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Resumo

Esta dissertacdo tem por objetivo a analise e a investigacdo acerca da
hipdtese de convergéncia de linguagens nas artes visuais: cinema, video,
teatro, por meio de suportes organicos e tecnoldégicos com o0 uso da
internet ou ndo. Foram apresentados e analisados obras de teatro como, a
Companhia Phila7, Teatro Para Alguém, La Fura dels Baus, a peca teatral
Descricdo de Imagem - DDI de Heiner Muller, o Cinema Vivo do cineasta
Alexandre Carvalho, o filme SuperBarroco da cineasta Renata Pinheiro, o
filme O livro de Cabeceira de Peter Greenaway, o documentario 33 de Kiko
Goifman, o filme A Bruxa de Blair dos diretores Daniel Myrick, Eduardo
Sanchez, a Shadow Art de Tim Noble e Sue Webster, a Camera Obscura de
Abelardo Morell e a Opera Dido e Aeneas de Henry Purcell. Para o
embasamento teodrico, foram resgatadas consideracfes a respeito do
pensamento complexo, a questdo do dispositivo, da convergéncia, do
hipertexto, do rizoma, a questdo do virtual, do hibridismo, com o intuito
de demonstrar a confluéncia existente entre diferentes linguagens. Por
isso, recorremos as ideias de Edgar Morin, Arlindo Machado, Lucia
Santaella, George Landow, Pierre Lévy, Gilles Deleuze, Félix Guattari,
Heiner Muller, Henry Jenkins, Serguei Eisenstein, Umberto Eco, Katia
Maciel, Urbano Nobre Nojosa, Pollyana Ferrari, Agnus Valente entre
outros. O trabalho: Convergéncia de Linguagens nas artes visuais:
cinema, video, teatro e internet, evidéncia as modificacbes ocorridas
no campo dos dispositivos de comunicacdo e das linguagens aqui
abordadas, e suas repercussdes no ambito das artes e no espaco soécio
cultural da contemporaneidade.

Palavras-chaves: Artes visuais, Convergéncia de linguagens, Dispositivo,
Hipertexto.



Resumen

Esta disertacion tiene como objetivo el analisis y la investigacién sobre la
hipotesis de la convergencia de las lenguajes en las artes visuales: cine,
video, teatro a través de soportes organicos y tecnoldgicos que utilizan
Internet o no. Fueron analizados y presentados como obras de teatro, la
Compahfia Phila7, Teatro Para Alguém, de La Fura dels Baus, la obra
Descripcion Imagen - DDI Heiner Miller, Live Cinema cineasta Alexandre
Carvalho, la pelicula SuperBarroco cineasta Renata Pinheiro, la pelicula
The Pillow Book de Peter Greenaway, el documental 33 Kiko Goifman la
pelicula The Blair Witch directores Daniel Myrick, Eduardo Sanchez,
Shadow Art - Arte Sombra de Tim Noble y Sue Webster, la camara oscura
de Abelardo Morell y la Opera Dido y Eneas de Henry Purcell. Por los
antecedentes teoricos, fueron rescatados consideraciones sobre el
pensamiento complejo, la cuestion de la convergencia, dispositivo, el
hipertexto, el rizoma, la cuestion de la hibridacién virtual para demostrar
la confluencia entre diferentes lenguajes. Por lo tanto, utilizamos las ideas
de Edgar Morin, Arlindo Machado, Lucia Santaella, George Landow, Pierre
Lévy, Gilles Deleuze, Félix Guattari, Heiner Muller, Henry Jenkins, Sergei
Eisenstein, Umberto Eco, Katia Maciel, Urbano Nobre Nojosa, Pollyana
Ferrari, Agnus Valente entre otros. Trabajo: La convergencia de las
lenguajes en las artes visuales: cine, video, teatro y internet,
evidencia los cambios en el campo de los dispositivos de comunicacion y
lenguajes discutidos aqui, y sus repercusiones en las artes y el espacio
socio-cultural contemporaneo.

Palabras clave: Artes visuales, Convergencia de lenguajes, Dispositivo,
Hipertexto.
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Onde estara vocé, onde estaremos ndés, hoje, dois
pontos num universo inexplicavel, perto ou longe, dois
pontos que criam uma linha, dois pontos que se afastam

e se aproximam arbitrariamente [...].

(Jalio Cortazar)

Mas nés dois, apesar de tudo, estamos compondo uma figura, vocé um
ponto em algum lugar, eu outro em algum lugar, deslocando-nos [...], e
pouco a pouco, vamos compondo uma figura absurda, desenhamos com
0S N0ossos movimentos uma figura idéntica aquela que as moscas

desenham quando esvoacam num quarto, de ca prala [...].

(Jdlio Cortazar)

“E tudo isso vai tecendo um desenho, uma figura, algo
inexistente como vocé e como eu, como 0s dois pontos
perdidos em Paris que vdo de ca pra la, de la pra ca,

fazendo o seu desenho”.

(Judlio Cortazar)
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ntroducao

Este trabalho teve como raiz condutora as experimentacfes e
pesquisas da companhia Phila7 com destaque para os espetaculos Play on
Earth (2006) e What"s Wrong with the World? - WWW (2008) Estes
espetaculos foram criados sob o conceito do rizoma de Deleuze, Gattari, e

do uso de novas tecnologias e da internet.

Play on Earth (2006) e WWW (2008) aproximaram paises e
continentes, por meio de uma dramaturgia fragmentada e multimidia via
internet. Uma experiéncia de montagem inovadora no Brasil, que ja de
inicio nos deu a no¢cdo de confluéncia das linguagens teatral, videografica,

cinematografica, performatica e plastica.

Pesquisamos e apresentamos obras que exemplificam a
complexidade de pensamento, a complexidade de narrativas e montagens.
Abordamos também, as praticas e o0s estudos sobre as artes, a
comunicacao e a tecnologia, com o intuito de demonstrar a quebra de
fronteiras entre as linguagens e a convergéncia existente entre elas.
Todavia, foram investigadas companhias teatrais, dramaturgos, cineastas,
artistas plasticos e obras fotograficas que trabalham com o conceito da

confluéncia de linguagens e tecnologias.
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Esta pesquisa foi conduzida por uma perspectiva investigativa
pautada por uma analise das obras artisticas apresentadas, com o intuito
de promover uma maior compreensao dos objetos de estudo. Em todos os
capitulos, o leitor encontrara quadros narrativos que contém fragmentos
de narrativas do assunto seguinte e assim, antecipando-as para agucar e

preparar a atencao do leitor.

Este procedimento hipertextual, ou rizomatico foi construido para
proporcionar uma visao do todo pela parte, rompendo com uma leitura
linear da pesquisa. E assim, atribuir forca ao propdsito da dissertagcdo e
sua meta de pesquisa, que é demonstrar a convergéncia existente entre
diferentes linguagens. Com respaldo das teorias de Edgar Morin, Arlindo
Machado, Lucia Santaella, George Landow, Pierre Lévy, Gilles Deleuze,
Félix Guattari, Heiner Mduller, Henry Jenkins, Umberto Eco, Serguei
Eisenstein, Katia Maciel, Urbano Nobre Nojosa, Pollyana Ferrari e Agnus

Valente entre outros.

A concepcdo da narrativa desenvolvida nesta dissertacdo se
configurou em convidar o leitor a jogar o jogo da complexidade com o

intuito de revelar a multiplicidade do conceito abordado.

Os elementos convidativos dessa narrativa se p6em em provocagao
para explora-la, por pequenas histérias paralelas que compdem
expressodes textuais, indicios, que ao longo da leitura vao tomando forma.
E repete-se num pensamento espiralado, compondo a trama, como
estratégias, que vao fazendo sentido e dando pistas de como as obras
apresentadas vao religar umas nas outras em prol de um pensamento
complexo, decupado, fragmentado, lacunar, e ao mesmo tempo

organizador, que o atrai para o centro da pesquisa.

No Primeiro capitulo falamos das especificidades técnicas das
linguagens aqui examinadas. No segundo capitulo, nos dedicamos a
apresentar os exemplos e estudos, com um olhar critico que se dirige ao

conceito de convergéncia apresentado nas consideracdes finais.
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Articulamos, portanto, a riqueza de conceitos de diferentes
linguagens, com suas teorias e metodologias, que apontam para a
possibilidade de se operar em nivel do conhecimento, pensamento
complexo de Edgar Morin, ou seja, um conceito de organizacdo que esta
integrado, ou conservado no cerne das propostas de cada obra
apresentada. No entanto, elas foram criticadas, fragmentadas,
complexificadas, por um novo paradigma constituido pelas inter-relacfes
associativas, que no caso se materializou na convergéncia das linguagens

nas artes visuais, teatro, cinema e video.

Seguindo com a pesquisa investigativa encontramos os estudos do
Teatro Para Alguém (TPA)! que faz experimentacdes com as linguagens
cénicas e cinematograficas em Webpecas, — pecas teatrais desenvolvidas
especialmente para a internet. Aos poucos o conceito de virtualidade foi
sendo incorporado pelo grupo que, consequentemente, fez
aprimoramentos com a dinamica do tempo de exibicdo e transmissao, por
meio de roteiros especificos para o conceito de webpeca, e com a atuacao
dindmica dos atores, conseguindo assim, atrair a cada espetaculo, mais
espectadores e curiosos em saber como se processava esta experiéncia de

teatro-cinema-performance-virtual-presencial.

Num projeto mais recente o TPA? criou o espetaculo — Vozes

! Renata Jesion e Nelson Kao séo os idealizadores do Teatro Para Alguém e, desde o inicio do projeto, em
2008 em Sao Paulo, mantiveram como um dos principais objetivos do TPA a troca de experiéncias com
artistas que quisessem se aprofundar na experimentagéo do viés tecnoldgico das artes cénicas, a partir do
advento da internet. Artistas vindos de diferentes dire¢cGes se aproximaram do TPA com esse mesmo
desejo em comum. Em junho de 2011, alguns deles se juntaram a Renata e Kao nesse grande laborat6rio
de experimentacdo que é o Teatro Para Alguém. Assim, com a chegada dos atores Zemanuel Pifiero e
Adriano Costello, as atrizes Vera Bonilha e Bianca Lopresti, 0 ator e preparador de atores Luiz Mario
Vicente e a dramaturga e roteirista Drika Nery, o grupo se revitalizou. Disponivel em:
http://www.teatroparaalguem.com.br/. Acesso em 10/3/ 2012

2 Renata e Kao viram na Internet uma ferramenta adicional capaz de renovar, democratizar e popularizar o
Teatro. Depois de anos de carreira eles decidiram enfrentar a inconstancia do publico de teatro no Brasil
criando seus espetaculos para um publico que certamente existia, mas que estava fisicamente distante.

Surgia o Teatro Para Alguém, o primeiro grupo brasileiro a produzir espetaculos na internet. Desde 2008, o
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Urbanas® — que foi apresentado para um publico presencial e virtual
simultaneamente. Ndo podemos esquecer-nos da miniemsérie, — uma
webpeca com duracdo de cinco minutos que foi apresentada em série.
Uma série que fugiu dos padrdes de construcdo e desenvolvimento

aplicados a séries apresentadas pela TV.

Desde o final do século XIX um conceito cunhado por Richard
Wagner? vem influenciando as técnicas teatrais, com o conceito de Obra
de Arte Total®’, esta é considerada uma das primeiras referéncias de
sintese que engloba diversas formas de arte. Um bom exemplo desta
influéncia esta nos espetaculos do final dos anos 1970, realizados pela a
companhia catald La Fura dels Baus®, que a principio utilizou em suas
pecas teatrais projecdes gigantescas, as quais apresentavam personagens
virtuais que contracenavam com personagens presenciais no palco
italiano. Operas e filmes também entram no repertério de La Fura

consolidando o conceito de obra total, numa trilogia de Fausto de Gdoethe.

Heiner Miller e sua peca Descricdo de Imagem (1984) — DDI’ nos

TPA ja transmitiu ao vivo mais de 60 webpecas, hoje disponiveis gratuitamente para acesso a qualquer
hora. O trabalho inédito motivou e levou o site a final do 22° Prémio Shell de Teatro de S&o Paulo 2009, na
categoria especial, “pela iniciativa de criagdo cénica via internet”. Disponivel em:
http://www.teatroparaalguem.com.br/. Acesso em 12/3/ 2012

¥ Vozes Urbanas, 2011 em S&o Paulo — SP. Uma peca teatral tradicional + cinema + internet

* Richard Wagner (1813-1883), compositor alem&o de éperas.

> Gesamtkunstwerk, ou obra de arte total, ¢ um termo da lingua alema atribuido ao compositor alemao
Richard Wagner e refere-se ao ideal wagneriano de juncédo das artes — masica, teatro, canto, danca e artes
plasticas. “Para esta juncdo era necessario que cada uma destas artes se colocasse a mercé de uma ideia

integradora, que transpassasse a prépria individualidade de cada arte” (PEREIRA, 1995.7).

® La Fura dels Baus é um grupo teatral cataldo fundado em 1979, Barcelona, conhecido por seu teatro

urbano e uso de técnicas inovadoras, tecnologias e internet.

" Descrigdo de Imagem — DDI 1984, uma peca teatral elaborada a partir de um desenho de uma

estudante de cenografia que ndo dominava muito bem a arte do desenho.
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apresenta a inclusdo do espectador na narrativa, ou seja, 0 espectador
muda a sua relagdo com a obra ao se comportar como coautor da

narrativa, que foge da linearidade, composta de tempo e espaco paralelos.

Com o filme Fluidos (2009, Brasil) de Alexandre Carvalho
adentramos no universo da cinematografia viva (Cinema Vivo), ou seja,
Fluidos, foi o primeiro longa-metragem feito ao vivo, através de
apresentacdes com captacdo, edigcdo e exibicdo simultaneas. Este termo
foi cunhado por Gene Youngblood nos anos 1970, e que hoje se traduz
nas transformagdes que o cinema vem sofrendo, por meio da

convergéncia de linguagens.

O cinema saiu de seu lugar comum — a sala de exibicdo —
caracterizando a desterritorialidade e a invasdo em novos panoramas
ampliando a complexa linguagem cinematografica em ambientes virtuais e

tantos outros como sites specifcs, instalacdes e webart.

Peter Greenaway com o filme O Livro de Cabeceira (1996, Gra-
Bretanha), também rompeu com a narrativa linear inserindo janelas
(videos) ao quadro de cada cena, fazendo com que o espectador também
montasse sua proépria versao do filme, dependendo da ordem da cena

escalonada e o grau de importancia atribuida a elas.

7z

O Livro de Cabeceira € um bom exemplo de palimpsesto visual e
narrativo, ou seja, uma juncdo e sobreposicdo de massas textuais e
visuais (imagens) em uma mesma cena ou quadro. Este recurso, cada vez
mais presente nos diferentes campos visuais, € utilizado como meio de
induzir o sujeito observador a participar de um jogo interpretativo na
articulacdo dos significantes das mensagens visuais. Segundo Flavio
Vinicius Cauduro “a estética do palimpsesto é privilegiada pelas artes e
pelo design na era pos-moderna. Eles se alimentam da anarquia, da
fragmentacao, da instabilidade, da heterogeneidade, da reciclagem de
memorias e textos descontextualizados, descontinuos — tracos tipicos da

escrita palimpsestica — procurando uma maior riqueza nas significacdes
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geradas nas interpretacdes das audiéncias, que procuram fazer sentido
(signum facere) dessas combinacbes. Esse tipo de visualidade pés-
moderna estaria como que procurando emular os modos primarios de
significacdo do inconsciente, o0 deslocamento e a condensacao”
(CAUDURO, 2000; 137).

Este jogo interpretativo esta presente na elaboracdo dos treze
livros-corpos de Nagiko, (protagonista do filme), como também no tempo
paralelo embutido nas janelas, passado e presente, que simultaneamente

vao acontecendo diante dos olhos do espectador.

SuperBarroco® (2008, Brasil), curta-metragem da cineasta brasileira
Renata Pinheiro inovou ao privilegiar o roteiro. Roteiro que foi concebido
por poucas falas, ou melhor, sussurros onde a atuacdo da personagem
principal — Homem Velho® — foi o foco da narrativa, movimentos, gestos
corporais que conduziram o olhar do espectador pela trama. Personagens
virtuais foram apresentadas por projecfes, que contracenaram com O
Homem Velho fazendo fluir uma narrativa fragmentada, esquizofrénica,

experimental e expandida.

Shadow Art'® (1998. Inglaterra), do casal inglés Tim Noble e Sue
Webster e a Camera Obscura'! (1991, EUA), do fotégrafo cubano Aberlado

Morell sdo exemplos da maleabilidade versatilidade do cinema expandido.

® SuperBarroco, 2008. Curta-metragem do género experimental, Ficcio e subgénero: drama. Local

Pernambuco.

¥ Homem Velho: Um senhor com seus 50 ou 60 anos de idade que mora s e que aparentemente tem
disturbios psicoldgicos.

% Shadow Art: Objetos criados e posicionados cuidadosamente em um plano, em seguida projeta-se
sobre eles a luz. Os objetos que até entdo nao faziam sentido nenhum, surpreende, e mostra suas formas
e contornos através de suas sombras.

1 camera obscura ou escura é um tipo de aparelho 6ptico baseado no principio de mesmo nome, o qual
esteve na base da invencdo da fotografia no inicio do século XIX. Ela consiste numa caixa (ou também
sala) com um buraco no canto, a luz de um lugar externo passa pelo buraco e atinge uma superficie
interna, onde é reproduzida a imagem invertida.
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O casal inglés Tim Noble e Sue Webster constroem o efémero, com
o lixo, esculturas que se escondem no invisivel. Na falta de comunicacao
entre casais — uma violéncia calada e o minimo de gesto amoroso. Sao
temas que constituem a peca teatral Caricias®® (1997) do dramaturgo
cataldo Sergi Belbel. Estes temas séo recorrentes nos trabalhos do casal
inglés — Caricias influenciou a obra de shadow art mais importante do

casal inglés Tim Noble e Sue Webster (os autorretratos).

A principio, o espectador da Shadow Art ndo consegue decifrar

o]
que significa as montanhas de lixo amontoadas. Mas, ao acionar a
projecdo de um canhdo de Iluz, estragicamente posiocionado, o0
indecifravel se faz presente num autorretrato de lixo, para surpresa e

deleite da visao de todos.

A Camera Obscura do fotégrafo cubano Aberlado Morell se
comporta ao inverso. Essa obra faz da projecdo nascida da escuriddo sua
realidade. Morell traz do cotidiano ordinario a beleza do efémero, e o
cristaliza em fotografias que fazem perdurar o passar de um dia.
Percebemos que nos dois trabalhos, tanto nas fotografias de Aberlado
Morell, quanto nas instala¢cdes do casal inglés Tim Noble e Sue Webster, a
busca, ou a tentativa de reapresentar o0 mundo externo sao preceitos que

compdem a linguagem de um cinema expandido.

Continuando no &mbito do cinema encontramos os trabalhos de Kiko
Goifman em seu longa-metragem 33 (2003, Brasil). Esse filme quebrou
com os paradigmas da cinematografia documentaria, fazendo com que a
narrativa de 33 percorresse varias linguagens, até chegar ao filme,

produto final. Goifman foi o primeiro a desenvolver esta estética no Brasil.

12 Caricias 1997, do dramaturgo cataldo Sergi Belbel t&ém como motivacdo uma narrativa que se constroi
por meio, de uma estrutura ciclica, onde um personagem da primeira representacdo dialoga com o
personagem da cena seguinte.
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33 nado possuiu um roteiro pré-definido, suas histérias nasceram
online, mais especificamente em um diario virtual, onde os leitores-
espectadores tiveram o primeiro contato com a narrativa. Na sequéncia os
leitores-espectadores se tornaram personagens e coautores do filme,
como também o diretor que se fez personagem na busca pela “biomae”. A
narrativa de 33 fluiu por varias midias, jornal, TV, internet, video e

cinema, se configurando em uma transnarrativa.

