muitas sdo as possibilidades técnicas que envolvem os
experimentos com as novas tecnologias. Nesta Ultima etapa, o grupo pode investigar a encenacgao
em telepresenca, como é o caso da montagem do encenador Guilherme Carvalho, da UnB, com
“Pitomba Online”, ou do grupo Phila 7, de Sao Paulo, que propde a relacdo virtual, entre diferentes
ambientes, numa mesma encenac¢do. Além disso, outras experiéncias com cinema, € mesmo 0s
relacionados com o ciberespaco, podem ser adotados nesta etapa de finalizacdo, com base na
primeira, que focou a fundamentacéo.
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Por se tratar de uma discusséo recente e de composi¢8es intermidiaticas,
gera duvidas e questionamentos acerca do que se produz. Uma variedade
de termos tem sido sugerida para designar tal fenémeno, como ciberteatro,
teatro digital, teatro tecnolégico. E, junto com os rétulos, diversos debates
tem emergido, uns pautados na utilizacdo das tecnologias de forma
ilustrativas ou como suportes, outros apontando as transformacfes
advindas por estas propostas, como também tedricos que apontam
possiveis usos de tais tecnologias. Podemos perceber como o0s
desdobramentos dessas discussdes tem repercutido nas diversas areas do
conhecimento humano, encontrando na arte um dos campos férteis para
esses guestionamentos (2011, 8).

Essa reflexdo vai ao encontro do almejado nesta investigacdo, pois, ao
perceber que o objeto analisado estd em constante construcdo e reorganizacéo,
primou-se por “toca-lo”, experimentando-o, sem, com isso, alcancar alguma espécie
de verdade absoluta. Entendendo também a arte como um campo fértil para melhor
compreender a agcdo das novas tecnologias, a busca pela compreensao dos fatores
constituintes de uma pratica que visa a relacdo entre o teatro e as técnicas, ainda
nao dominada pelo pesquisador, fez com que, a partir do recorte do uso dos videos,
fosse possivel o entendimento de um processo criativo que primasse por esta

relacdo, desde a sua concepcao até a sua sistematiza¢ao e contato com o publico.

Por altimo, parece pertinente afirmar que a composicdo cénica mediada por
tecnologias digitais distingue-se do que aqui chamamos de teatro midiatico, pois a
sua estética computacional, ligada também a internet, ndo corresponde aos anseios
do Laboratério, que priorizou a compreensao do uso de uma técnica diferenciada.
No caso, 0 uso de projecdes, alternando representacdo em video, ao tempo em que
0os atores contracenam no palco, ao vivo, sendo fortalecido o discurso da
dramaturgia, uma vez em dialogo estético com a técnica escolhida. Para finalizar,
sera feito o uso das palavras de Leonardo Foletto, pesquisador da area da
comunicacdo que, ao investigar a relagdo entre as artes cénicas e a cultura digital,

concluiu:

[Hoje em dia fica dificil até mesmo de apontar algum espetaculo que ndo usa
nenhum tipo de recurso midiatico. O contato cotidiano com elas — do telefone a televisao,
passando pelo cinema, fotografia ou a que a pesquisadora Lucia Santaella chama de “midia
das midias”, o computador — influencia nossa maneira de perceber e conceituar a realidade.
Num periodo onde a estética pés-moderna impera, com aberturas a distintas areas e a
tendéncia a hibridizacdo de tudo, parece ser cada vez mais natural usar o recurso das

midias na arte — e com o teatro nao poderia ser diferente] (2011, 53).

80



CONSIDERACOES FINAIS

Na contemporaneidade, certos conceitos e técnicas, ligados a arte e a
comunicacdo, prestam-se a uma reconsideracdo, baseada no principio do
intercruzamento entre as linguagens, desde a sua concep¢do, advinda de
inquietacBes com relacdo ao modo como se vé o mundo, passando pelas mecéanicas
e aparelhagens disponiveis, incluindo, também, a tentativa de se experimentarem

novos meios de se produzir uma obra de arte.

No caso do teatro contemporaneo, além de percebé-lo como um rico espaco,
capaz de receber diferentes propostas experimentais para serem repensadas as
suas estéticas, nota-se também a aptiddo de seus envolvidos adquirirem a
capacidade de se relacionar com certos conteudos, alcancando, inclusive, a
condicao de gerar performances e espetadculos em que ha a correlacdo entre a

linguagem da encenacéo teatral e o uso das novas tecnologias da comunicacao.