O mesmo ocorreu anos antes com o filme A Bruxa de Blair (1999,
EUA), os diretores Daniel Myrick, Eduardo Sanchez resolveram criar uma
realidade ficcional do mito da bruxa, e desenvolveram, compartilharam
em um site noticias, histérias e acontecimentos sobre possiveis ataques e

desaparecimentos de pessoas, causados por bruxas.

Este marketing antecipado sobre os desaparecimentos de trés
jovens que foram gravar um documentario sobre A Bruxa de Blair atraiu a
atencdo dos internautas. Essas histdrias proporcionaram ao filme maior
audiéncia e recordes de vendas de produtos ligados ao assunto bruxa.
Além de ampliar a narrativa ficcional que surgiu em um site, historias em

livros e avancou para TV até chegar ao cinema.

E por fim, a Opera, que se configura como um espetaculo que reline
musica, teatro, dancga, artes visuais, video e cinema. Em sua composi¢cao
encontramos cenarios, figurinos, aderecos, roteiros que sao parte

importante do espetaculo e que se encaminham para definir sua narrativa.

Segundo Richard Wagner, Opera € um espetaculo total que converge
todas as outras artes. Dido e Aeneas foi um exemplo desta convergéncia.
Professores do Instituto de Artes da UNESP - IA e profissionais convidados
uniram-se desde fevereiro de 2012 para realizar esta montagem
operistica, inédita no Instituto Artes. Esta producdo foi desenvolvida ao
longo do ano de 2012 e apresentada em outubro desse mesmo ano. Esse

evento foi incluso nesta dissertacdo para demonstrar o conceito de “obra



21

de arte total” 3

, € assim, conseguimos constatar a clarificacdo da hipotese
que rege os estudos da pesquisa, em funcdo de uma convergéncia de
linguagens, por meio do conceito cunhado por Richard Wagner “Obra de
Arte Total”. Nesse ambito, as seguintes questdes foram contempladas no

escopo da pesquisa.

Procedimentos Metodoldgicos

Para responder as questdes colocadas no projeto original se fez uma

escolha metodolégica baseada em estudos de campo e documentos:

Questoes:

1. Qual é a influéncia das midias contemporaneas na cultura e nas
artes?

2. De que modo se da a convergéncia nas artes visuais, cinema, video,
teatro?

3. O produto gerado por esta convergéncia é entendido como arte?

4. O que qualifica uma obra na convergéncia de outras linguagens?

5. Como se processa a compreensao dessa convergéncia entre o meio,

O artista e o espectador?

Para realizar esta pesquisa foram feitas leituras e fichamentos de
bibliografias, levantamentos e catalogacdo de obras que identificavam a
confluéncia das artes visuais e das tecnologias midiaticas. Realizamos

também analises em trabalhos de artistas visuais independentes, artistas

3 A “obra de arte total” proposta por Richard Wagner, considerava uma teoria global para todas as artes,
indo na contramao dos limites impostos pela Arte até o século XIX, que considerava apenas as linguagens
artisticas de forma separada
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do cenéario cinematografico e companhias teatrais, que tinham
experiéncias e pesquisas que coincidiam com tema da pesquisa. Foram
examinados, também, os percursos de criacdo artistica e de suportes
utilizados na construcao de obras com caracteristicas de convergéncia nas
artes visuais escolhidas, sendo elas cinema, video, teatro. Como também
comtemplamos os processos de composicdo da convergéncia imageética,

midiatica e narrativa das linguagens em questao.
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onvergéncia das linguagens visuais

pesquisadas.

Neste capitulo abordaremos os processos da criacdo artistica e de

Descricdo de Imagem

Uma paisagem entre
estepe e savana, 0 céu
de um azul prussiano,
duas nuvens imensas
flutuando la dentro,
como que unidas por
esqueletos de arame,
em todo caso de
estrutura

desconhecida, a maior,
da esquerda, poderia
ser um animal de
borracha de um parque
de diversdes que se
desgarrou de seu guia.

(MULLER, 1993; 152)

suportes utilizados na construgcdo da

convergéncia das linguagens pesquisadas,

sendo elas: teatro, cinema e video, e
enfocando nos fragmentos que evidenciam
consideramos

estas linguagens e que

importantes para caracteriza-las.

Pretendemos, a partir desta

especificacdo, localizar a convergéncia. O
primeiro conceito a ser abordado é a
linguagem cénica ou teatral. O teatro € uma
das mais antigas expressfOes artisticas da
humanidade. Acredita-se que a ideia de
teatro tal como conhecemos hoje surgiu na
Grécia Antiga, no século IV a.C. O termo
grego theatron significa “lugar para ver”. No
realizadas cerimonias

theatron eram

religiosas em honra a Dionisio, o deus grego do vinho.
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Linguagem cénica
O SEGUNDO LIVRO

(escrito no substituto de Teatro palavra como ja mencionado
Jerome, 0 sueco mais

’ tem origem grega, que também designa
jovem)

simultaneamente o conjunto de pecas

O LIVRO DO INOCENTE dramaticas para apresentacdo em publico,
na qual um ou varios atores representam
Local do corpo:

] uma infinidade de histoérias, ue
Peito 9

despertam a imaginagao e sentimentos

Este € um livro inocente variados nos  espectadores. Como
—nao usado e nao lido,
Um inocente com
trezentas paginas
branco-leite,

E sem ilustracgdes.

também, teatro se refere ao edificio onde

sdo apresentadas essas pecas.

Existe no teatro uma variagao

classificatoria deste mesmo género, dentre

*Capitulo 8/16

0S quais se destacam: o auto, a comédia,
01:12:23/02:00:53

o drama, o teatro de marionetes, teatro

O livro de Cabeceira: o livrocorpo de
Rafael Raffaelli. (o primeiro livro, pag. 6)
Disponivel em - Revista Eletronica -
Cadernos de pesquisa interdisciplinar
em ciéncias humanas - ISSN 1678-7730
N°75 - FPOLIS, OUTUBRO 2005

de objetos, teatro de sombras, a Opera, o
musical, o teatro de revista, a tragédia e a
tragicomédia. Como  também uma

variedade e multiplicidade de tipos de

http://www.periodicos.ufsc.br/index.php/cad
ernosdepesquisa/about

* . . o teatros, e de cenarios.
Minutagem do filme para localizagdo

do livro-corpo.

A cenografia teatral

Ao abordarmos neste capitulo a questdo da cenografia teatral,
percebemos que a linguagem cénica, por si s6 ja compdem uma
convergéncia com as outras linguagens, como, por exemplo, um
espetaculo teatral € composto por indumentarias, ou figurinos, aderecos,
iluminacdo, sonoplastia, efeitos sonoros, cenarios, projecoes,
transmissfes via streaming de video ao vivo, holografias e efeitos

especiais oriundos da linguagem cinematografica.
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Cenografia, palavra que por muitas pessoas € associada ao teatro,
mas a cenografia é anterior ao teatro. A cenografia grega descrita por
Soéfocles no século V a.C. corresponde a um desenho — graphein feito nas

tendas - skene onde o0s atores

realizavam as trocas de figurino. Descricao de Imagem

Portanto, a unido de skene (cena) Mulher ainda carre,gada do
peso da terra do tumulo de

onde saiu para visitar o
e = skene-graphein ou skenographia — Tt KR IERT o S 11T
desenho da cena. Atualmente nds a [EES[VEEERSI=TV ez ItTelo Jo SR o =] <
escorre, Seu  movimento
primeiro um balancar suave,
depois um cavalgar impetuoso
a execugcdo de cenarios para e progressivo, até que o
espetaculos de teatro, de cinema, de orgasmo comprime as costas
do homem contra o espaldar
da cadeira, que cede
conceito de José Carlos Serroni ou como estalando, as costas da
ele costumar se denominar J.C mulher contra a quina da
mesa derrubando o copo de
vinho, a taca carregada de
frutas desliza e, quando a
mulher se lanca para a frente,
seus bragcos agarrando o
homem, os bracos dele sob o
casaco de pele eles, ele no
dela, ela cravada no pescoco

dele.
Pavis, sendo assim, faz com que o (MULLER,1993;156)

+ graphein (escrever, desenhar, pintar)

titulamos de cenografia. Vista como a

arte e técnica de criar, projetar e dirigir

televisdo e de shows *, conforme

Serronit®.

Cenografia — Conceitos

7z

A cenografia € uma escritura no

espaco tridimensional como diz Patrice

espetaculo se comunique através da

iluminacdo, dos trajes, da musica, do corpo do ator, ou até mesmo por

" Definicao retirada do site < http://www.espacocenografico.com.br/>. Acesso em 03/08/2008

1> José Carlos Serroni (S0 José do Rio Preto-SP 1950). Cendgrafo. Arquiteto teatral e cendgrafo de
destacados meéritos, internacionalmente reconhecido, ex-colaborador do Centro de Pesquisas
Teatrais (CPT) de Antunes Filho e criador do Espaco Cenografico, escola livre de cenografia. E respeitado
pesquisador e curador de exposicOes referentes a historia da cenografia e arquitetura teatral no Brasil.
Disponivel €M : http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/. Acesso em 20/4/ 2011



O TERCEIRO LIVRO
(escrito no sueco mais
velho)

O LIVRO DO IDIOTA
Local do corpo:

Baixo das Costas

Como vocé lé tal livro?
Talvez vocé ndo leia ou
nao consiga.
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meio da marcacao de cena, que estabelece

massa, volume, num determinado espago.

A cenografia traduz de tal maneira,

que o0 espectador ¢é abracado pela
ambientacdo. A partir desta constatacdo o
espectador, é enlacado pelo clima, a
atmosfera da proposta cénica atraves do
processo comunicacional fornecido
primeiramente pela cenografia. Segundo

Fausto Viana.

Talvez
—ele possa ser
reutilizado, reescrito. N _
A cenografia € muito anterior ao espaco grego
e até mesmo ao egipcio (...), acredito que o
espaco ritual — que viria a ser o cénico — nasce
no momento em que o elemento humano
terrestre (o pajé, o xama, o sacerdote)
intermedia a relacdo do homem com o divino.
Esta relacdo poderia ser a cura de uma doenca
através da magia da aplicacdo/manipulacdo de
elementos da natureza, ou ainda a marcacao
de um rito de passagem, tdo comum a todas
as sociedades. Todos os elementos comuns ao
que hoje denominamos espetaculo estdo ali: a
iluminacdo (as velas dentro de uma cabana ou a
presenca da luz do sol), os trajes (paramentos
especiais para cada rito), a musica (cantada ou tocada,
dependendo de cada cultura e, finalmente, o espaco
cénico, que disputaria com o0s outros elementos a
posicdo de quem nasceu primeiro: se 0 espaco, que ja
estava l& ou se os outros elementos do ritual que
pediam determinado espaco. (VIANA, 2006; 7)

Capitulo 8/16
01:12:23/02:00:53

Idem ao primeiro.

Estes rituais explicam um pouco o “poder” da “criacdo” do espaco
cénico para a insercdo na obra. A cenografia foi introduzida nos
espetaculos teatrais. Isso lhe deu a importancia que conhecemos até hoje.
No teatro a cenografia se encontrou com a dramaticidade de um texto,

que a diferenciou dos atos religiosos e apresentacdes de dancas
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folcléricas.

Para José de Anchieta (1995), a cenografia € o espaco cénico, desde
um simples circulo de giz tracado numa praga publica. A cenografia nédo
possui uma linguagem internacional, isto €, seu discurso € independente,
Nnao segue uma norma, ou uma ordem, e
assim nao pretende ser compreendida da

mesma maneira, pois cada espectador tem

sua “bagagem cultural”, e interpretacoes 33
distintas como, por exemplo, a interpretacao *Di 4ri o
de cores e objetos. online, dia 7.
_ _ “Procurar uma
Segundo Fausto Viana “a cenografia é pessoa é uma

tarefa dificil.

0 momento do acontecimento teatral, que ~ :
Nao existe unma

inclui a acado dramatica, o texto, a luz, o t écni ca
. e especi fi ca,

som, o movimento e o publico”. (VIANA, por que voceé
2006; 232). Enquanto para J.C Serroni coneca de um
jeito e pode
(1995), a supremacia é do ator, mas o t erm nar de
. outro. Eu posso
primeiro impacto sobre o espectador e seus te dar o
sentidos vem do espago. A cenografia é COomeco, mMas nao
) ) posso te dar o
responsavel pelo fornecimento de dados so- fim Nio existe

um cam nho
tracado”.

bre o local onde se passa a acado, a regiao,

ou o pais; aléem de demonstrar a situacao
Deteti ve Ri cardo.
econdmica, politica e social das personagens.
*Di ari o online.
Di sponpi vel em:
Monica Teixeira (1997), afirma que a ht t p: / / ww2. uol . com br/
33/ 800/ di ari o. ht m

direcdo de arte e cenario sao categorias

importantes, porque ao contrario do que se
pensa o cenario ndo se resume a uma fachada decorada. Em outras
palavras, pode-se dizer que o cenario € fundamental para criar os efeitos
ilusdrios, que o cinema, o teatro e as artes visuais, como um todo,
necessitam. O cenério se liberta de sua funcdo subjetiva, como também

assume o0 espeticulo inteiro, tornando-se uma maquina propulsora.



28

“Cenografia hoje é um ato criativo aliado ao conhecimento de teorias e

técnicas especificas (...), em outras palavras, criar e projetar um cenario

O QUINTO LIVRO
(escritoemum
caucasiano obeso)

O LIVRODO
EXIBICIONISTA
Local do corpo:
Alto dos Bracos

O Capitulo Um promete

excesso.
Capitulo Doze prova a
promessa precisa,
Verdadeiramente
fatigante.

Capitulo 9/16
01:14:30/02:00:53

Idem ao primeiro.

0 pano de boca, penetrasse o espectador, de imediato,

significa fazer cenografia”. (MANTOVANI,
1989; 12).

A cenografia configura o espaco e o tempo do
qual depende a realizacdo do acontecimento
teatral ao mesmo tempo em que a presenca
humana na intencdo da encenacéo atribui a
qualidade teatral ao espago e ao tempo (...)
cenografia é a arte que transcende ao tempo
e ao espaco ao definir as circunstancias do
encontro entre os homens, que colabora para
a especificidade do acontecimento teatral”.
(COHEN, 2007; 39)

Tomas Santa Rosa'® ou
simplesmente Santa Rosa (1909-1956)
relata que “na medida em que uma
fotografia pode significar o SER, o cenario

retrata o DRAMA, e o ideal seria que

depois de trés pancadas de Moliere, aberto

no sentido

espiritual do texto dramatico através da poderosa sugestdao do clima
cenogréafico”. (apud MANTOVANI, 1989; 83).

16 Tomas Santa Rosa, também conhecido por Santa Rosa (Jo&o Pessoa, 20 de setembro de 1909 — Nova
Délhi, 29 de novembro de 1956) foi um cendgrafo, artista grafico, ilustrador, pintor, gravador, professor,
decorador, figurinista e critico de arte brasileiro.
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E, para que um espetaculo aconteca, o cendgrafo colabora, tanto
com o diretor, quanto com o autor. Esta colaboracdo se estabelece, por
meio de desenho, maquete, luz, som, indumentaria e o préprio cenario,
que introduz os pensamentos do autor em conjunto com os desejos do

diretor.
Como nasce uma cenografia?

Em uma folha em branco observamos o nascimento de uma
cenografia, por meio de representacgdes de ideias, um traco, um desenho
que desencadeia em um processo criativo que toma forma em objetos
reais, que vao se dispor em um cenario, com seus mobiliarios, decoracdes

e solucdes cénicas. Este passo a passo é quem definird o projeto cénico.

O cendgrafo projeta as acbes nos cenarios, e o cenario, por sua vez,
deve apresentar a estética, estilo e o tom de toda a producdo, como
também as sensacbes, a atmosfera, a época, o lugar da acdo e sem
esquecer-se de facilitar, permitir a liberdade dos movimentos dos atores e
a sinergia que ira complementar o projeto cénico, além do
desenvolvimento e criacdo de seus figurinos e maquiagem. A iluminagao
possui um papel extremamente importante neste processo, pois ela é

quem fard com gque a coesao

aconteca sincronizada com o

. ~
S o 3 ® todo.
E G 5 8 £ 4
— o i
> E < g g 8 o A cenografia consegue
' O ] (&) (U -
‘:‘5 2 T g D 5 £ g fluir dos palcos teatrais para
0] Q | ) - E - )
o = g i S 0 e 5 - os estudios e externas
O O l - [ A
c © . -
! = > o @] ZI S . cinematogréficas, como
g ¢ 8= I | 8 = ) .
S .. € o £ = também atua em ambientes
20 go E o £Q3¢8
c . L, g L.
8o 5 B 3 5 332 videogréficos. Tudo se inicia
g") o o S v S Qo o
- % g 5 =< g s D com a decupagem de um
o &  GEEEGLES |
55 VS5 cgES = texto, roteiro, os detalhes
o 0 5$38I85§79
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sao investigados, ampliados ao ponto de atribuirem destaque a cada
elemento, como a hora do dia, a estacdo do ano, o periodo histérico e
todas as mudancas de cena sugeridas pelo texto, como também todas as
movimentacdes e alteracdes dos atores conforme as diretrizes e intencdes

do diretor.

Um estudo preliminar no espaco cénico é de vital importancia para o
cenografo, pois toda a montagem e articulacdo dos objetos de cena
dependem deste principio, como uma visao
geral de plantas baixas em escala que Descricao de Imagem

permita um desenvolvimento de maquete ;
o TODO se reune, a

fecundacdo do astro
aponte a posicdo e a mudanca de cada pelos seus mortos, o

que aproxime do resultado final, e que

cena, e a movimentacdo dos objetos de primeiro sinal as nuvens
com o0 esqueleto de

o _ _ arame, que na verdade é
tridimensional do produto final. Esta feito de nervos, que

cena. E necessaria também uma visdo

documentacéo, pesquisa e estudo cobrem 0s 0ss0s, ou de
teias de aranha de
medula dssea, como a

tranca sem raizes visiveis
atores na compreensao da criagdo do que se arrasta para cima

preliminar, ajudam tanto o cendégrafo, como

toda a equipe de montagem, o diretor e 0s

espetaculo  teatral, cinematografico e [Ee[RETlor1 (ORI Relel]oL:!
todo o seu interior até o
teto, ou o emaranhado
de arame das cadeiras,
ou a rede que prega a
cordilheira ao solo, ou
tudo é diferente, a rede
de aco o humor de um
lapis descuidado, que

nega a plastica das
cumprir estas etapas. A primeira etapa montanhas com um

videografico.

Os deveres

Toda equipe antes de montar um

espetaculo, filmagem ou evento deve

consiste em realizar reunides de producéo, sombreado mal

para definir todas as atividades que deverao executado.

ser cumpridas pelos diferentes nucleos de (MULLER 1993; 157)
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producdo. O cronograma é a segunda etapa a ser cumprida, definicdo dos
projetos estruturais, cromaticos e texturas. Os objetos de cena,
mobiliario, a iluminagcdo, a parte elétrica, o

audio e a sonoplastia também seréo

33 investigados e pesquisados e definidos na
Di ario online, terceira etapa de producdo. Na quarta etapa
dia 4. ~ . L
serdo definidos os figurinos, os aderecos e a
maquiagem. E tudo trabalhando
“Nao julgue, va harmoniosamente como o todo.

atras. Veja o
gue é 0 que nao

é. Faca um ato . ~
¢ Cenografia contemporanea

de conpreenséao”.

Contemporaneamente a definicdo de
Detetive Carlos cenografia possui inUmeras aplicacdes. Por
| dem ao prineiro. .. . ,
exemplo, como ja mencionado em espetaculos
teatrais, exposicoes, caracterizacdo de

ambientes e lugares diversos. Sua atuacao vai

além dos espacos teatrais, cinematograficas e
eventos artistico-estéticos. Podemos encontrar a presenca da cenografia
tanto no campo das artes visuais, como também no design e ambientes
virtuais dos games, séries de TV entre outros. Segundo o professor de
poés-graduacdo da UFBA'’ Pasqualino Romano Magnavita a cenografia

contemporanea:

Com o advento das novas tecnologias computacionais,
o] saber cenografico analdgico vem sendo
“desconstruido” em suas fundamentais formulacbes e
praticas por uma cenografia virtual. Acontecimento que
ndo deve ser entendido como destruicdo desse saber
cenografico tradicional, mas, perda de seu -carater
hegemonico, pois, ele continua coexistindo com as
novas tecnologias. (MAGNAVITA, 2007; 105)

" UFBA Universidade Federal da Bahia
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Percebemos o nascimento de
um novo saber cenografico que faz do
uso de tecnologias digitais que
invadem o0 universo \virtual, “a
multiplicidade de recursos técnicos
proporcionados pelas novas
tecnologias, particularmente aqueles
da desvinculacao da relacédo

figura/fundo, vem promovendo

g O\ sobreposicdes de imagens e figuras,
Avatar e a Invencdo de Hugo

Cabret. Fig. Zero eliminagéo ou multiplicacéo

(clonagem) delas, permitindo, assim,
esvaziar espacgos, eliminar ou adicionar elementos, criando multiddes
virtuais, tanto de pessoas quanto de animais, cidades e cenérios siderais,
planetéarios”. (MAGNAVITA, 2007; 105)

E ndo podemos nos esquecer da tecnologia do 3D'®, dos efeitos

especiais, das holografias'®, da mobilidade dos celulares, smartphones e

18Tecnologia 3D - E possivel gragas a um fendmeno natural chamado estereoscopia. Apesar do nome
complicado trata-se apenas da projecdo de duas imagens, da mesma cena, em pontos de observacdo
ligeiramente diferentes. O cérebro, automaticamente, funde as duas imagens em apenas uma e, nesse
processo, obtém informag8es quanto a profundidade, distancia, posicdo e tamanho dos objetos, gerando uma
ilusdo de visdo em 3D. Para que isso seja possivel, no entanto, a captacdo dessas imagens nao é feita de uma
forma qualquer. Lembre-se que o efeito 3D é composto por duas imagens projetadas em pontos distintos. Logo,
na captacdo, devem ser filmadas duas imagens ao mesmo tempo. Essa corre¢do de enquadramento ¢ feita por
softwares especificos, em tempo real, que reduzem as oscilagdes na imagem, deixando a composicdo mais
realista. A camera estereoscopica simula a visdo do olho humano. Cada lente é colocada a cerca de seis
centimetros uma da outra (ja que essa € a distancia média entre os olhos de uma pessoa). E nesse processo
ainda devem ser controlados zoom, foco, abertura, enquadramento (que deve ser exatamente 0 mesmo) e o
angulo relativo entre elas. Disponivel em: http://www.tecmundo.com.br/video/2469-como-funciona-a-
tecnologia-3d-.htm. Acessado em 20/5/ 2013

' Holografia - Tal como a fotografia, a holografia ¢ uma técnica para registrar em filme a informagéo relativa a
um objeto ou cena. Entretanto, os mecanismos basicos utilizados, bem como a natureza das imagens
produzidas, diferem bastante de uma para outra. A fotografia comum produz uma representagédo
bidimensional do objeto, na qual a profundidade da cena termina no plano de impressdo. A holografia, ao
contrario, capta a informagdo em trés dimensdes incluindo a profundidade. Disponivel em:
http://www.portalsaofrancisco.com.br/alfa/holografia/holografia-2.php. Acessado em 20/5/2013



O SEGUNDO LIVRO
(escrito no substituto de
Jerome, o sueco mais
jovem)

O LIVRO DO INOCENTE

Local do corpo:
Barriga

As paginas estdo ainda
empoeiradas
Com um p6 branco do
fabricante
As paginas sabem doce —

como leite aguardando a
Ferroada da pena,
A tinta que suja
E os intrometidos pelos
do pincel,

Todos buscando invadir
0S
Intrincados espacos do
corpo virgem.

Capitulo 8/16
01:12:23/02:00:53

Idem ao primeiro.
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iPads, esta mobilidade vem sendo

expandida pela internet banda larga, wi-fi,
3G e 4G.

Estes recursos e suportes

tecnolégicos possibilitam e ampliam a
criatividade e o desenvolvimento da

cenografia contemporanea, como, por
exemplo, na criacdo de cenarios virtuais
presentes em filmes como Avatar do
(2009,

Unido) e A Invencdo de Hugo Cabret filme

diretor James Cameron Reino
de Martin Scorsese (2011, Estados Unidos).
Ambos usaram a tecnologia de efeitos
especiais, como o 3D para desenvolver
cenografias imensas no caso de Avatar, e
para contar a histéria do cinema no caso
de A Invencdo de Hugo Cabret, onde se
revela o passado, demonstrando que o
cinema ja usava efeitos tridimensionais nos
anos 1890 com os filmes de Georges Mélies

(1861-1938).

A cenografia situa as experiéncias das
vanguardas e dos novos meios até 0s nossos
dias. Além disso, estabelece um embate de
palavras e ideias compreendido pela
performance, pela visdo e pelo lugar cénico
identificando as estratégias de criacdo espaco-
visual para a dramaturgia e para 0S Nnovos
espacos e meios. (URSSI, 2006; 1)

A criacdo de espacos e imagens digitais e virtuais proporciona ao

cenografo a magia de misturar ficcdo e realidade, construir e desenvolver



espacos mentais determinados em cada

cena e montagens presenciais e virtuais.

O OITAVO LIVRO

A cenografia contemporanea atraiu (escrito no mensageiro
que é fotografado)

todas as linguagens para compor um
cenario atual, dindamico e colaborativo O LIVRO DA
entre as animacdes, a holografia, o video JUVENTUDE

mapping, a tecnologia digital, o 3D e a
Local do corpo:

ossibilidade de avancar fronteiras com o ,
P ¢ Nadegas e Perna

uso da internet, ou seja, tudo isso junto

facilitou a concepcdo destas inovacoes Feche o livro num
cénicas, e consequentemente, cenograficas Impeto
- Muito tarde.
permitindo que sonhos se tornassem Ele enfiou seu pé sujo
literalmente reais. deteriorado na sua boca.
Suas garras o
Estes novos meios criaram uma agarraram.

narrativa  mdudltipla e  fragmentada, Vocé es’Fara gravidoe se
sentindo culpado

Por sua prole sem
rompendo com fronteiras entre o0 palavras.

alterando os conceitos de tempo e espaco,

presencial e o virtual, criando novas

N . e Capitulo 11/16
possibilidades de realidades e infinitos 01:41:03/02:00:53

caminhos para o aprimoramento da

Idem ao primeiro.
cenografia e do cendgrafo.

Portanto, cenografia € uma evolucao

autbnoma da estética cénica que

estabelece uma transformacdo profunda da compreensdao de textos,
roteiros e, sobretudo ela é fundamental na representacdo cénica, pois
fornece ao objeto sem autonomia uma forma e ao mesmo tempo um
sentido e uma existéncia. Seu significado estd contido dentro de um
conjunto de elementos, como 0s materiais, as formas e também um
conjunto de emocdes, que sdo também de fundamental importancia para

0 sucesso de uma compreensao pessoal. Esta compreensdo é a chave
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para a garantia da liberdade de senso critico-interpretativo e de
montagem inconsciente de cada espectador, seja por meio de um filme,

uma peca teatral, um video ou artes plasticas.
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Linguagem Cinematografica

Origens: O cinema se apropriou dos elementos do teatro, da
literatura, da pintura, da fotografia e da mdusica, que o tornou uma
linguagem Unica. Segundo Marcel Martin (2009), o cinema desde sua
origem foi uma arte, sua maior expressao foram trabalhos de Georges
Méliés?®. O cinema foi o meio onde este artista criou e recriou cenas,
histérias com uma ilimitada imaginacdo, ilusionismo, prestidigitacdo e

muitos recursos e elementos do teatro.

Mélies, e sua sétima arte. Fig. 1

O cinema esteve de inicio a servi¢co da magia e da religido, antes de
tornar-se uma arte, e consequentemente, uma linguagem especifica e
criadora de espetaculos filmados ou simples recriacdo do real. Ao longo
dos anos o cinema se tornou uma poténcia em apresentar relatos,
histérias reais, ficcionais, entre tantas outras. Griffith e Eisenstein foram
grandes nomes desta fabulosa linguagem, eles conseguiram realizar
progressos, experiéncias. E atribuiram expressdo a imagem filmada e,

sobretudo aperfeicoaram a sua grande arma comunicativa, expressiva e

2 Georges Méliés (1861-1938) foi um ilusionista francés de sucesso e um dos precursores do cinema, que
usava inventivos efeitos fotograficos para criar mundos fantasticos. Disponivel em
http://pt.wikipedia.org/wiki/Georges_M%C3%A9li%C3%A8s. Acesso em 23/ 10/2012
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especifica — a montagem.
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sequéncia se divide em cenas e, por
fim, as cenas sdo construidas a partir de séries de planos filmados de
diversos angulos. Um dos grandes teodricos, e também diretor de cinema,
a tratar da questdo da montagem cinematogréafica foi o russo o Sergei
Eisenstein 21(1898-1948)". (MARTIN, 2003, 136). Ou seja, a montagem

em termos técnicos, trata-se de colocar em uma ordem determinada — um

apos o outro — fragmentos de um filme.

Cinema expandido

Este termo foi cunhado por Gene Youngblood nos anos 1970, e que
hoje se traduz nas transformacgdes que o cinema vem passando, por meio
da convergéncia de linguagens e o pelo hibridismo entre diferentes midias.
O cinema sai de seu lugar comum — as salas de exibicdo — caracterizando
a desterritorialidade e a invasdo em novos panoramas, ampliando a
complexa linguagem cinematografica em ambientes virtuais e tantos

outros como sites specifcs, instalacdes e webart.

2! Serguei Eisenstein (Russia, 1898-1948) foi um dos mais importantes cineastas soviéticos.
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Em tal acepc¢ao e levando em consideracao a relacao do
espectador com as obras, cinema expandido pode ser
pensado também como Transcinemas, que focaliza a
recepcdo das artes audiovisuais, o lugar no qual “o
espectador experimenta sensorialmente as imagens
especializadas de multiplos pontos de vista, bem como
pode interromper, alterar e editar a narrativa em que se

encontra imerso”. (SATT, 2010; 10)

Em nossa época percebemos uma
atracao constante das linguagens e dos
meios. A narrativa se torna hiper e o
espectador se liberta da linearidade com o
uso de teias — links - que permitem um
fluxo amplo e complexo num transito de
infinitas  narrativas. Gene Youngblood
também foi um dos primeiros a introduzir o
conceito de convergéncia ele diz que: Com
0 surgimento da televisdo, o video e
tradicional de

computador, o0 conceito

cinema foi desmistificado e estd se
transfigurando para “Cinema Expandido”,
causando uma ruptura com 0s conceitos
classicos. (YOUNGBLOOD, apud MACHADO;

2007; 66 e 67).

Cinema experimental

Muitos processos e resultados podem
conferir a uma obra o carater experimental
um dos definidores de um cinema
experimental é a intensidade e a duracéo

das imagens, um bom exemplo dessa

O QUINTO LIVRO
(escrito em um
caucasiano obeso)
O LIVRO DO
EXIBICIONISTA
Local do corpo:
Alto das Pernas

De um leitor se requere
suar seu caminho
A compreensio,
Evitando as crateras da
hipérbole que lanham
suas paginas.
Todo adjetivo esta
sublinhado
Pois incapaz de parar
quieto na pagina,
Incapaz de ser um igual
aseu vizinho.

Capitulo 9/16
01:14:30/02:00:53

Idem ao primeiro.
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Di ario online,

di a 8.
A prinmeira nmetade
do canminho ainda
nao recebeu as
benfeitorias
promneti das ha anos.
Bur acos e muita
chuva na Fer ndo
D as. Lenbr ei das
conversas com 0S
deteti ves.
Contraditori as.
Det eti ve Carl os
sugeriu uma postura
agr essi va,
desconfi ado de

todos e inmagi nando

que o lado oculto
da hi storia e
farto. Conedi do,
detetive Ri cardo
apontou para unma
hi st ori a cui dadosa,
pautada nos dados
das nmaterni dades da
ci dade. Vi aj ei o]
t enpo t odo
angusti ado. Cansado
dos desvi o0s, da
chuva e da
escuri dao par e
para dornmir em Trés
Cor acgdes.

Ki ko Goi f man

I dem ao prineiro.
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categoria € o famoso filme de Douglas
Gordon que transformou o filme Psicose
de Alfred Hitchcock de 1951, em uma
instalacdo que levou 24 horas de duracao,
ou seja, o tempo diegético (narrativo) da
histéria de Hitchcock, essa instalacao foi
denominada como 24 hour psycho
realizada em 1993. Atualmente este tipo
de cinema é denominado de “cinema de
museu, porque seus experimentos nao sao
compativeis a uma sala de cinema
convencional, justamente pelo seu
diferencial, a longa duracdo e intensidade
de exposicdo da imagem”. (PARENTE,
2009; 38).

Cinema interativo

O cinema interativo se configura por
utilizar a novidade do digital, sobretudo
por sua potencialidade tecnoldgica que
torna o espago virtual um espago a ser
vivido, experimentado, explorado pelo
espectador. Neste espaco o0 espectador
tem que se relacionar com a maquina que
simula uma relacao cognitiva formatando

novas experiéncias interativas.

A principal caracteristica de um
cinema interativo é a acao do sujeito, que

pode ser desencadeada por ele, num
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ambiente virtual. “O cinema interativo sO se revela ou se atualiza, a partir
da acao do espectador ou interator, para dramatizar a interatividade das
interfaces computacionais, a luz da analogia entre a experiéncia interativa
e o0 teatro grego, no qual os espectadores participavam da peca
representada. A experiéncia do espaco se torna possivel por um processo
de simulacdo do espaco por intermédio do dispositivo ou interface que

responde aos movimentos do interator”. (PARENTE, 2009; 42 e 43)

A multidimensionalidade do dispositivo provoca no interator fortes
estimulos que reforcam a sensacdo de presenca e interatividade de seu
corpo com o ambiente. ”A partir dessa situacdo, podemos pensar a
equivaléncia pratica entre o espaco digital e o espaco fisico: quando o
dispositivo funciona como um espaco complementar ou compartilhado,
nao faz muita diferenca para o participante entrar num espaco real ou
compartilhado, malgrado as diferencas existentes entre eles”. (PARENTE,

2009; 43)

Estas relacdes entre espaco digital e
espaco fisico levantam uma questédo, e
Descricgo de Imagem que hoje é muito debatida pelos criticos,

que seria a relacdo da representacao e
Siga um plano, a
arvore  sobre uma
bandeja, as raizes
cortadas, as arvores de proporciona sentido ao objeto artistico,

realidade representada, pois a obra digital

nao esta mais atrelada ao autor que

outro tipo ao fundo mas ao interator. Desse modo, no

sdo cogumelos de _ . -
ambiente digital, o usuario tem uma

caule singularmente
longos, vegetal de sensacgdo de ter inuUmeras possibilidades

Y

zona climatica que ndo em relagdo a interacdo com a obra, e a
conhece érvores, como
0 bloco de cimento
entrou na paisagem.

partir de entdo o interator torna-se
coautor de uma obra digital, ja que ele
forneceu elementos para realizar parte de
(MUU—ER, 1993; 158) suas possibilidades e para a sua
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formacdo. Sendo assim, a proépria interacdo ou experiéncia do interator
com a obra é que constroéi o sentido. Como o teatro o cinema também nos
proporciona uma maior interacdo com diversas linguagens construindo
sentido, seja por meio da manipulacdo do dispositivo cinema em
ambientes digitais ou ndo, como, por exemplo, os fantasticos filmes de

Méliés, como Viagem a Lua, 1902.
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Linguagem do video:

Ao regredir a histéria do video
percebemos que ele por si s6 € hibrido
como o teatro e o cinema. Sua forma de
interagir com a comunicacado audiovisual

z

€ fruto de vérios dispositivos ou
elementos de linguagem, oriundos do
cinema, que por sua vez, ja se apropriou
de elementos ou coédigos significantes do
teatro, da literatura, do radio, do design
grafico e mais recentemente, o video
utiliza elementos de efeitos especiais
computacionais para ampliar sensacoes
e emocOes ao receptor ou interator —
sujeito que fornece informacdo e ao

mesmo tempo as transmite.

A caracteristica mais evidente do

video vem de sua facilidade de
reapropriacdo de codigos de midias ja
existentes, e a sua expressiva eficacia
de atribuir valoracdo e ressignificacao a

codigos ja conhecidos, como, também a

O SETIMO LIVRO
(escrito no mensageiro
enviado ao editor depois
da morte de Jerome)

O LIVRO DO SEDUTOR

Local do corpo:
Pescoco e Ombros

Onde esta um livro
antes de nascer?
Um livro cresce como
uma arvore?

Capitulo 11/16
01:36:59/02:00:53

Idem ao primeiro.

variabilidade de formas e experiéncias com 0sS meios e midias.

Percebemos que a imagem do video é fragmentada, estilizada e que a

montagem, de seus planos exige uma arquitetura imagética ao estilo

eisensteiniano - cinema metaférico.
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Ha, todavia, uma grande diferenca entre o
processo apontado por Eisenstein e a sua
continuidade no tempo do video. O cinema
conceitual, tal como imaginado pelo cineasta
russo, € um projeto de natureza cartesiana e visa
a um controle o mais restrito possivel dos
significados, ao passo que sua expressao
videografica se da numa perspectiva mais
anarquica e polissémica. (MACHADO, 2005; 197)

Neste fragmento acima, percebemos
que para Arlindo Machado a montagem ou a
edicdo de um video ndo segue regras de
exibicdo rigidas ou lineares. Pelo contrario,
sua producao pode ser assistida em qualquer
ordem, pois seu conteudo sera inteligivel e
assimilado pelo espectador a partir de

qualquer secao.

Cinema eletrénico ou videoarte

As principais tendéncias da videoarte
seriam relacionadas em primeiro lugar ao
dispositivo, ou seja, por meio de um circuito
fechado, ou dispositivo de videovigilancia,
que funciona em tempo real ou as vezes
dilatado. “No cinema, h& separacao espacial
entre o filme e a imagem projetada, bem
como separacao temporal entre a realizacao

do filme e o filme acabado, sendo nesses



intersticios que o espectador se situa. Ja
na imagem de video, sobre tudo nos

dispositivos em circuito fechado, cria-se

também

uma simultaneidade espaciotemporal em

pbr
(BELBEL, 2001; 13)

que o0 espectador, a um sO tempo, €
testemunha e personagem, ou seja,
alguém que se vé vendo.” (PARENTE,
2009; 38 e 39). Em segundo lugar a

Podemos

videoarte estaria relacionada a “imagem-

Mulher Jovem - Otimo! Uma salada tropicall!!

Adorei.

Mulher Jovem - E melhor mesmo porque vocé
fica com mau halito insuportavel e deixa um

fedor na cama que ndo tem quem aguente.

Caricias - Cena 1:
Homem Jovem

corpo”, conceito cunhado por Deleuze que

afirmava que a imagem-corpo esta

Mas o abacaxi é de lata.

diretamente ligada ao conceito ou atitude
critica, que forcava o0 pensamento a

pensar o intoleravel de uma sociedade.

pedacinhos de maca e abacaxi, se tiver claro.