Afirma-se, contudo, que desde suas primeiras iniciativas criativas, o teatro
manteve-se preocupado em ir além de seus limites técnicos, ndo se restringindo
apenas a redefinir os sentidos das linguagens e dos suportes cénicos, como a
cenografia e a iluminacdo. Agregam-se outros recursos sensoriais, como € 0 caso
das projecdes de imagem que, desde a década de vinte, € experimentada e incluida
na encenacao, para explicar certos conflitos do enredo, bem como para proporcionar

outras fontes sensoriais ao espectador.

No entanto, quando se pensa na fusdo entre teatro e tecnologias
contemporaneas, tende-se a voltar a atencdo para a utilizacdo das técnicas
advindas de seus recursos, sem, com isso, perceber tal fusdo como uma
possibilitadora do surgimento de simbolos e narrativas, que ampliam as condi¢des
da cena contemporanea testemunhar o seu tempo, dominado por virtualidades.
Compreende-se, ainda, que a busca por reorganizar conceitos cristalizados sobre a
arte também se apresentou como uma funcdo relevante para o0 contexto da

pesquisa.

Ao longo do percurso em que esta investigacdo esteve inserida, detectou-se
gue os dois elementos centrais desta proposta de estudo, o teatro e o video, ainda

ndo haviam se encontrado, no que se refere a sistematizagcéo e reorganizagdo dos
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conceitos. Embora algumas experiéncias sobre eles tenham sido alcancadas, néo se
possibilitou, contudo, o acesso a referenciais concretos, que se constituissem de
uma reflexdo sobre a ressignificacdo de certos elementos da cena e da possivel

relacdo advinda do encontro entre o teatro e as tecnologias.

Ao longo da conceituacao, foi possivel encontrar algumas nomenclaturas que
correspondem a expectativa da pesquisa, ampliando certas nogdes presentes neste
estudo. Lehmann utilizou-se das expressfes “teatro midiatico” e “teatro high-tech”,
enquanto Isaacsson empregou os termos “teatro de imagem” e “teatro multimidia”.
Entre esses, concluiu-se que a expressao “teatro midiatico” se aproxima do que
propde o Laboratério, que esta associada a logica das sensacdes e da inclusdo do

espectador em outras perspectivas sensoriais.

Percebeu-se, contudo, a necessidade de unir esses dois pontos. O teatro
contemporaneo, como abrangente espagco para novas experimentacbes e
significados, e o video, como linguagem de ampla definicdo, mas apropriada para
situar-se enquanto elemento constituinte das novas tecnologias, dada a sua
reconstrucdo, com base nas recentes possibilidades técnicas e disponiveis na
contemporaneidade. A unido das duas linguagens possibilitou o encontro do
pesquisador com outros atores interessados na averiguacdo desse dialogo, por meio
de um grupo metddico, que pbde, além de discutir e analisar os fendmenos,

sistematizar um processo criativo, voltado para a experiéncia em comunicagao.

A concepcéao do Laboratorio de Teatro e Tecnologias tornou-se imprescindivel
diante desse contexto, pois ele possibilitou que o grupo participante pudesse refletir
sobre a realidade que cerca o individuo contemporéaneo, refletindo, portanto, sobre o
espectador contemporaneo. Notou-se que este, ao estar integrado com a evolucao
das tecnologias, vé-se ndo maravilhado com o ingresso das novas midias no
espetaculo. Esse espectador esta capacitado para distanciar sua experiéncia com a
cena assistida ao vivo, de sua experiéncia com as imagens projetadas. Contudo, o
Laboratério objetivou, nesse sentido, construir um ambiente imagético, cuja obra de
arte permitisse, ao espectador, uma experiéncia sensorial relevante, indo além do

distanciamento critico.

Assim, a definicdo por uma montagem teatral que possibilitasse a experiéncia

com essa imageética fez-se significativa, o que levou o Laboratorio a idealizacdo de
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um espetaculo midiatico, cujo drama se contrapusesse a estética das projecoes,
escolhendo-se, nesse sentido, o realismo de Tennessee Williams, por meio da obra
‘Um bonde chamado Desejo”. Ao desenrolarem os estudos desta pesquisa,
percebeu-se a necessidade de organizar o texto dramatico em duas categorias. A

primeira, voltada para a cena no palco e a segunda focada na produc¢do dos videos.