Homem Jovem - D4 ho mesmo.

Explicando de outra maneira “o corpo

deixa ser tomado numa dicotomia cartesiana que separa o pensamento de
si mesmo, tornando-se aquilo em que se deve mergulhar para ligar o
pensamento ao que esta fora dele, como o impensavel e o indivisivel”.
(PARENTE, 2009; 41)

Nesta breve analise do que vem a ser o video, percebemos que sua
linguagem se da por meio, do processo da nao linearidade e da
fragmentacdo da imagem. O video € um meio que apreende e reproduz o
instante presente, o passado. E produz recortes de um olhar mais intimo e
despreocupado com grande maquinario para sua utilizacdo e manuseio. Os
grandes artistas que usaram o video nos anos 1960 e 1970 para registrar
suas performances foram Nam Jume Paik, Bruce Nauman, Andy Warhol e

Vito Acconci.

Numa palavra, o papel mais importante do video, é a anarquia, que
vem ao encal¢co dos dias atuais, com a insubordinacdo a padronizacdo de
uma linguagem, ou midia, que regem normas ou classificacdo de uma

arte. O video se torna um meio presente e intimo, que conduz o olhar do
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espectador para o foco da acdo do artista. Seu uso faz com que o
espectador possa interpretar e visualizar o pensamento exteriorizado do
artista que surge por meio de performances fisicas — que utilizam o
préprio corpo (artista performatico) — e projecdes, as quais se comportam

como holografias, ou fantasmagorias de um corpo virtual.

Outro artista que explorou as potencialidades do video
como extensor da realidade foi Josef Svoboda,
cenoégrafo tcheco que entre 1960 e 2002 produziu cerca
de 700 obras utilizando cenéarios, projecao e jogos de
espelhos e elevou o video a categoria de matéria
intimamente mesclada com cenografia, tornando-a viva
e dindmica. (Peres, 2008; 37)

Como vimos, o video é sinbnimo de olhar expandido. Os artistas se
veem hoje em simbiose com esta
linguagem que permite selecionar,
Descri¢ao de Imagem manusear e transformar a realidade. O

~ . video determina e direciona nossa
O vbo rasante dos anjos, a

imagem um arranjo
experimental, a rudeza do liberdade de criacdo com a imagem,

percepcédo, permitindo uma ampla

esboco uma  expressao _do principalmente com a tecnologia do
desprezo  pelas  cobaias

. video digital que vem se
homem, passaro, mulher, a
bomba sanguinea do estabelecendo como uma linguagem
homicidio  diario, homem promissora das artes visuais, o video

contra passaro e mulher,
mulher contra passaro e
homem, péassaro  contra
mulher e homem, abastece o
planeta com combustivel,
sangue a tinta, que descreve maior manipulagdo na estrutura das

em cores sua vida de papel. imagens, por exemplo, nos valores da

digital possui uma materialidade

designada de pixel.

O pixel nos possibilita uma

cor, na forma; podemos determinar

(MULLER, 1993; 158)

luminosidade como também 0
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tamanho da imagem através do isolamento da figura digital. H4 também a
possibilidade de fragmentacéo, desintegracao dos contornos da forma, por
meio da manipulacado do pixel, a realidade passa por uma reformulacao,
ou seja, uma construcao paralela de realidade, fazendo emergir do
imaginario uma iconografia fantastica. O video digital € uma linguagem
altamente permeavel, uma vez que facilita a convergéncia e a
reapropriacdo, ou a releitura das outras linguagens, como, por exemplo, a

linguagem teatral e a cinematografica.



O SETIMO LIVRO
(escrito no mensageiro
enviado ao editor depois
da morte de Jerome)

O LIVRO DO SEDUTOR

Local do corpo:
Caixa Torécica

Um livro precisa dois
pais —uma mae e um

a7

Internet

As novas tecnologias da informacéao

criaram e desenvolveram um espaco
virtual, que possui caracteristicas proprias,
ou seja, o Ciberespaco, que atrai milhdes
de usuarios, e estes por sua vez, produz e
fornece informacgbes, por meio de
conexdes via internet, permitindo, assim,
nao s6 a propagacdo de informacfes, mas
também novas formas de pensar, interagir

e compartilhamentos de vivéncias, entre

pai? outros atributos. A internet com suas

Pode um livro nascer
dentro de outro livro?
E onde esta o livro dos

pais dos livros?

caracteristicas digitais, denominados como
bits®?>, faz com que os sistemas que a

compdem, possuam um permanente

estado de transformacdo. Internet ¢é

Capitulo 11/16 sinbnimo, de fluxo multimidia, ou seja, sao

01:36:59/02:00:53 fluxos que possuem mutacdes constantes e

Idem ao primeiro. provenientes da multiplicidade presente

em uma hipermidia que representa a

escrita e 0 pensamento em rede ao

% 0s computadores "entendem" impulsos elétricos, positivos ou negativos, que sdo representados por 1 ou 0.
A cada impulso elétrico damos o nome de bit (binary digit). Um conjunto de 8 bits reunidos como uma Unica
unidade forma um byte. Nos computadores, representar 256 nimeros binarios € suficiente para que possamos
lidar a contento com estas maquinas. Assim, os bytes possuem 8 bits. E s fazer os calculos: como um bit
representa dois tipos de valores (1 ou 0) e um byte representa 8 bits, basta fazer 2 (do bit) elevado a 8 (do
byte) que é igual a 256. Os bytes representam todas as letras (maiusculas e mindsculas), sinais de pontuacao,
acentos, caracteres especiais e até informacbes que ndo podemos ver, mas que servem para comandar o
computador e que podem inclusive ser enviados pelo teclado ou por outro dispositivo de entrada de dados e
instrucdes. Para que isso aconteca, os computadores utilizam uma tabela que combina ndmeros binarios com
simbolos: a tabela ASCII (American Standard Code for Information Interchange). Nela, cada byte representa um
caractere ou um sinal. Informac&o disponivel em http://www.infowester.com/bit.php. Acessado em 10/7/2012



mesmo tempo.

Entdo, pensar em internet é o
mesmo que ter um pensamento
rizomatico. Um pensamento expansivo
e que rompe com as fronteiras da
linearidade, ao mesmo tempo em que
se estabelece como interface — meio
fisico ou légico através do qual um ou

mais dispositivos ou sistemas
incompativeis conseguem comunicar-
entre “a

se entre si —, ou seja,

inteligéncia viva e a maquina".
Segundo Marcelo Araujo Franco em
sua pesquisa sobre a Internet:
Reflexdes Filosoficas de um Informata

(1997), "a

7

internet € o elo que
interliga aqueles que vao pensar em
rede e com a rede. Por isso, a internet
deve ser compreendida como uma
Tecnologia da Inteligéncia e uma nova
cultura para a  sociedade da
informacéo. Isso exige uma forma de
pensar que ndo tem como encadear
todas as causas e efeitos até chegar a
um destino final, mas outra forma que
permita fazer, as conexdes necessarias
constantes

de um mundo com

transformacdes”. (FRANCO, 1997; 37).

A internet conseguiu fazer

profundas modificacbes em variados

33
D ario online, dia
21.

Conmecanpbs a sessao.
"Corta trés vezes o
bar al ho. "

Cortei. E ela ja
conmecou forte.

"Vocé wvai ter um

surpresa. Sobre sua

nmée bi ol 6gi ca. "

Que tipo de surpresa?
"Noticia."
forma

di sse de
| acbni ca e
mudou o tema - "Vocé
so entrevi stou
mul heres sobre esse
assunt 0?

Da famlia, sim

"E outras pessoas?"

Ent revi st ei quatro

homens. Quatro
deteti ves.

"Um é bem nor eno?"

=

"Esse que vai te dar
o servigo conpleto.
Vocé tem que seqguir

as dicas dele."

Ki ko Goi f man

| dem ao prineiro.
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campos, como, por exemplo, na educacgédo, na medicina, nas ciéncias e
nas artes. Muitas tecnologias tiveram sua construcdo e evolucdo, por
meio, desta facilidade de conexdo, expansao de informacdo e
desenvolvimento de conhecimento. Observamos e participamos do
surgimento de novas tecnologias da comunicacdo e da informacao,
tecnologias digitais estdo eliminando as distancias e fronteiras atravées do

ciberespacgo.

O ciberespaco

O ciberespaco é um conceito muito

complexo de se definir, pois sua principal

O DECIMO LIVRO
(escrito nalingua do
mensageiro)

caracteristica invade o mundo metamorfico
de infinitas possibilidades de atributos,
sobretudo, porque o virtual é a sua
O LIVRO DO SILENCIO principal propriedade. “O ciberespaco
destrincha-se num ambiente artificial de
Local do corpo: requisicbes computacionais, que sao
Lingua detectadas pelas redes de comunicacéo e
informacdo. Assim, sao abolidas as
Sussurrar pode ser um regularidades competentes de um sistema
descanso do rumoroso univoco para a telepresenca e sua
mundo das palavras. interconectividade  compartilharem  do

encantamento virtual”. (GARCIA, 2008;
Capitulo 13/16

01:45:27/02:00:53 87).

Idem ao primeiro. Contudo, podemos defini-lo como um

universo virtual, pois sua localidade esta

presente num espaco desterritorializado.
Esse mundo nao é palpavel, mas existente
e presente por outra forma. O ciberespaco existe em um local indefinido

repleto de possibilidades, esta caracteristica de impermanéncia e fluidez



O OITAVO LIVRO
(escrito no mensageiro
gue é fotografado)
O LIVRO DA
JUVENTUDE
Local do corpo:
Peito e Barriga

Este € um bem lavado
corpo de um livro.
Ele se assenta direito na
sua mesa
Na qual é a sua abertura
Insuspeita.

Ele pressiona préximo a
seu peito que esconde
Um insuspeito coragao.
E logo suas promessas
precisam ser atendidas
Sendao o suspense
poderia se tornar
assustador
E se estender demais —
vocé fareja um rato,
Um elefante ou um rato,
um rato como um
Elefante que esta ao
mesmo tempo em
chamas e se afogando
Muito tarde. Muito tarde
para recuar.

Seu coracdo esta aberto.
O livro pegou voce.
Seu corpo esta bem
aberto.

Este rato feito livro
invadiu sua privacidade,
Preocupado em sentir
suas entranhas por cada
passagem

Privada
Capitulo 11/16
01:41:03/02:00:53

Idem ao primeiro.
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que o torna virtual.

E se tratando de caracteristicas, o
ciberespaco se apresenta como sendo um
local onde podemos inserir desenvolver,
disponibilizar e compartilhar uma gama
variada de meios de comunicagdo. Um
mundo onde encontramos quantidades
infinitas  de

dados, informacbes e

conhecimentos, onde a mixagem de
textos, imagens e sons possuem um alto
indice de possibilidades de mutacdes,

multiplicagcdes e emergéncia.

O hipertexto se faz presente, como
também a hipermidia, no ciberespaco. Ele
€ um espaco aberto, rizomatico, onde tudo
se relaciona e acontece intensamente, em
tempo real, onde a durabilidade é efémera
e incerta. Este mundo virtual também se
caracteriza pela representacao, pela
simulagdo, sendo que a simulacdo nos faz
exercitar inUmeras possibilidades do real.
Vale ressaltar que o ciberespaco é parte
da realidade, pois o virtual ndo se opde ao
real. O virtual é outra forma de existéncia
e poténcia, onde o real se configura como
sendo

outro podlo de existéncia, a

existéncia em ato.
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O ciberespaco, enfim, é uma grande maquina abstrata
(conceito deleuzeano), semidtica e social onde se
realizam ndo somente trocas simbdlicas, mas
transacbfes econdbmicas, comerciais, novas praticas
comunicacionais, relacdes sociais, afetivos e,
sobretudo, novos agenciamentos cognitivos. E um
espaco semantico/semiodtico, onde o signo se da em
varias semioticas, desterritorializado, ndomade, em
escrita especializada e com a memdria em constante
modificacdo. Temos que pensar o0 ciberespaco como
uma nova forma/funcado de producdo do conhecimento,
de comunicacdo e de composicao da arte. (MONTEIRO,
2010; 23)

Nesse contexto, a internet promove a convergéncia das linguagens,
pois, ela se configura como base técnica e operacional do ciberespaco.
Dito isso, supomos que a compreensdo do ciberespaco é mais ampla que
a Internet. Portanto, consideramos a internet, o alicerce central do
ciberespaco, e o hipertexto seu eterno aliado, que se mantém como a
maquina de escrever, onde tudo se conecta, através dos links, redes,
rizomas, onde todas as semidticas se encontram, e expandem o
conhecimento e a informacéo, se portando como 0s principais elementos
topogréaficos do ciberespaco. “O ciberespaco é um ambiente virtual
procedente da integracdo de redes de computadores, ou seja, a Internet”.
(FRANCO, 1997; 44).



ntre o todo e as partes.

52

Para que se tenha maior entendimento sobre o tema aqui abordado,

sentimos a necessidade de definir o conceito de linguagem com a qual

estamos trabalhando. Consideramos linguagem como uma ferramenta que

possibilita, facilita, media a comunicacao
Entendemos sua definicdo como sendo um ato
pelo qual ocorre a interferéncia de um mediador
em busca de entendimento e composicdo entre as
partes, e nesse processo que a linguagem se
aperfeicoa ou

permite a criagdo de novas

linguagens.

Este ato de interferéncia obedece a uma
organizacao atrelada a um sistema de coédigos que,
por sua vez, se constitui através de um conjunto
de signos que se submetem a regras e associagoes
que favorece a compreensdo de uma mensagem.
O signo, por sua vez, atua como algo que
representa o0 mundo e que sua significacao,
portanto, se manifesta em nossas mentes,
permitindo a interpretacdo, o entendimento das

mensagens.

com O meio externo.

ZOMR

*Fevereiro de 1785

Varias criancas
acusam Elly Kedward
de atrai-las para sua
casa para retirar
sangue delas.
Kedward é culpada
por feiticaria, banida
da vila durante um
inverno muito
rigoroso e tida como
morta.

*Mitologia - A cronologia dos
principais acontecimentos da
historia da Bruxa de Blair. 1999.
Disponivel em:
http://www.blairwitch.com/mytho
logy.html

b0 1624

A mensagem ao entrar em contato com a mente humana ¢é

imediatamente convertida em signo, ou seja, 0 pensamento € processado

7z

por meio de signos. E neste sentido qualquer informacédo é entendivel

permitindo o nascimento de uma série sucessiva de codigos, de linguagem

e consequentemente comunicagao.
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Entdo, percebemos que, linguagem se refere a varias formas de
comunicacdo e que possui um numero infinito de significados. Para nés
linguagem significa todo sistema de producao de sentido, e ainda mais, se
estabelece, por meio de inumeros conteudos, como teatro, cinema, video,

artes visuais, entre outros.

Estes conteudos sao processados,

O SEXTO LIVRO
(escrito em Jerome,
transformado no livro de
cabeceira)

O LIVRO DO AMANTE

Local do corpo:
Pescogo

Este é um livro e um
corpo
Que é tao tépido ao
toque
Meu toque.

Capitulo 11/16
01:32:50/02:00:53

Idem ao primeiro.

complexa.

A descricao

por meio de um pensamento complexo. O
pensamento complexo é constituido de
incertezas e desordem, e em meio a tantas
conceber a

atribulacbes ¢é capaz de

organizagao. Edgar Morin (2011) afirma

que, o] pensamento complexo e
extremamente eficiente em reunir,
centralizar, globalizar, reconhecer o0

singular, o individual e o concreto, pois a
complexidade €& movida simultaneamente
por ideias de ordem e desordem, e a
complexidade, por si s6 é quem exige a

organizacao, pois "é a ideia de organizacao

que nos vai introduzir no cerne da
complexidade onde todos 0S NOssos
conceitos, logo que criticados e

relacionados, nova

inteligibilidade™. (FORTIN, 2005; 42)

ganharéao uma

Ao longo desta dissertacao
apresentaremos uma diversidade de obras
que apontam para a existéncia de uma

hipertextual, ou simplesmente

linguagem
hipertexto foi o0 conceito usado nesta pesquisa para exemplificar e
apresentar as experiéncias dos diretores teatrais, dramaturgos, cineastas,

fotégrafos e artistas plasticos.



George Landow um estudioso e pesquisador, ao imprimir sentido ao
conceito de hipertexto, em seu livro Hipertexto 3.0 cita Roland Barthes

afirmando que:

Neste texto ideal, as redes sdo multiplas e interagem
entre si, sem que qualquer delas seja capaz de superar
as demais; este texto € uma galaxia de significadores,
nao uma estrutura de significados; ndo tem inicio; é
reversivel; se ganha acesso, a isto por diferentes
entradas, nenhuma das quais pode ser declarada a
principal, com certeza; o0s cbédigos que mobiliza
estendem-se até onde os olhos podem alcancar, sédo
indeterminaveis (...); o0s sistemas de significagcdo
podem tomar este texto plural, mas seu niumero nao é
finito, baseado como é na infinidade da
linguagem. (BARTHES apud LANDOW,
Descricao de Imagem 2008; 24).

No vazio da paisagem,
hesitacdo perante o corte, o0
jato de sangue fecha os olhos,
riso da mulher, que por um
instante afrouxa 0 se submete a multilinearidade, que
SUENVIEWENCRCVAICUCEEN (cm seus conteddos escoados por links
mdo com a faca, V0O

mergulho do passaro,

engodado pelo brilho do em seu livro Arqueologia do Saber
gume, pouso sobre o cranio do “afirma que as fronteiras de um livro
homem, duas bicadas a direita
e a esquerda, vertigem e urro

dos cegos, sangue chispando
no torvelinho da tempestade livros, outros textos, outras sentencas:

que procura a mulher, medo é um n6é em uma rede (...) uma rede

rr n num .
qye 0 erro aconteca nu de referéncias”. (FOUCAULT, 2012; 20)
piscar de olhos.

O sistema linear que conceituava

uma hierarquia presente na literatura

e sistema de redes. Michel Foucault

Nnao sao precisas, pois esta envolto em

um sistema de referéncias a outros

(MULLER, 1993; 158)

Numa leitura deleuzeana, uma obra rizoméatica possui
principios norteadores que envolvem a ideia de
multiplicidade como diversidade, em que torna incapaz
a possibilidade de reduzir a ideia de género ou estilo
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num objeto cultural, como uma unidade, pois as partes
sobram em relacdo ao todo. Outra natureza da
multiplicidade estd na construgdo coletiva da
subjetividade que extrapola a subjetividade do autor. A
heterogeneidade do objeto cultural, em que podemos
envolver o hipertexto, apresenta-se numa diversidade
de linguagens, em que os emaranhados de articulacdes
e desconexdes entre codigos linguisticos, com

linguagens verbais e

o nao verbais,

Caricias — cena 1: sedimentam uma

cadeia semidtica que

Mulher Jovem - Bom, entdo t4, maos a obra. envolve releituras dos
Ih! N&o sei se ainda tem alguma coisa de objetos culturais e do
sobremesa. mundo. Esse processo
Homem Jovem - Nao sobrou Pudim? de releituras cria uma
Mulher Jovem - Claro, como eu ando ruptura de
desligada. Hoje, mesmo comprei dois, de assignificantes, em que
manha. Ah! E também tem iogurte! é possivel romper um
Homem Jovem - Prefiro pudim. texto em  qualquer
Mulher Jovem - Pois eu um iogurte. ponto e reconfigurar
Homem Jovem - Eu um pudim. outros caminhos

capazes de superar
com O0Ss pressupostos
l6gicos da linearidade
do texto”.(NOJOSA,
2010; 75 e 76)

(BELBEL, 2001 ; 13 e 14)

O hipertexto é um texto plural com um numero de infinitas
possibilidades de articulacdo autbnoma de historias em uma “rede de
conexdes e novas significacbes, existe uma sinergia com as diversas
midias: cinema, programa de televisdo, teatro, novela, pecas publicitarias
etc.” (NOJOSA, 2010; 74). Portanto, podemos concluir que o hipertexto
estd relacionado a novas formas de comunicar, produzir, distribuir,
colaborar, e que ao mesmo tempo, exige uma organizacdo desse
conhecimento, que produz um volume de informacdo consideravel. E
como ja mencionamos, este trabalho tem como ponto norteador de
sentido narrativo o hipertexto, pois em todos os capitulos, desenvolvemos
uma narrativa hipertextual com o intuito de romper com a linearidade
textual e promover uma visualizacdo do todo pelas partes, e assim,

ampliando a investigacao sobre convergéncia das linguagens.



Sujeito participador

Seguindo com o0s pensamentos de
Youngblood, a linguagem esta limitada ao mundo
que vivemos, e como estamos vivendo num
mundo onde a imagem se comporta como
linguagem, e que se submete a tantas passagens,
deslizamentos, que gera e cria, ou constréi um
espaco-tempo em varias artes, e que esta téo

préxima do espectador/autor.

Este espectador + autor = participador®®
que ativa o0 mecanismo da metamorfose da

imagem, ou seja, essas novas imagens nao

necessitam mais de literalidade e muito menos de
linearidade, criando novas visualidades, ja que
coordenam novas formas e contato com o
espectador, que agora também é participador.

Segundo Katia Maciel o sujeito participador:

Enuncia ndo mais como um
sujeito imerso na
experiéncia das imagens,
como aquele que esta diante
de tal qual o sujeito
renascentista, e sim como
aguele gque esta no meio de,
como sistema de realidade
virtual. Desse modo, o
participador é parte

2 «conceito criado pelo artista pléstico brasileiro
Hélio Qiticica para tornar o espectador parte da obra”.

(MACIEL, 2009; 17)
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O SEXTO LIVRO
(escrito em Jerome,
transformado no livro de
cabeceira)

O LIVRO DO AMANTE
Local do corpo:
Peito

Eu pressionei este livro
em meus olhos
Na minha testa, nas
minhas bochechas,
Eu mantive este livro
aberto sobre minha
barriga.

Eu me sentei sorrindo
sobre este livro
Até que minha carne se
amalgamou nas suas
capas.

Eu me sentei
gargalhando neste livro
até que umedeci
Suas capas com meu
corpo.

Eu envolvi este livro em
minhas pernas.

Eu me ajoelhei sobre
este livro até meus

joelhos sangrarem.

Capitulo 11/16
01:32:50/02:00:53

Idem ao primeiro.
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constitutiva da experiéncia proposta, isto é, um sujeito

interativo que escolhe e navega o filme em sua

composi¢cdo hipertextual, em suas plataformas
multitemporais, multiespaciais e descentradas, que

SOHR interconectam fragmentos de imagens e sons, e
multiplicam o sentido narrativo. (MACIEL, 2009;

*Novembrode 1786  18)
Durante o solsticio de
inverno, todos
aqueles que acusaram O participador um sujeito interativo,
Kedward e metade agora se vé diante de uma obra que nega a
das criancas da cidade

desaparecem.
Temendo umapraga, hova forma de criagao artistica se comporta de

categoria limitante de espaco e tempo. Esta

os habitantes fogem maneira progressiva, por meio de multiplas
de Blair e juram nunca

] ) insercdes compartilhadas por este sujeito.
mails pronunciarem o

nome de Elly
Kedward.
*idem a0 10 Uma obra aberta ?*é o que surge destas
3 interatividades entre obra + participador, ou

seja, esta obra se presta a indmeras
interpretacfes, rompendo com o conceito de produto acabado, e em
virtude destes atos suas apresentacOes implicam em variacdes, tanto no

campo do cinema, do teatro, do video e nas artes visuais como um todo.

Arlindo Machado relata em sua pesquisa sobre Regimes de imersao
e modos de agenciamento (2009), que estamos diante de um fendbmeno
novo denominado de “hipérbole do sujeito, espécie de narcisismo radical e
auto-referenciado, em que a unica identificacdo possivel € a do sujeito
com ele mesmo. O interator, outra maneira de denominar, identificar este

sujeito interativo, quase sempre se insere nesses ambientes como o0 seu

? Obra Aberta — termo cunhado por Umberto Eco - Obra aberta € um livro que retine uma coletanea de

ensaios a respeito das formas de indeterminacdo das poéticas contemporaneas, tanto em literatura, como em
artes plasticas e musica. Sua primeira edicdo data de 1962, momento em que a arte europeia assistia a
proliferacdo de obras de arte indeterminadas com relacdo a forma, convidando o intérprete a participar
ativamente na construcdo final do objeto artistico. Disponivel em: http://pt.wikipedia.org/wiki/Obra_Aberta.
Acessado em 10/ 4/ 2012
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sujeito e, na maioria dos casos, é impossivel vivenciar as narrativas
interativas de outro modo que encarnando a sua personagem principal,

aquela em funcéo da qual os eventos acontecem”. (MACHADO, 2009; 75)

A imersdao em ambientes digitais & extremamente atraente,
permitindo que o sujeito tenha duas op¢bes de mergulho neste universo
virtual. A primeira seria a imerséao do sujeito participador interagindo com
a obra e produzindo novos modos de agenciamentos, ou seja, este
participador se torna observador da personagem de sua preferéncia e que
O representa no ambiente virtual. Este

seria um ponto de vista externo.

A segunda opcédo seria de um
ponto de vista interno, onde o
participador vivencia as agcfes de uma
personagem, atraves de uma
perspectiva subjetiva, a qual se
movimenta, por meio de uma camera
subjetiva que permite ao observador a
sensacdo de estar presente na cena.
Presenciamos estes pontos de vista
quando somos convidados a assistir
uma Webpeca®®, por exemplo, as
webpecas do Teatro Para Alguém,
onde o0 sujeito interator tem a
oportunidade de assisti-las
independente do espaco, local
podendo ver e rever a qualquer
tempo. Um bom exemplo, dessa
interatividade aconteceu com Vozes

Urbanas, projeto desenvolvido pelo

= Webpecas sdo pecas teatrais especificas para a internet.

33
D ario online, dia
21.

"Com as dicas desse
nor eno vocé vai
chegar até ela. Esta
viva e vocé vai
encontra-la. Ela esta
aqui , em Bel o
Hori zonte."

"Ai diz se vai diz se
vai denorar ?"

"quando muito ate

terca Vvocé tem um

noticia concreta. @]
encontro vai ser

bom"

Ki ko Goi f man

| dem ao prineiro.
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TPA, onde o0 espectador pode assistir as encenacOes, tanto
presencialmente, quanto virtualmente, pois as cenas foram apresentadas
diante de uma plateia, e em outro ambiente, sendo assim, transmitida e
projetada em um teldao e simultaneamente transmitida via internet para
um publico virtual. Este perfil de espectador € quem atualmente busca e

articula e proporciona a convergéncia entre as linguagens.
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Hibridismo e Convergéncia.

Ao observar a existéncia de confusao relativa as

e,

propriedades de cada um destes termos, o]

hibridismo e a convergéncia,

perguntamos qual seria a diferenca
Dido & Aeneas
Ato |

Belinda: Afastai essa nuvem da
vossa fronte, o destino favorece
0S v0ss0s desejos; Um império
que se expande, prazeres que
fluem. A fortuna sorri, sorria

também.

Libreto Nahum Tate, Tradugéo: Eduardo Oliva e
Jorge de Godoi, 2012.

entre convergéncia e hibridismo?

Recorremos a algumas
consideracdes feitas por Lucia

Santaella em seu artigo A

ecologia pluralista das midias

locativas (2008) e por Agnus

Valente com o0 seu projeto

denominado Utero, portanto
Cosmos: Hibridacao de Meios,
Sistemas e Poéticas de um Sky-Art
INTERATIVO (2008), e por Henry Jenkins e seu — livro
Cultura da Convergéncia (2009), e finalmente por McLuhan em Os Meios
de Comunicagdo como Extensfes do Homem (2007). Neste livro McLuhan
estabelece relagbes com o hibridismo e também levanta questdes sobre a

convergéncia.
Hibridismo

Para comecar vamos tratar do conceito de hibridismo segundo Lucia
Santaella, que em seu artigo A ecologia pluralista das midias locativas de

2008, afirma que:

Hibrido, hibridismo, hibridacdo e hibridizacdo s&o os
atributos que mais frequentemente tém sido utilizados
para caracterizar variadas facetas das sociedades
contemporaneas. Essas palavras podem ser aplicadas,
por exemplo, as formacdes sociais, as misturas
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culturais, a convergéncia das midias, a combinacao
eclética de linguagens e signos e até mesmo a
constituicho da mente humana. No sentido
dicionarizado, “hibridismo” ou “hibridez” designa uma
palavra que é formada com elementos tomados de
linguas diversas. “Hibridacdo” refere-se a
producao de plantas ou animais hibridos.
“Hibridizacado”, proveniente do campo da
33 fisica e da quimica, significa a combinacéo
linear de dois orbitais atomicos
correspondentes a diferentes elétrons de
um atomo para a formacdo de um novo
21. orbital. O adjetivo “hibrido”, por sua vez,
significa miscigenacdo, aquilo que ¢é
originario de duas espécies diferentes. Na
gramatica, esse adjetivo se refere a um
vocabulo que é composto de elementos
provindos de linguas diversas.
(SANTAELLA, 2008; 20)

Diario online, dia

Per gunt ei se mai s
al guém iria me
ajudar. A ela foi
pi car et a.

“"Mais 3 honens, so

. Posto isso, podemos observar o
que mai s claros que o

SR P @, que existe de semelhante entre todas

estas formacbes de palavras, € que

Ora, Conceicao!!! Eu

havi a d| to que er am tOdaS se referem e tem o mesmo

quatro detetives e um sentido de “mistura”. Mistura essa

del es era nei o composta por inumeras formas,

nor eno. Fiz uma linguagens e organismos. Verificamos

bat el ada de que apds sua formacdo nos deparamos

perguntas. Ela pediu com o surgimento de algo novo e

para (SV] cortar 0]

composto.
bar al ho de novo.

Ohedeci .
Ki ko Goi f man

| dem ao prineiro.

Segundo Agnus Valente o melhor
termo a ser usado € a hibridacdo, e
em seu projeto denominado Utero,
Cosmos:

portanto Hibridacdo de

Meios, Sistemas e Poéticas de um Sky-

Art INTERATIVO (2008). Agnus Valente nos apresentou trés tipos de
hibridacdo em um ambiente artistico visual, seja ele presencial ou digital,

Hibridacdo intersensorial, Hibridacdo Intertextual-semidtica e



62

Hibridagdes interformativas.

v' Hibridacao intersensorial — “Sao operacdes que ocorrem na medida
em que o0s recursos dos meios empregados envolvem efetivamente
mais de um dos sentidos humanos - visdo, audicdo, tato etc. -
articulando-os conjuntamente na mesma obra”. (VALENTE, 2008;

28)

v Hibridacdo Intertextual-semidtica — “E uma hibridacdo de cunho
intertextual e intersemidtica. Essas hibridacdes sdo concebidas a
partir do conceito ampliado de texto, da intertextualidade critica e
poética, e da traducdo intersemidtica, que viabilizam as relacdes
intersignicas entre sistemas ou aquelas decorrentes das passagens
de um meio, ou sistema a outro”. (VALENTE, 2008; 230)

v' Hibridacdes interformativas: “sdo as operacdes que proporcionam
uma dinamica entre estilos distintos, que determinam uma criacao-
sintese sob o signo da formatividade (...). Enfim, operando na
interformatividade, as hibrida¢cbes de poéticas mobilizam as relagbes
artista/artista ou artista/publico, promovendo encontros inusitados

cuja somatoéria expande o repertério de signos e

edifica uma poiesis enquanto logica, ética

e estética”. (VALENTE, 2008; 231).

Dido & Aeneas
Ato |

E Agnus Valente ressalta que o

Belinda: A dor
aumenta quando se
tenta cala-la

artista também seja um ser hibrido

para que faca a sua obra operante e

fértil diante de uma hibridacdo de
meios, sistemas e poéticas. JA McLuhan
atribui ao conceito o sentido de que o “hibrido, ou

encontro de dois meios, constitui um momento de verdade e revelacao, do



O SEXTO LIVRO
(escrito em Jerome,
transformado no livro de
cabeceira)

O LIVRO DO AMANTE
Local do corpo:
Barriga e Coxas
Este livro e eu nos
tornamos indivisiveis
Eu coloquei meus pés
nas ultimas paginas
deste livro,
Confiante em estar tdo
mais alto no mundo
Como eu nunca estive
antes.

Possa eu manter este
livro para sempre
Possa este livro e este
corpo sobreviverem ao
meu amor.
Possa este corpo e este
livro me amarem tanto
quanto
Eu amo sua extenséo,
sua gramatura, sua
solidez, seu texto
Sua pele, suas letras,
sua pontuacao, suas
quietas
E suas ruidosas paginas.
Suas delicias sb6fregas.
Livro, corpo —eu amo

VOCE.
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qual nasce a forma nova. Isto porque o
paralelo de dois meios nos mantém nas
fronteiras entre formas que nos despertam
da narcose narcisica. O momento do
encontro dos meios € um momento de
liberdade e libertacdo do entorpecimento e
do transe que eles impdéem aos NOSSOS

sentidos”. (2007; 43).

Convergéncia

Desde o0s anos 1960, McLuhan ja
determinava que o0 encontro entre meios
diferentes se configurasse no conceito de
convergéncia das midias. McLuhan definiu
também em suas pesquisas que 0 meio é a
mensagem, pois eles sdo e formam sua
prépria matéria-prima, seu proprio conteudo,
e consequentemente formara um novo meio.
Ou seja, se 0 encontro entre meios
diferentes se configurasse no conceito de
convergéncia das midias, podemos afirmar
descrever uma

que ao imagem e a

transformamos numa peca de teatro

estamos diante tal fenbmeno.

Estes diferentes meios vao se
aproximando ao ponto de interpretarem suas
caracteristicas passando de um meio para o
outro de forma que um meio passa a ser

conteudo do outro meio sem perder suas
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caracteristicas. Mas se as inter-relacbes se ampliarem ao extremo

podemos presenciar a emergéncia de algo novo.

A convergéncia®® tem como principio definidor um sistema
espiralado de linhas que vao em direcdo ao seu centro, ou seja, um
sistema concéntrico. Segundo McLuhan “O concéntrico, com sua infindavel
interseccao de planos, é necessario para a introvisdo. Em verdade, ele é a
prépria técnica da introvisdo e, como tal,
necessario para o estudo dos meios, uma

vez que nenhum meio tem sua existéncia

ou significado por si sO, estando na 33
dependéncia da constante inter-relacédo Diario online, dia
com os outros meios”. (MCLUHAN, 2007; 25.
25).
Confesso que com a

Para nos Convergéncia de A GH Gl CERE GE GEEEEE
linguagens, meios, midias, nao se ao arquivo da Santa
estabelece por sobreposi¢cdes ou simples Casa e a falta de
colagem de diferentes linguagens, meios, mendria do medico eu
e midias. Pelo contrario, sua formacéo se senti nmeus esforcgos
da por meio do balanceamento entre os i ndo por agua abai xo.
elementos especificos que compdem cada O tel ef onema que

linguagem, por exemplo, teatro, cinema e recebi na noite de

terca nudou tudo.

video, evidenciando as fronteiras

existentes entre elas. O surgimento ou
Ki ko Goi f man

| dem ao prineiro.

emergéncia de um “produto” audiovisual

sera a consequéncia, da reapropriacao

destas artes, e que retornara, neste

mesmo instante a construir novas fronteiras na esfera da visualidade.

% Rosangela da Silva Leote em Reunido do GIIP - GIIP - Grupo Internacional e Interinstitucional de
Pesquisa em Convergéncias entre Arte, Ciéncia e Tecnologia. “A convergéncia tende a gerar o hibrido.”
(LEQTE, 2012).
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Nao podemos nos esquecer de que existe também interacao
cognitiva que também exercem modificacbes no entendimento destas
confluéncias midiaticas, pois “a convergéncia acontece dentro dos
cérebros dos consumidores individuais e em suas interacdes sociais com
os outros”. (JENKINS, 2009; 30)

Jenkins também nos chama a atencéo para um aspecto fundamental
sobre a cultura da convergéncia, que nao se limita a complexidade e
tecnologias dos aparelhos midiaticos, em vez disso, “a convergéncia
representa uma transformacéo cultural, & medida que consumidores sdo
incentivados a procurar novas informacdes e fazer conexdes?’ em meio a

conteudos midiaticos dispersos”. (JENKINS, 2009; 29)

Nossas consideragbes sobre hibridismo e convergéncia. Ao
observarmos que o conceito de hibridismo é bem diferente do conceito de

convergéncia. Ou seja, quando midias distintas se

aproximam e se fundem num Unico meio, ao

ponto que esse Unico meio, se torne de .
Dido & Aeneas

natureza totalmente nova e distinta dos Ato |

anteriores, estamos diante de um fenémeno
Dido: A minha dor
ndo adianta ser
revelada.

hibrido. Ao passo que, midias distintas se
aproximam e se relacionam ao ponto de o
conteudo de um esteja dentro do conteddo do
outro, mas com uma ressalva, nao perdendo as
caracteristicas de ambos os meios, quer dizer que

estamos diante de um fendmeno convergente.

2" Reunido do GIIP, 2012. “A convergéncia gera conexdo e ndo obrigatoriamente hibridismo”. (LEOTE,
2012).
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Dito isso de outra forma, a convergéncia permite que diferentes
meios, linguagens, midias se relacionem mantendo suas caracteristicas
primeiras. E aqui se faz necessério ressaltar que estamos trabalhando sob
0s conceitos da convergéncia de linguagens nas artes visuais: cinema,

video e teatro, por meio de suportes organicos, tecnolégicos com o uso da

internet ou nao.



O SETIMO LIVRO
(escrito no mensageiro
enviado ao editor depois
da morte de Jerome)
O LIVRO DO SEDUTOR

Local do corpo:
Barriga

Quao velho um livro tem
gue ser antes que possa
parir um outro?
Livros jovens choram e

gritam se ndo sao lidos
ou alimentados?
Eles passam por
palavras em
incontinente abandono?
Eles forcam qualquer
sentenca casualmente
encontrada

Nas suas bocas?

Capitulo 11/16
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Narrativas transmidia.

Neste mesmo livro Cultura da

Convergéncia, Jenkins também aborda o
conceito de narrativas transmiidia, onde
cita A Bruxa de Blair, que abordaremos em
outro capitulo, € um representante deste
conceito, Esse filme A bruxa de Blair teve
seus desdobramentos dispostos em
diversas midias, como livro, video, cinema,

internet (site), entre outros.

A narrativa transmidia € uma nova forma de
expressdo, e por que nao dizer, de arte. Ela
aproveita ao maximo as diversas plataformas
midiaticas, influenciando o0 processo de
criagdo. Permite a participacdo do publico e
mensura, em tempo real, as respostas dos
espectadores, possibilitando, inclusive, a
mudanc¢a dos rumos da narrativa também em
tempo real (GOMEZ, 2010).

Jeff Gomez?®, fundador da Starlight
Runner, e pioneiro na criacdo de projetos
de narrativa transmidia, estabelece que o
termo tenha a nocdo de comunicacao,
mensagens, narrativas. De forma que
“cada plataforma de midia diferente possa
contribuir com algo novo

para uma

narrativa principal. Além disso, ela convida o publico a participar de

% Entrevista com Jeef Gomez a Isto é DINHEIRO/MERCADO DIGITAL online, por Bruno Galo. Disponivel em:
http://www.istoedinheiro.com.br/noticias/21622_0+PODER+DA+NARRATIVA+TRANSMIDIA. Acessado em 7/12/ 2012



68

alguma forma, ou em algum momento. Entdo, uma boa narrativa
transmidia é aquela que se espalha por diferentes midias, sendo que uma
delas é a principal em que a maioria das pessoas vai acompanhar e se
divertir, sem a necessidade de seguir o todo, mas quem o fizer tera uma

experiéncia mais intensa”.