Quanto as cenas no palco, o mergulho do Laboratdrio concentrou-se na
organicidade, na capacidade de representar a realidade como ela €. Desse modo, 0s
exercicios de contracena, 0s jogos de improviso, o envolvimento do ator com
situacdes reais e imaginarias constituiram esse processo de busca pelo real. Tal
organicidade também foi pensada para a producao e gravacao de videos, resultando

numa proposta de teatro e de video realistas.

Percebeu-se, contudo, que havia uma contradicdo nesta proposta, ao verificar
que 0 género teatral realista se manteve somente quando era composto por
acessorios verdadeiros. No caso do espetaculo experimental do Laboratério,
Bonde_Desejo, ha o ingresso de projecbes de video na encenacao, 0 que provocou
a necessidade de se reorganizar a estética realista. Foi compreendido, que,
enquanto a busca de tais projecdes estivessem voltadas para o estimulo a diferentes
sensacdes no espectador, e enquanto o espetaculo, por sua vez, fizesse uso de
interpretacdo e encenacao realistas, ndo se conotaria como uma desvinculacédo do

género, mas de um olhar contemporaneo para a sua representacao.

Enquanto o Laboratério dedicou-se por compreender e experimentar cada
uma das etapas constituintes, tratou-se, também, de sistematizar os procedimentos
realizados ao longo da montagem teatral e da producdo de videos, organizando-os.
No entanto, entende-se 0 espetdculo, como um organismo vivo, sempre em
construcdo, e a sua reorganizagado constante manteve-se enquanto um dos objetivos
da proposta. Foi notério que a experiéncia enriqueceu significativamente o0s
participantes, no sentido de ser possivel a compreenséo acerca das possibilidades
do teatro contemporaneo, ao permitir que haja uma noc¢éo difundida sobre presenca,

novas percepcdes estéticas e o alcance das técnicas.

Outro fator relevante € a conscientizagdo de que este experimento localizado
na fruicdo teoria-pratica tera sua continuidade garantida, ao submetermos a

proposta do Laboratorio a festivais, mostras e eventos artisticos e/ou académicos,
83



representando uma possibilidade cénica voltada para a mediagéo entre o teatro e as
tecnologias contemporaneas. Muito ha por se compreender, aprofundar e
reorganizar, diante desta perspectiva, sobretudo quando se trata de uma producéo
imagética, cujo desenvolvimento esteve relacionado com a busca e investigacéao de
conceitos desconhecidos, ainda ndo compreendidos plenamente pelos integrantes

da pesquisa.

Cabe ressaltar, também, serd visada a multiplicacdo dos procedimentos
alcancados pelo Laboratorio, quando, em diferentes contextos escolares e
académicos, serdo acessadas as técnicas organizadas, ao conceber esta proposta
de teatro midiatico. Por meio de sua sistematizacdo, outras experiéncias poderao
complementar esta primeira, tendo em vista ndo apenas a continuidade da pesquisa,
mas um aumento no legado académico, no ambito da temética proposta. Almeja-se,
também, a ampliacdo do repertério cénico da Cia. de Teatro Ensaios, que
permanecera interessada na producdo de obras de arte, cuja organizacao aproxima-

se da montagem dessa proposta.

Reitera-se que as investigacdes, que visam a compreender a relacdo entre
educacao, arte, comunicacao e tecnologias tem se demonstrado crescentes, 0 que
aumentam as condicdes desta discussdo tornar-se relevante para diferentes
pesquisas e contextos. Por dltimo, conclui-se que esta oportunidade de montagem
do espetaculo Bonde Desejo situou o pesquisador quanto a algumas caracteristicas
da contemporaneidade, bem como possibilitou o contato com outros pesquisadores
interessados em perpassar por um processo de teatro midiatico. Além disso, tornou-
se imprescindivel o percurso sobre algumas técnicas desse modelo, dando, aos
participantes, maturidade sobre as praticas da producéo estética, da construcdo da

personagem e da encenacao.
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