A Bruxa de Blair foi um filme que revolucionou o modo como o
espectador se relacionava com a narrativa, o tornando mais participativo,
ou seja, um publico investigador que precisava adquirir as partes para
completar o todo. Lacunas narrativas; estratégias usadas para instigar a

curiosidade do espectador. Ja que 0s

fragmentos existem para que os consumidores

O ) ) o
ossam fazer as conexdes em seu proprio ritmo
*Agosto de 1825 P prop
e a sua propria maneira”. (JENKINS, 2009; 171)
Onze testemunhas
afirmam ter visto a mao Estas fragmentacbes e conexbes de

deumamulherpalida  narrativas transmidas fizeram com que o
empurrar Eileen
Treacle, de dez anos,
para a Enseada de
Tappy Creek. Seucorpo cinema sempre foi sujeito a inumeros

cinema expandisse seus conceitos, como ja se

sabe o0 cinema sempre foi experimental. O

nunca foi encontrado e,  experimentos, como, por exemplo, destacamos
durante 13 dias ap0s o

experimentos ue fizeram a linguagem
afogamento, a enseada P . guag

fica obstruida com cinematografica ser o que é hoje. Os primeiros
feixes de galhos experimentos estiveram no ambito da imagem,
elldigigi; movimento e proce sso de projecdo. Numa
segunda etapa, os experimentos fixaram-se no

A audio, no som em seguida na aplicacao da cor

ao filme. E finalmente, os pesquisadores se
depararam com a questado da profundidade de campo, como seria recriar

uma imagem com tantas especificidades?



69

Segundo Katia Maciel em seu livro Transcinemas “o cinema implicou,
de maneira definitiva, questdes tecnoldégicas e formais, permitindo que
questdes da arte, da literatura, do teatro, da pintura e da fotografia
fossem aprofundadas e combinadas
em montagens inauguradas pela
33 linguagem cinematografica”. (MACIEL,

Di ario online, dia 2009; 13).
29. _ )
As inovacdes foram tantas no

_ _ ambito do cinema que recorremos a
Jurel que nunca nals

_ Youngblood (1970) com o seu relato
acordaria cedo em um

: sobre linguagem ara ilustrar ue
dom ngo. Ontem eu guag b 9

quebr ej . somos capazes de realizar tudo,

pr onessa. Rest am dependendo do tamanho do mundo
poucos dias. Preciso que temos ou idealizamos. Youngblood
otimzar as Dbuscas. ressalta que “os limites de nossa
Li guei para Eva e linguagem significam os limites de
confirmei o horario nosso mundo. Um mundo novo
do nosso encontro. significado é equivalente a um novo
El a concor dou S mundo. Um novo mundo é o comecgo

sacrificar & de uma nova linguagem. Uma nova

preparacdo do al nogo

linguagem é a semente de um novo
emfamlia. :
mundo. Fazemos uma nova linguagem

_ _ para expressar nossa consciéncia
Ki ko Coi f man

. inarticulada. Nossa intuicdo voou além
| dem ao prineiro.

dos limites de nossa linguagem”.
(YOUNGBLOOD, 1970; 419).

A narrativa transmidia é o

resultado da articulacdo de distintas
partes de uma grande narrativa, ou seja, uma narrativa hipertextual. “Os
caminhos das narrativas hipertextuais sdo como o poema de Mario

Quintana, eles ndo descem os horizontes, seguem sozinhos, no ar. Isto
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demonstra que o futuro das narrativas é tecido a cada dia”. (FERRARI,
2010; 71). E que todas elas sdo complementares e ligadas a trama
central. E parte desta histéria é veiculada pela plataforma que melhor
potencialize suas caracteristicas expressivas. Portanto, a narrativa

transmidia proporciona uma efetiva convergéncia entre as linguagens.
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Obra de arte total.

Quando Richard Wagner escreveu seu texto sobre A Obra de Arte do
Futuro em 1850, nos trouxe a nocdo de obra de arte total —
gesamtkunstwerk. Este conceito nos revelou uma sintese de todas as
artes, como a musica, a performance, a cenografia, as artes plasticas, a
indumentéria e a arte de iluminar o espaco. E assim, proporcionando ao

ser humano uma imagem total, ou imagem "mundo".

Richard Wagner quando cunhou o conceito de arte total, ja apontava
para a convergéncia das linguagens, para obtencdo de um espetaculo
completo. Para Wagner o ser humano é um ser complexo movido por
linguagem. Sua teoria de arte total inseria as artes num contexto global. A
inovacdo necessariamente deveria surgir por meio da atracdo entre as

artes, ou seja, as artes teriam de se combinar para que uma

nova linguagem surgisse.

) Adolphe Appia (1862-1928) foi um
Dido & Aeneas

Ato |
Aeneas. Quando.
Real Beleza, eu serei
abencoado pelos
cuidados do amor e
livre dos deveres do
Estado

encenador e  arquiteto  suico, que

implementou a teoria de Wagner

conjuntamente com a sua propria teoria,

que seria a da espacialidade recriada

pela luz, ou seja, através dos estudos e

experimentos de Adolphe Appia, com a

luz, a cenografia teatral se expandiu e
consequentemente, a maneira como O0S

textos draméaticos foram encenados. Segundo
Nelson José Urssi (2006), Appia trouxe a mobilidade ao conceito de arte

total.
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A cenografia se dinamizou em arquitetura iluminada,
mobilidade e fluidez. Seus espacgos ritmicos compostos
de volumes horizontais e verticais, de escadas e planos
inclinados, mapeados por zonas de luz e sombras,
privilegiou a cena flexivel onde cada drama pudesse
desenvolver-se completamente com todos os elementos
integrantes de espetaculo segundo um pensamento
criador unico transcendendo a propria representacao. O
teatro deixou de ser apenas um texto a ser lido; por
sua natureza, e tornou-se um espetaculo envolvente
onde o encenador assumiu o papel de polarizador de
todas as acbes e elementos do espetaculo em uma
visdo artistica Unica. Appia projetou volumes e formas
arquitetdnicas transformando-os em espagcos €
superficies estilizadas que chamou de cena interior.
Suprimiu toda espécie de representacdo descritiva
chegando a formas puras, espaco cénico abstrato e
geomeétrico. (URSSI, 2006; 46)

Percebemos ao observar os relatos de Urssi que

Appia revolucionou

cenografia era construida em sua época, e
estas transformacdes vém se desdobrando
até os dias de hoje. Principalmente em
montagens que se utilizam da composicao
de mudltiplas linguagens, novas tecnologias
visuais, sonoras e transmissdes ao vivo de
seus espetaculos por meio da internet. Como
também experimentacdes compostas por estes

novos formatos e suportes tanto para contar a historia,

a maneira como a

Diduscais.o &
Aeneas
Ato |

Dido: O Destino

proibe o que buscais.

como para contracenar, compartilhar com os atores e espectadores.

Edward Gordon Craig (1872-1966) foi parceiro de Appia, exercendo

também o oficio de cendégrafo como também foi ator, produtor, diretor,

figurinista, designer, dramaturgo e gravurista do teatro inglés. Craig

revolucionou o modo como as cenas eram divididas no espaco cénico, ele

criou e determinou para cada espetaculo um espaco cénico diferente a

cada cena, e assim, propondo uma identificacdo e diferenciacdo a historia
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do teatro, como, por exemplo, Craig criou um cenario para o teatro da

antiguidade, medieval, da comedia dell'arte e para a caixa preta italiana.

Gordon Craig segundo Cyro Del Nero, criou uma quinta cena para o
teatro do futuro, ou seja, Craig desenvolveu um espaco movel, maleavel,
onde o movimento n&o se configurava
mais nos gestos do ator ou do
dramaturgo. Uma simbiose com a Descricdo de Imagem

estética simbolista da Iluz com a

A brecha de vista que se abre
no tempo entre um olhar e
outro, a esperanga mora no
gume de uma faca que com

cenografia arquiteténica.

Craig também encenou no ano de
1900, a mesma Opera que destacamos atencéo crescente logo

como estudo de caso. Neste espetaculo fadiga, rota mais rapido,
incertezas relampejantes na

Dido e Aenéas, Craig utilizou uma luz
certeza do horror:

azul colorindo o cenéario que para a
época era todo estruturado como pano (MULLER, 1993; 158)

de fundo. Em Dido e Aenéas, Craig

trabalhou com a oposicao de cores em
cenarios e figurinos. As cores variaram entre tons fortes e vibrantes.
Nestes detalhes encontramos as caracteristicas marcantes do trabalho
desenvolvido por Craig que atuou em Dido e Aeneas como cendgrafo e

figurinista.

O castelo de Dido (rainha de Cartago) possuia uma mescla de cores
entre o roxo, azul, verde, vermelho, preto e muitas cores vivas e
vibrantes. Ja a cena das bruxas, o espaco foi pensando entre as variacdes
de tons de preto e branco nas partes aéreas, contrapondo-se com a cor

cinza do solo, chdo do espaco cénico.

Craig utilizou para este espetaculo a simbologia das cores, onde as
cores mais fortes representavam as personagens com a carga emocional
mais pesada, evidenciando o contraste entre o heroico e o grotesco. As

personagens como Dido e o principe Aeneas possuiam figurinos



O OITAVO LIVRO
(escrito no mensageiro
que é fotografado)

O LIVRO DA
JUVENTUDE

Local do corpo:
Cabeca e Face

Se vocé nao for sua
vitima, este livro e corpo
Distraira vocé com a sua

arrogancia. Ele podera

Ihe fazer rir.
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pomposos, com plumas. Algumas

personagens coadjuvantes estavam
representando elementos da fauna e da
flora. Os figurinos de alguns personagens,
como as bruxas foram elaborados com o
intuito de representar a podriddo e o
cenario desta cena também se apresentou
com elementos moérbidos, como cérebros,

galhos e algas, induzindo a imaginacao do

espectador.
Ja neste espetaculo Craig descobre
possibilidades de representacdo inovadoras

para a época. Na segunda cena, por exemplo,
onde se da o Conselho das Bruxas, Craig
utilizou toda a profundidade do palco, fazendo
assim com que O espaco se tornasse mais
dindmico. O palco e os degraus do fundo, area
onde atuava o coro, eram cinza. Havia também
uma tela de gaze, colocada em véarias posicoes
do palco, sobre a qual eram projetadas luzes
verdes e azuis. O ritmo de projecdo de tais
luzes estabelecia diferentes niveis de relacéo
com a musica, além de criar uma atmosfera

sugestiva. O espaco configurava- se, desta forma, em
relacdo a acdo e ao desenvolvimento do tecido sonoro.
O black-out era quebrado por aparicdes de feixes de luz
e mascaras, estas construidas pelo proprio Craig. O que
se via, assim, ndo era o Conselho das Bruxas, e sim

elementos de diferentes

esferas perceptivas que

sugeriam tal contexto e situacdo. (BONFITTO, 2002;

83)

Gordon Craig foi um dos primeiros a romper com o0 naturalismo da

época, seus trabalhos sdo e foram téo significantes que influenciam o
teatro contemporaneo. Ele acreditava no teatro como obra de arte total,
onde todos os fatores significantes do ato espetacular convergiam, ou

seja, se observava em seus trabalhos uma coesdo no dialogo entre as
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linguagens e os elementos que

0 O : n @© ~
g 8 0 0 S
g c g = ,_ compunham a cena como um
- Q@ © i —
0} o : . i
Se 2 2 T S todo. Craig Influenciou muitos
@3 5 8« € : .
S 8’ o « _g c;s m encenadores e designers da cena,
. >T g EC @ _
b= Eg O N - i como por exemplo: Meyerhold,
o 2 E o3 ‘5_ g G = Copeau, Peter brook, entre
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! 8 Z3g2¢E outros.
@ E o) 8O O > £
\9 Q |- | E | S .
- '5 ES & © Este rompimento com a
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© ToeE>QG 0 O turalista. signif
gocs030> 3 cena naturalista significou numa
cESs”al2 S L )
2350 € - % e 0 “desrealizacao” da cena, ou seja,
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) o9 . ~ p
< g—g'g-o co GE’ n © uma desconstrucdo da triade
> 6235386 O3 ~
SPLITSET To teatral atuacédo, o texto e o

publico. A desrealizagdo permitiu
que hoje ndés presenciassemos experimentacbes e pesquisas que
culminaram no surgimento de um teatro digital. Este teatro digital teve
suas raizes nos espetaculos de Gordon Craig e Appia, e que repercutiram
consequentemente nos trabalhos de Meyerhold com a sua Biomecanica
Teatral (1905), e na sequéncia com Velimir Khlébnikov e sua obra KA
(1916).

Segundo Renato Cohen 2002, “essa extensao, do espaco cénico, no
espaco virtual, ndo pressupde, a nosso ver, uma “desrealizacdo” das
formas e presencas, e sim uma reconfiguracdo de cena e comunicacao a
luz dos novos suportes e materializagdes da  Arte-Ciéncia

contemporaneas”.

Neste mesmo ano de 2002, Renato Cohen realizou um evento
chamado de Constelacdo®® dentro do projeto SESC de Artes, — que
consistia numa transmissao via internet que pressupunha uma corrente de

presencas e mensagens na rede, um ritual eletrénico, um mantra cosmico

2 Constelagéo 2002. Disponivel em: http://www.sescsp.org.br/sesc/hotsites/constelacao/apresenta.htmi
Acesso em 23/06/2012
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em tempo real.

Constelagao foi um projeto descrito por Renato Cohen como sendo
uma rede de presencas, onde a

conectividade da internet criou uma

Descri¢cao de Imagem

corrente de consciéncias, de sonoridades,

de narrativas que foram tecidas a E uma troca de Sexos,
ESTRANHO NO PROPRIO
CORPO, a faca ¢ a ferida, a

nuca o machado, pertence ao
Neste periodo de tempo observamos uma plano a fiscalizacdo falha, em

distancia. No tempo geodésico das 12

horas as 24 horas (horéario de Sao Paulo).

formacéo de rede que criou uma geografia que aparelho esta presa a
lente que suga as cores do

olhar, em que Orbita ocular
conectadas entre S&o Paulo, Columbus esta estirada a retina, quem
(Ohio), Plymouth (UK) e Brasilia. O [EEOJVROIN®IU/=MN=\{Iyir-RE]
imagem, MORAR \[@)
. o ESPELHO.

epifanico e unico. (MULLER 1993; 158)

de 35 artistas e quatro cidades em link,

Conceito abordou o tempo real, do tempo

Constelacdo foi um espaco aberto
para a performance presencial e virtual, realizado com a utilizacdo da
internet. Um espaco aberto para os interatores da rede e para os
compartilhamentos. Uma acdo que teve seu peso na materialidade do

corpo e sua leveza no deslocamento das imagens.

O advento de novos suportes tecnolégicos com a
presenca das redes telematicas (Web-Internet), das
extensbes do corpo e da mente nos novos suportes
digitais, promove outras relacdes de presenca,
mediacdo e relacdo com a escala dos fendbmenos. A
recém-nomeada tecnocultura e as navegacdes pelo
universo "cyber" (William Gibson) colocam o interator
contempordneo em novas relacbes de espaco, tempo,
presenca, memodria. Estdo em causa as estruturas
hipertextuais, 0s eventos de telepresenca, as
audiéncias refratadas, os ambientes multiusuarios, o
uso da hipermidia, a no¢cdo contemporanea de "tempo
real. As redes da Internet na nova revolucédo
telematica dao voz e interatividade aos interatores que
passam a ser sujeitos da cena e nédo apenas
consumidores dos fendmenos culturais.(COHEN, 2002)
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Renato Cohen neste texto demonstra
que por meio dos suportes tecnoldgicos

O OITAVO LIVRO
(escrito no mensageiro
que é fotografado)

como, a internet, a questdo da presenca
tem sua significacdo ampliada em relacéao
ao corpo e a mente, pois a internet

também promove uma presenca, segundo
O LIVRO DA

JUVENTUDE
Local do corpo:
Pescoco

Porque vocé néo foi sua
A partir da criagdo de novos espacos vitima, vocé néo pode

Cohen uma telepresenca que corresponde
aos principios da presenca fisica, mas que
neste momento tem outros suportes e

mediacdes com extensdes ampliadas.

de representacdo, ou seja, com a maior sentir
participacdo e acesso as tecnologias, o A dor da traicao.

virtual também se fez presente nas Capitulo 11/16
01:41:03/02:00:53

investigacdes cénicas. “Com uma imersao
Idem ao primeiro.

em novos paradigmas de simulagdo e
conectividade, em detrimento da
representacdo, a nova cena das redes, dos lofts, dos espac¢os conectados,
desconstroi os axiomas da linguagem teatro: atuante, texto, publico — ao
Vvivo, num unico espaco, instaurando o campo do Poés-Teatro” (COHEN,
2002). Pois bem, com a presenca do género teatral na rede, a questédo da
presenca tomou nova consciéncia, como novos formatos de textos,
roteiros. Roteiros estes agora colaborativos direcionados a um espectador,

que se transmutou em interator (observador — autor — ator).

Na historia ja presenciamos muitos artistas trabalhando e
desenvolvendo espetaculos e obras a luz das tecnologias mesmo antes do
advento da internet. Renato Cohen nos apresenta um panorama sobre
este assunto em seu texto intitulado Performance e rede: mediagbes na

era da tecnocultura®, 2002, mesmo sendo um texto que trate sobre

% Renato Cohen - Performance e rede: mediag@es na era da tecnocultura, (2002 ). Disponivel em:
http://www.sescsp.org.br/sesc/hotsites/constelacao/textorede.htm. Acesso em 02/12/2012
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performance, o texto também nos traz a no¢cdo de uma teatralidade em
rede (internet), e que dispomos no escopo da dissertacdo para ilustrar o
momento em que a evolucdo da linguagem videografica, telepresencas e
0s rompimentos com as fronteiras entre as linguagens, e o advento de
novos suportes tecnolégicos, com a presenca ou nado da internet se

manifestaram.

(...) A partir dos anos 80, as novas midias tecnoldgicas
(net-art, web-art, artetelematica) com novos recursos
de mediatizacdo, virtualizacdo e amplificacdo de
presenca passam a impor outras direcbes as
experiéncias radicais da Performance: Johannes
Birringer nomeia um novo espaco monadico de
performacdo, a sala tecnolégica, recebendo imputs em
tempo real, em contraposicdo a sala instalagao,
remetida as Artes Plasticas. (...) As telas digitais, de
cristal liquido, os espacos da cave, os artistas plugados
e sintonizados na rede, passam a substituir os espacgos
materializados das Artes Plasticas. Nesse contexto,
contemporaneo, a "performacédo” (experimentacao)
contrapbe-se aos paradigmas da representacdo: aos
espacos "auraticos" da cena (edificios-teatro, museus)
contrapde-se o0 espaco vivo das ruas, dos galpfes, dos
dominios da rede (Web-Art). A recepcdo passiva da
obra nomeia-se um espectador interator. A conhecida
equacao cénica texto-publico-atuante, matriz do Teatro,
interpbem-se, na performance contemporanea uma
cena descontinua, amplificada, operada em outros
espaco-tempos , com outros niveis de presencialidade:
Karen O'Rourke performa, ao vivo, em telepresenca
para plateias de outros paises. Eduardo Kac (Time-
Capsule) implanta chips em seu corpo-metafora de
memoria, subjetividade e da sociedade de controle. O
aporte das novas tecnologias que amplificam os
mecanismos de mediacao, virtualizacédo e refratacdo da
percepcdo e captacdao de codigos sensiveis que
demarcam tempos, espacos, corporiedade vao legitimar
uma série de experimentos, eventos da ordem de uma
cultura das bordas, que passam a se inscrever no
campo da cultura. A questado que se prop0e na arte da
performance é de uma mediacdo e intervencdo nos
planos de realidade, superando os limites entre os
campos do real e da ficcionalidade, entre sujeito e
receptor da obra, dando complexidade e polissemia a
producdo do evento, que passa a ser culturalizado.
(COHEN, 2002).
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O teatro digital, ou como Renato Cohen costumava falar pos-teatro
instala-se como arte, que opera pelo viés de uma convergéncia ambigua,
oscilante entre a plena materialidade da presenca fisica e das simulacfes
do virtual, e ndo podendo esquecer-se da fugacidade dos conceitos, que
muitas vezes atrapalham ou impulsionam o desenvolvimento de

experimentos, que ainda nédo se explicam por estarem dentro de uma

z

quebra de paradigmas. Segundo Leonardo Foletto é “importante entender
que o “novo” nao é tdo novo assim”, pois a predominancia da
representacdo que vem a luz dos paradigmas da conectividade, do
compartilhamento, do colaboradorismo e da simulacédo virtual ndo surgiu
com o advento da internet, como ja mencionamos. Uma vez que, ja
presenciamos em anos anteriores varias apresentacdes, experimentos
com o intuito de alterar a representacdo como alicerce das artes cénicas e

entre outras linguagens.

Na citacdo abaixo Renato Cohen expde trabalhos, pesquisas e
experimentos de alteracdo da representacdo, realizados por artistas do

século XX.

No projeto contemporaneo, uma cena pré-virtual, se
desenha nos experimentos da Arte-Performance em
inimeras intervengdes com tecnologia, juntando corpo,
narrativa e pesquisa de suportes: dos experimentos
sonoros de John Cage, a danca autogerativa e numérica
de Merce Cuningham, dos experimentos da fax-art, net-
art realizados pelo Fluxus as video-performances de
Nan June Paik, do vocoder e digitalidade de Laurie
Anderson as paisagens tecnoldgicas de Stefen Haloway.
Essa cena produz uma nova teatralidade, polifénica e
polissémica que é devolvida, também, aos edificios
teatro em espetaculos multimidia como as 6peras do
encenador Robert Wilson-Life&Times of Joseph Stalin
(1973), Einstein on the Beach (1975), (...), numa cena
de intensidades em que o0s varios procedimentos
criativos trafegam sem as hierarquias classicas texto-
ator-narrativa. (COHEN, 2002; 5)

(BELBEL, 2001; 14)

Caricias —cena 1
Mulher Jovem - Desculpa soé

um instante.
Homem Jovem - Qué?



presenca,

O SEXTO LIVRO
(escrito em Jerome,
transformado no livro de
cabeceira)

O LIVRO DO AMANTE
Local do corpo:
Costas

Ele respira gentilmente
na sua primeira pagina.
Ele respira mais fundo
conforme as paginas
viram.
Quando o ritmo de

leitura é obtido
As palavras ganham
uma velocidade urrada
E as paginas correm.
Eu corri com essas
paginas.

Ao seu final ha um
suspiro e o livro
Fecha-se em
contentamento.

O leitor, de bom grado,

comeca de novo.

Capitulo 11/16
01:32:50/02:00:53

Idem ao primeiro.

corpo,

espaco,
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O teatro digital € mediado por

novos suportes, que reinstaura a
capacidade mitificadora e a demanda por
producdo de novos sentidos que se somam
a essas sintaxes. “Ha um retorno ao
"tempo real”, tempo da experiéncia, tempo
do contato, mesmo que virtualizado entre
multiplas possibilidades de subjetivacao”

(COHEN, 2002).

Da mesma forma, que o teatro
convencional, este teatro digital também
cria operadores que articulam as novas
relagbes entre homem e seus extensores
virtuais. “As novas culturas tecnoldgicas,
criadas por ambientes de interatores e
produtores, com acessos as redes e as
novas experiéncias de arte e comunicagao,
formam novos grupos sociais, onde vida e
arte, o cotidiano e virtualidade, leigos e
artistas navegam o0s novos territérios da

sociedade tecnoldgica” (COHEN, 2002).

A experiéncia do deslocamento e de

suspensao, por meio, das experiéncias

deste teatro digital também propde uma
recuperacao do tempo ritual, do tempo dos
sentidos, do tempo do extraordinéario
mesmo, por meio da virtualidade. “A cena
Pos-Teatral é a

cena ampliada, uma

Gesamtkunstwerk onde as cidades, as

redes, 0os espacos sdo comunicantes. Uma cena que altera as nocdes de

tempo, textualidade, pela insercdo da
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simultaneidade, da velocidade e que — ao mesmo tempo — é plena de
dramaticidade ao figurar o acontecimento, em escala social e subjetiva”.
(Cohen, 2002; 4).

Esses novos espacos dramaticos, advindos da performance, e aqui
direcionados a questdo do teatro contemporaneo, teve suas conquistas
na modernidade, foram desenvolvidos em meio ao relativismo, de uma
nova estética virtual, e operam no transito das artes, do hipertexto, da

comunicacao, das ciéncias, da convergéncia e das tecnologias.
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FIGURA 2 — Rizoma

Estudo de Casos

“E que 0 meio ndo é uma medida, ao contrario,
€ o lugar onde as coisas adquirem velocidade.
Entre as coisas ndo designa uma correlacédo
localizavel que vai de uma para outra e
reciprocamente, mas uma direcdo perpen-
dicular, um movimento transversal, que as
carrega uma e outra, riacho sem inicio nem
fim, que rdéi suas duas margens e adquire
velocidade no meio.” (DELEUZE E GUATTARI,
2011; 49)



ia PHILA7
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Surgiu em 2005, formada por um nucleo composto por Rubens Velloso,

Marcos Azevedo, Mirella Brandi, Beto Matos e Marisa Riccitelli Sant™ Ana.

Esta Companhia tem como objetivo pesquisar novas narrativas que

evidenciam a imagem e a tecnologia.

ApGs as experiéncias realizadas com o0s
espetaculos: Galileu Galilei. Verdade Relativa da
Coisa em Si; que ja abordavam uma narrativa
diferenciada, a companhia apostou em um “salto
estético conceitual que pudesse dar conta dos
novos paradigmas que se apresentavam naquele

momento.” (VELLOSO, 2011; 82)

O diretor da companhia Rubens Velloso ao
se encontrar com o diretor inglés Julian Maynard-
Smith da Companhia Station House Opera, inicia

uma parceria e juntos comecaram a elaborar uma

O PRIMEIRO LIVRO -
CORPO
Escrito no corpo de
Jerome

A AGENDA
Local do corpo:
Pescoco

Eu quero descrever o
Corpo como um Livro
Um Livro como um
Corpo

E este Corpo e este Livro
Seré o primeiro Volume

De Treze Volumes.
Capitulo 7/16
01:06:05/02:00:53

dramaturgia que pudesse conectar por meio da
internet, trés paises ao mesmo tempo e ao vivo
— “a ideia era construir um palco virtual atraves
colocadas nos trés

de telas, lugares de

Idem ao primeiro.

encenacao, por onde as narrativas se

comunicavam”. (VELLOSO, 2011, 82)



Em 2006, Play on Earth estreou simultaneamente em S&o Paulo,
Newcastle e Cingapura, um espetaculo que teve uma narrativa que se
expandiu, quebrando ndo s6é a quarta parede®', mas todas ao mesmo
tempo. Play on Earth, um espetaculo que possuia codigos de atuacao,
cénicos, narrativos e imageéticos. Todos convergindo a favor de uma nova
linguagem, onde a questdo da presenca — elemento de extrema
importancia e que compode a linguagem teatral — foi constituida por meio

de imagens.

Segundo Velloso (2011, 84),

“nés comecamos a abandonar o0s Descricdo de Imagem

termos blocados: teatro, cinema,
internet e comecamos a trabalhar com O homem com o passo de
danca EU, meu tumulo seu

rosto, EU a mulher com a

mais uma companhia de teatro, nem esquerda nas maos o passaro

uma ideia de teatralidades imagéticas

partido, sangue na boca, EU O
PASSARO, aquele que com a
escrita de seu bico mostra ao
em todas essas dimensodes”. assassino o caminho da noite,
EU a tempestade gelada.

de cinema, nem disso ou daquilo, mas

um coletivo que se apropria e trabalha

Rizoma de Gilles Deleuze e Feélix
Guattari é um dos conceitos que o (MULLER, 1993; 158)

Phila7 desenvolve nos seus

31 A quarta parede, o que vem a ser isto? Imagine um palco qualquer de um
teatro, la encontramos duas paredes laterais e uma no fundo, neste contexto
temos trés paredes nao? Entdo a quarta parede onde esta? Pois, bem ela é a
barreira imaginaria que separa ator e espectador, por meio desta quarta parede
temos uma Caixa, a famosa caixa preta do teatro. A quebra desta quarta parede
seu deu em? Quem sabe quando, sua origem é desconhecida, mas esse termo foi
usado com mais frequéncia no teatro realista do século XX, mais especificamente
quando os atores incorporados em personagens que desafiavam a dramaturgia e
seus dogmas. A interagcdo com a plateia fez emergir um carater performético, e a
partir deste momento a quebra da quarta parede, também se expandiu para
outras expressodes artisticas como o cinema, a TV, os quadrinhos e os games.
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espetaculos; com base na opinido de que o rizoma se configura em um
sistema aberto, formado por conjunto de conceitos, e estes gque se
relacionam por situagdes, circunstancias e ndo mais por particularidades,
ou seja, multiplicidade. Multiplicidade esta pertencente a uma dimensao
que cresce exponencialmente e que realiza conexdes que fixam sua base

no multiplo.

No caso do Phila7, Play on Earth e What™s Wrong with the World?
Sado exemplos de multiplo que se estabelecem por estimulos de fora, ou
seja, para que a encenacao ou jogo cénico efetuado pelos atores do Phila7
se configurasse foi preciso receber, o estimulo que veio via streaming de

video, dos outros atores das outras duas companhias e vice versa.

Em Play on Earth foram usadas trés telas sobrepostas em cada
palco, e em cada tela simultaneamente se transmitia as projecoes de cada
pais. De acordo com Velloso, esse projeto possuia uma trama que
englobava questdes conceituais sobre sinapse, virtualidade e realidade. No

presencial cada elenco pode realizar improvisos em paralelo ao que se via
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no video.

"A ideia é que a tela de cinema e o palco espelhem uma coisa s6”,
afirma Rubens Velloso® (2006). Os atores usaram poucas “falas” (cada
um em sua lingua), a historia era fragmentada, uma dramaturgia apoiada

em movimentos e gestos.

Em 2008, a Companhia lancou o espetaculo What”™s Wrong with the
World? Da série Play on Earth. O Grupo Phila7 criou uma nova proposta de
arquitetura teatral neste espetaculo, as telas foram postas na altura do
palco, provocando a percepcao do espectador, com um cenario que

permaneceu visivel ao longo de toda a representacao.

As projecdes foram distribuidas no espago onde os atores estavam
simultaneamente e alternadamente, conduzindo o publico de um lugar
para o outro, pois se tinha a presenca fisica coexistindo com a presenca

virtual.

32 Rubens Velloso em depoimento sobre o projeto Play on Earth Sdo Paulo Cia PHILA7. Disponivel
em http://www.gag.art.br/cia_phila_7/. Acesso em 12/032011
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Esta aproximagao proporcionou uma narrativa circunstanciada a
diferentes agentes cognitivos de montagem imagética, sendo que a
teatralidade e a cinematografia flutuaram e atuaram juntas estabelecendo

uma “tramaturgia”.

Segundo Velloso (2010,104) “tramaturgia € como Vocé escreve, nao
s6 dialogos, mas todos os acontecimentos, como uma trama que vai se
enredar nessas varias formas, Profanacfes”. Portanto, a composi¢cao
narrativa deste espetaculo dependeu da construcdo, e desconstrucdo do

referencial imagético composto a partir da visdo do publico.

O diferencial do Phila7

Presenciamos tantos avancos tecnoldgicos, uma maior liberdade e
acessibilidades em possuir tecnologias, que ndo demorou muito para que
companhias de teatro buscassem trazer aos seus espetaculos a juncao

destes dois universos.

A Companhia Phila7, com uma programacéo diferenciada do teatro
comercial, e com sua alta gama de criatividade no estilo e experimentos
na linguagem teatral. Vem desenvolvendo uma continua pesquisa em
multimeios, como por exemplo, a tramaturgia, conceito ligado as diversas
areas como tecnologia e arte, que promoveu € promove uma maior

intimidade com os atores e o publico.
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What s

Wirong with
the World?
2008 . Fig. 5

Para o Phila7, a Arte como um todo, deve compreender os avancos
que a tecnologia proporciona, principalmente no campo da comunicagao
social, apropriando-se dos agentes guestionadores e revolucionarios que
fazem com que o contemporaneo gire e se movimente, e evolua. No
entanto, o grupo também questiona 0s processos que se valem de
equipamentos ou ferramentas tecnolégicas que se comportam apenas
como representacionais e nao refletem as transformacgbes atuais no

universo do Eu-corpo e o Outro.

Na verdade nado basta dizer Viva o mdultiplo, grito de
resto dificil de emitir. Nenhuma habilidade tipografica,
lexical ou mesmo sintatica sera suficiente para fezé-lo
ouvir. E preciso fazer o multiplo, ndo acrescentado
sempre uma dimensao superior, mas, ao contrario, de
maneira simples, com forga de sobriedade, no nivel das
dimensdes de que se dispbfe sempre n-1 (é sempre
assim que o uno faz parte do mualtiplo, estando sempre
subtraido dele). Subtrair o Unico da multiplicidade a ser
constituida, escrever a n-1. Um tal sistema poderia ser
chamado de rizoma.(DELEUZE E GUATTARI, 2011; 21)

O grupo € consciente e atento aos novos movimentos, que visam

uma relacdo baseada na coletividade, ou seja, na inteligéncia coletiva®

% Inteligéncia Coletiva de Pierre Lévy, 2007.
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que se integra a fruicdo do rizoma, e na

O NONO LIVRO (escrito identidade multipla do Eu. O Eu, que por

num jovem monge) natureza ndo é uno, mas €& multiplo, e

O LIVRO DOS . : :
seguindo esta afirmativa, o grupo busca em

SEGREDOS

suas pesquisas tornar essa verdade clara e

Dedos: evidente em suas encenacoes e
Uma méao néo pode

escrever em si mesma. . o
Capitulo 12/16 multiplo ao patamar de identidade

01:44:39/02:00:53 permanente.

experimentacdes, ao ponto de transmutar o

Idem ao primeiro.

Trabalhar a partir da coletividade de singularidade
pressupde reconhecer a inteligéncia  coletiva,
atualizando o que lhe é dado em forma de rede de
conhecimento, defendem. Mas conseguir atingir o outro
e as singularidades necessarias, antes, estabelecer
algum grau de solugdo, subvertendo a ideia
estabelecida de ser o artista mais um produto, outro
objeto de consumo. (FILHO, 2012; 132)

O Phila7 articula e gera sistemas de pensamentos, por meio de uma
tramaturgia fluida, que desarticula normas em busca de outros
procedimentos que aciona o imaginario e a
presenca, fugindo da nomeacédo e consumo

de produto. Por este motivo o grupo se O NONO LIVRO (escrito
num jovem monge)

O LIVRO DOS
transportar o Eu para categoria de SEGREDOS.

apropria dos aparatos da tecnologia para

existéncia e consequentemente, do

reconhecimento de sua identidade. Palpebras:

Olhos cegos ndo podem

ler.
Capitulo 12/16
01:44:39/02:00:53

Idem ao primeiro.




eatro Para Alguém
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Em 2008, nasceu Teatro Para Alguém; no comec¢o nds 0 viamos com uma

s6 camera, com um so6 olhar.

Teatro Para Alguém é um teatro realizado para a internet, mais

especificamente para um publico que possui um comportamento

diferenciado. Seu objetivo € produzir e distribuir espetaculos ao vivo e de

graca via internet. Como também, atrair novos publicos para opinarem

sobre as producfes e em conjunto criarem uma nova estética, e assim,

incentivar a utilizacdo de novas tecnologias para fins artisticos. Poderiamos

dizer que o TPA é um representante do Teatro digital? Mas, o que é teatro

digital? A Trupe La Fura dels Baus nos traz um esclarecimento sobre o

assunto, em seu manifesto.

O NONO LIVRO (escrito
num jovem monge)

Interno Pernas
Investigacdo nunca se
completa.

Idem ao primeiro

Manifesto Binario de La

Fura dels Baus

Teatro digital € a soma entre
atores e bits O e 1, movendo-se
ha rede.

Atores no teatro digital podem
interagir a partir de tempos e
lugares diversos... As aclOes de
dois atores em dois tempos e
lugares diversos correspondem
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na rede a infinitos tempos e espacos virtuais.

O PRIMEIRO LIVRO -
CORPO
Escrito no corpo de
Jerome

Local do corpo:
Caixa Toracica

A primeira grandeza do
livro esta no torso
Sede dos pulmdes

Que sopra o vento que
seca a tinta.
Sede do coragdo
Que bomba a tinta
Que é sempre vermelha
Antes que seja negra
O coracao e dois
pulmdes sao mantidos
retos
Perto, mas ndo se
delimitando.
Protegidos pela
cobertura da caixa
toréacica,
Cobertos por
enegrecidos titulos de
papel como marca
d’agua
O sopro da inspiracéao
corre entre eles
Desenhados do ar por

sua influéncia conjunta.
Capitulo 7/16
01:06:05/02:00:53

Idem ao primeiro.

No século XXI, a concepgao genética do teatro
(da geracdo ao nascimento da cena) sera
substituida por uma organizacdo de atividades
interativas e interculturais.

Teatro digital se refere a uma linguagem
binaria conectando o0 organico com o
inorganico, o material com o virtual, o ator de
carne e 0sso com o avatar, a audiéncia
presente com os usuarios da internet, o palco
fisico com o ciberespaco.

O teatro digital da La Fura dels Baus permite
interagcbes em palcos dentro e fora da rede,
inventando novas interfaces hipermidiaticas. O
hipertexto e seus protocolos criam um novo
tipo de narrativa, mais proxima dos
pensamentos ou sonhos, gerando um teatro
interior em que sonhos se tornam realidade
(virtual). A internet é a realizacdo de um
pensamento coletivo, organico e cadtico, que
foi desenvolvido sem hierarquia definida. O
teatro digital se multiplica em milhares de
representacbes, em que o0s espectadores
podem colocar imagens de suas proprias
subjetividades, por meio de mundos virtuais
compartilhados.

Sera que o teatro digital vai perpetuar a
Pintocracia? Sera que a Vaginocracia
eventualmente vencera? Ou sera que ambas
se juntardo em perfeita harmonia 0-1?
No teatro digital, a abstracdo absoluta coexiste
com O retorno ao corpo, que pode ter uma
dimensdo sadomasoquista — tanto quanto uma
dimenséo sensual, angelical ou orgiastica; ou
talvez uma mistura de todas elas.

Por definicdo, o ato teatral envolve um
excesso, um excedente de performance. E o
prazer de mostrar e ser mostrado. Uma
sensacdo de identificacdo € estabelecida entre
o ator e a plateia. Como essa identificacdo
funciona no teatro digital? Como uma mao se
encaixa numa luva? Como uma extensado de
um ser? Pela integracao na rede?

A tecnologia digital torna possivel o antigo
sonho de transcender o corpo humano. Assim,
0 ciberespaco pode ser habitado por corpos
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com um novo invdllucro de representacdo, entre a
subjetividade e a materialidade.

O NONO LIVRO Temos que deixar nossa propria pele para
(escrito num chegar a uma referéncia comum de

. percepcdo. Os papéis do ator, do autor e
jovem monge) da plateia tendem a se misturar.
O LIVRO DOS

SEGREDOS A cultura digital nao significa mais uma
tecnologia de reproducdo, mas a producao
imediata. Enquanto no passado a fotografia

Escalpo dizia “era assim”, congelando um instante, a
Coce para ler, imagem digital diz no presente “é assim”,
arranhe para unindo o ato real, o teatro, o aqui e agora.

entender. O teatro digital permite que a imagem se altere

de uma configuracdo para outra, atual e virtual,

Capitulo 12/16 deixando-a em diversos planos: um icone da
01:44:39/02:00:53 sintese que sempre serda HUMANO>*.

Idem ao primeiro.

Periodo histérico — ao passarmos de um periodo
histérico para o outro presenciamos o dominio da cultura pela tecnologia
comunicacional mais recente, mesmo que as midias coexistentes estejam
se misturando. Neste Manifesto Binario, percebemos a busca de uma
atuacdo cénica convergente, onde o papel do ator, autor e espectador
passam a ser todos em um — a quebra com a tradicédo teatral € iminente.
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% Tradugdo livre: Lucas Pretti, dezembro 2009. Disponivel em:
http://www.teatroparaalguem.com.br/2011/01/manifesto-binario/ . Acesso em 10/03/2011
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Com essa nova forma de pensamento e atuacdo, o teatro, ou
melhor, as artes cénicas se enriqueceram e se aproximaram de recursos
técnicos surgidos com o advento das tecnologias digitais e da internet. O
rompimento com a tradicao teatral foi instaurado. A linguagem cénica se
expandiu ao passo que projecOes, luzes e sombras passaram a
contracenar com o0s atores “reais”. Um exemplo, desta expansédo da
linguagem, estd na peca F@Qusto 3.0 de 1998, uma releitura, de Fausto do
romancista alemdo Goethe, realizada pela Trupe La Fura dels Baus®, a
mesma Trupe que idealizou este manifesto e que fez brotar este conceito

de teatro digital.

La Fura dels Baus é um grupo de teatro Cataldo criado em 1979.
Sua linha de pesquisa € baseada na multidisciplinaridade, seus
espetaculos invadem espacos nao convencionais; incorporam outras
linguagens, como cinema, video, mdusica, performances, Opera e

instalacdes.

F@usto 3.0 é um exemplo desta multidisciplinaridade do grupo, um
espetaculo configurado nos moldes espaciais do palco italiano, mas que
inovou na técnica, explorando e experimentado projecfes interativas,
sombras, luzes, som, cenografia, video, linguagem cinematogréafica e

performances.

A versdo 3.0 teve como inspiracao Fausto | e Il de Goethe.

Apresentamos uma breve descricdo da versao de Goethe.
Fausto parte | - Escrita por Goethe em 1808
Personagens: Henrique Fausto (Heinirich Faust) - um homem das ciéncias;

Mefistofeles - um espirito do mal;

% La Fura dels Baus é um grupo teatral cataldo fundado em 1979, Barcelona, conhecido por seu teatro urbano
e uso de técnicas incomuns, e que rompem com as fronteiras que separam plateia e ator. "La Fura dels Baus"
em catal&o significa vermes dos esgotos. Disponivel em: http://www.lafura.com/web/cast/obras.php. Acesso
em 13/17/2011



Margarida (Margarete ou Gretchen) - amor de

Fausto.

A parte | possui uma arquitetura multipla
que se articula por uma variacdo de cenarios.
Fausto foi divido em cenas e ndo em atos, uma
grande mudanca para a época, demonstrando que
Gobethe atento as mudancas de sua época,
acrescentava ao espetaculo uma nova maneira de

escrever e encenar pecas teatrais.

A primeira cena se inicia com um poema
dedicatdrio e um preludio. As acdes e conflitos vao
aparecer quando apresentada a cena do céu, onde
Mefistofeles tenta barganhar com Deus a alma de
Fausto — que era um favorito de Deus — Fausto um
ser que tentava conhecer tudo que era possivel de

sua época e além.

A cena seguinte é apresentada no estudio do
Sébio (Fausto), observamos nesta cena sua
tentativa de aumentar seus conhecimentos por
meio de magias. O sabio ndo se conforma com as
limitagdes do conhecimento cientifico, humanistico
e religioso que tinha acesso, ele queria mais e

mais.

Fausto fracassa com a magia e tentou o
suicidio, mas ao ouvir as cancdes da Pascoa na rua,
desiste de morrer, e vai a rua para seguir a
procissdo. L& fora Fausto é seguido por um
cachorro, o qual logo se transformou em

Mefistofeles que o seguiu até o retorna para casa.
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Opera La Condemnacio de
Fausto — 1998. Fig. 7
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Ao chegar a casa de Fausto, a conversa com Mefistofeles foi intensa,

ao ponto do Séabio realizar um pacto de sangue com ele. Mas uma clausula

€ imposta por Fausto, a qual, Mefistofeles devera criar uma situacdo de

felicidade plena que faca com que

Fausto desejasse que aquele momento

Fausto: Sou velho demais

durasse para sempre. Deste ponto em para somente me divertir;

diante, o sabio vai passar por varias MO¢O demais, para ser sem

situacdes, pois estava cheio de poder

desejos. Que pode o mundo
bem proporcionar-me? A

concedido por Mefistofeles, Fausto fica existéncia é um fardo. Fausto

Filme:

Fausto 5.0 —2001. Fig. 8

louco com deGoethe.

* Disponivel em:
http://br.answers.yahoo.com/question/index?qid=2013041
(6] pOdel‘ e 0133848AA202Tp. Acesso em 21/ 10/ 2012.

obcecado

pelo progresso.

Fausto pede ao ser inimigo da luz, que
realize o seu desejo de viver 24 anos sem
envelhecer, sendo que Mefistofeles o servira
durante todo este tempo. Ao final do acordo,
Fausto entregard a Mefistéfeles a sua alma.
Neste intervalo o sabio conhece Margaret e se
apaixona por ela. Ao encontrar o amor, Fausto
tentou conseguir sua salvacdo, mas seu

destino ja estava tracado.

Fausto parte Il — Escrito por Goethe em 1832

A parte Il é repleta de alusdes, a narrativa romantica da primeira

parte foi rompida. Os assuntos abordados nesta fase se desenvolvem por

meio, de situacdes que envolvem politica e a sociedade.
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As fadas adentram essa nova etapa, e as aventuras de Fausto
também adentram nessa nova etapa. Sendo que essa etapa foi dividida
em cinco Atos — voltamos aos padrdes narrativos de uma peca teatral,
constituidos em atos®® — Constituidos por diferentes temas. No fim da
peca, Fausto consegue chegar ao paraiso, e sua parte imortal sobe aos

céus derrotando Mefistofeles.

Na versao de La Fura dels Baus, observamos uma interpretacao livre
e complexa do mito Faustistico, mas as caracteristicas da personagem
principal (Fausto) foram mantidas, como sua insatisfagdo com a vida, com
o mundo, com o universo. Nao havia mais o pacto com Mefistéfeles. O
lado obscuro de Fausto foi explorado, e a personagem, Margaret ainda foi
atacada e acometida por maus tratos, evidenciando um paradigma da

violéncia contra os mais fracos.

O mito Fautistico foi uma linha de pesquisa extensa em La Fura dels
Baus, pois a figura de Fausto na versdo de La Fura, nasceu com o
espetaulo 3.0 (1998) se desenvolveu com

a linguagem operistica, com a Opera La
Fausto: Eu nunca soube
adaptar-me a sociedade.
Diante dos outros, sinto-me
tao pequeno que serei quando La Fura adentrou o mundo do
eternamente um acanhado.
Fausto de Goethe s sem ao .

Condemnaci6é de Faust (1999) — concebida

por Hector Berlioz em 1846 — e findou

cinema com o filme Fausto 5.0. (2001).
Trés historias que contou a vida de Fausto,
um homem insatisfeito com a limitacdo do

conhecimento contemporaneo.

% 0S ATOS - divisdo extrema de uma peca em segmentos de suma importéncia e padronizada em espacos de
tempos semelhantes, ao passar de uma acdo para a outra. A passagem de um ato para o outro, consiste num
evento muito bem marcado durante a histdria. AS CENAS - no teatro grego se definiam pela construcao de
medida, ou seja, a &rea da encenagéo, e numa outra abordagem, cena se designava a extensdes de sentido da
encenacdo — o palco, lugar imaginario onde se desenrolava as agdes, e mais tarde seu significado ficou
atrelado, a fragmentacdo da acdo dramética que acontecia sobre uma mesma cena, ou seja, um fragmento,
ou unidade de uma ac¢do com atributos temporais — a cena corresponde a uma parte especifica indeterminada
da duracéo de tempo da agao dramatica.
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La Fura dels Baus — em seus trabalhos observamos as utilizactes de
matérias industriais, organicos, e tecnoldégicos que interagem com o
publico. La Fura fragmentou a parte para obter o todo, ou melhor, a
totalidade foi traduzida pela convergéncia das linguagens (teatro, Opera e
cinematografia), cada parte, (linguagem) com seu fragmento narrativo em
funcdo de um todo — um foco em comum — a busca pelo Fausto que
Goethe criou, imaginou em 1808 - 1832. Um ser fragmentado em busca

do conhecimento, progresso e tecnologias.

Na Trilogia Fausto da Trupe La Fura dels Baus percebemos a
presenca da convergéncia das linguagens teatro, 6pera, cinema, video,
performance. Entdo sentimos a necessidade de saber o que vem a ser

convergéncia de linguagens?

Pois bem, Convergéncia de linguagens, nado se estabelece por
sobreposicbes, ou simples colagem de diferentes linguagens. Pelo
contrario, sua formacdo se da por meio do balanceamento entre os
elementos especificos que compdem cada linguagem teatro, cinema,

video, performance evidenciando as fronteiras existentes entre elas.

Ao analisar a convergéncia, encontramos uma subdivisdo na
classificacdo deste processo no mundo contemporaneo. A primeira etapa
destaca um processo que caminha paralelamente com o observador. Por
sua vez, este percurso paralelo permite que elementos de linguagens

distintas se atraiam, e

se tornem a cada
Mefistofeles: De sol e de mundos nada sei dizer,
vejo apenas como 0s homens se atormentam. O
pequeno Deus do mundo [0 homem] continua na
mesma e esta tdo admiravel assim como no S€ém que se percam
primeiro dia. Um pouco melhor ele viveria, ndo lhe as suas caracteristicas
tivesses dado o brilho da luz celeste; ele chama
isto razéo e lanca mao dela somente para ser mais
animalesco do que cada animal. Fausto de
Goethe. +igemaoae. convergente aponta

instante semelhante

uns com o0s outros,

identificadoras. O

segundo processo
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para um sistema simples e casual. Um processo que se realiza bem diante
de nossos olhos, ou seja, sem que sejam percebidos ou identificados pelo

observador.

Para exemplificar os estudos da convergéncia fomos pesquisar
também Henry Jenkins professor e coordenador do Programa de Estudos
de Midia Comparada de Massachusetts Institute of Technology (MIT). Em
seu livro Cultura da Convergéncia. Jenkins apresenta uma proposta de
convergéncia que se configura em trés pilares conceituais: convergéncia
das midias, a inteligéncia coletiva e a cultura participativa. Neste livro
Jenkins enfatiza, e nos chama a atencdo para seu conceito de
convergéncia. O qual ndo se aciona por meio da tecnologia, mas que a

tecnologia faz parte do processo que a conduz.

O conteudo de convergéncia, proposto por Jenkins,
refere-se ao paradigma configurado para
representar a mente dos consumidores individuais
e que pode ser percebido em suas interagcdes
sociais, nas formas de consumo e nas relagdes dos
usuarios com a tecnologia contemporanea. (GPC,
2009)

Verificamos nos paragrafos acima, que teoricamente temos dois
tipos de processos de convergéncia. Mas a titulo de ilustracao
apresentamos, um fragmento do artigo Convergéncia Paradoxal: desafios
e oportunidades em nosso futuro? De Hans Urich Gumbrecht, e Robert
Pogue Harrison. Professores da Universidade de Stanford (EUA), traduzido

por Marilia Librandi Rocha, para exemplificar uma convergéncia diferente.
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(...) O que parece constituir nossa existéncia hoje, mais
do que nunca antes, €& um tipo diferente de
convergéncia e seu elemento estrutural recorrente.
Esse elemento é de natureza paradoxal, isto €, baseia-
se na presenca simultanea de fendmenos incompativeis
ou de impressbes incompativeis. No processo de
convergéncia paradoxal entre dois ou mais elementos,
forcas contrarias a essa convergéncia vao emergir tanto
mais intensamente quanto mais esses elementos se
aproximarem de seu ponto de encontro potencial, com
o efeito de adiar o momento do encontro ou tornar a
sua ocorréncia e 0s seus resultados imprevisiveis e
precéarios. Essa descricdo basica ajuda-nos a entender,
em primeiro lugar, 0 que esperamos de uma
convergéncia “normal”, ndo-paradoxal. Nesta, a partir
do momento de seu encontro, elementos convergentes
vao se fundir em formas de sintese, o que significa que
0 processo de convergéncia produzira novas estruturas
cujo aparecimento coincide com o fim do processo de
convergéncia. Retomando o outro aspecto de nossa
distincdo entre convergéncia paradoxal e néo-
paradoxal, ndo precisamos identificar a convergéncia
paradoxal nem com a impossibilidade de os elementos
convergentes se encontrarem nem com um encontro
que seja uma colisdo (destrutiva). Essas ja seriam
formas especificas de convergéncia paradoxal. Para
uma definicdo geral é suficiente destacar, em primeiro
lugar, que a convergéncia paradoxal é uma
convergéncia na qual, forcas contrarias a sua proépria
direcdo inicial aparecerdo em algum momento e que,
em segundo lugar, essas forcas muitas vezes tornaréo
dificil predizer se o0 encontro entre o0s elementos
implicados acontecera e, caso aconteca, 0 que
produzird. (GUMBRECHT E HARRISON, 2008; 144)

Esta convergéncia paradoxal, como o proprio nome diz, vem para
ser uma opinido contraria a comum. Portanto, temos que enxergar a
convergéncia ndo como um meio de substituicdo das midias ou linguagens
antigas, mas como uma apropriacdo e reapropriacao delas, por meio de

um sistema multiplo e criativo, acionado pelas tecnologias e internet.
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Imediatamente perguntamos — Assistir uma peca de teatro hoje ou

ha trés milénios, poderiamos dizer que ja assistimos de tudo?

Nao em relacdo ao Teatro Para Alguém (TPA), ele ndo tem um si—
mesmo, pois, se trata de teatro ou cinema? Segundo Renata Jesion®’
diretora e atriz do TPA “a arte que fazemos é hibrida, por isso,

consideramos 0 rotulo, isso ndo é teatro uma discussdo simplista e

superada”.

Precisamos nos libertar dos confinamentos impostos pela definicéo,
segundo Ruy Filho (2012) ”precisamos encontrar um discurso artistico, um
sentido mais amplo de poética, para além dos convencionais. E preciso
abandonar igualmente o conceito de verdade sobre a arte, e permitir que
esta aconteca a partir de sua propria especificidade”. O TPA tem uma
linguagem suspensa que ainda n&o pousou — um duplo, entre
teatro/cinema — nao tente entendé-la ou rotula-la, € um erro, pois se
tentar correra o risco de néo vé-la. O que ndo € nomeado/rotulado € o

que realmente importa no TPA.

¥ Renata Jesion em depoimento sobre o projeto Teatro Para Alguém. Disponivel em:

http://www.teatroparaalguem.com.br/quem-somos/. Acesso em 2/ 4/ 2011.
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Curiosidades sobre as pecas do TPA, ou melhor, WEBPECAS.

As webpecas foram realizadas primeiramente numa sala-palco com
uma camera apenas. Com este recurso, as narrativas foram adaptadas a
um sistema imageético que se orientou por uma edicdo conduzida pelas
indicacbes de cada diretor, que por sua vez, fez as composi¢coes das

cenas.

Em Por Conta da Casa, o sistema de imagens teve uma definicdo simples,
por exemplo, na sequéncia fotografica que exibimos, revelamos a visao
que o publico teve do espisodio, a partir de uma composicao recorrente,
que adicionou a presenca do publico na histéria por meio de uma camera

subjetiva.

A iluminacdo bastante importante em Por Conta da Casa, criou um
novo espaco e deu uma carga de suspense a cena com uma dualidade
entre luz e sombra, que se conduziu em uma narrativa maleavel, ao passo

que o espaco passou a ter uma harmonia com a atuacdo dos atores.
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Os enquadramentos realizados por Nelson Kao diretor de fotografia
do TPA, fizeram parte de um conjunto de processos materiais e mentais,
que resultaram em linguagem cinematografica, onde a imagem foi dirigida
por um angulo, um movimento que pretendeu manter o sujeito, ou a
personagem principal, no centro do quadro, e em certos casos realizou o
desenquadramento, isto é, fugir da centralidade do campo visual, para

revelar a dramaticidade do roteiro.

Esta webpeca®® teve uma narrativa que buscou articular os objetos,
a acado e os problemas entre as personagens — principal e secundaria —
que se posicionaram contra ou a favor do problema. Como também,
dividiu a atencao do publico, passo a passo até chegar as consequéncias

do problema.

Sinopse: A histéria comeca quando um cliente estranho e armado
entra de madrugada em um boteco sujo no centro da cidade, em que ja
nao ha mais nenhum fregués. Ali dentro, o garcom, que ja estava se
preparando para fechar a casa, passa a ser ameacado pelo cliente.
Calado, o garcom ouve do visitante todo tipo de insulto e torna-se vitima

de suas ameacas fisicas — até que toda “verborragia” do fregués revele

suas verdadeiras intencoes.

% Por Conta da Casa, texto de Sérgio Roveri, direcdo de Zeca Bittencourt, diretora assistente Tatiana

Guimardes, elenco Zemanuel Pifiero e Lucas Pretti, direcdo de fotografia e operacdo de cdmera Nelson Kao,
edico e finalizagdo de Henrique Reganatti.
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Os conceitos da linguagem cinematografica, como o uso de camera
subjetiva, os enquadramentos e iluminacdo foram bem explorados pelo
TPA, tanto nesta webpeca como em outros trabalhos, por exemplo, em
Por Conta da Casa, a camera subjetiva foi um dispositivo que se
assemelhou ao olhar do espectador. Por meio deste recurso, detalhes da
cena foram revelados aos espectadores, a partir do angulo escolhido, e

assim, valorizando a cada sequéncia a interpretacdo dos atores.

O Teatro Para Alguém ao longo do tempo foi evoluindo suas

pesquisas em narrativas para web, por exemplo, desenvolveu uma
“miniemseérie teatral”, ou como Renata Jesion costuma dizer “uma anti-
novela” escrita por Lourenco Mutarelli especialmente para o Teatro Para

Alguéem.

Miniemsérie teatral Corpo Estranho.

A miniemsérie teatral Corpo Estranho, teve sua primeira temporada
exibida em trés de dezembro de 2008 a marco de 2009, contendo 14
episédios, com duracdo de dois a cinco minutos. A segunda temporada
estreou em 13 de agosto de 2009 com 20 episddios, com duragao de cinco

a sete minutos, e contou com a presenca de um elenco composto por José
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Mojica Marins, Paulo César Peréio e Mario Bortolotto. As exibi¢cdes tiveram

dia e hora marcados, foram exibidos toda terca e quinta - feira as 22hs no
site do TPA.

Corpo Estranho possui uma historia, que contradiz os padrdes de
minissérie realizada para a TV. Totalmente surreal! A narrativa percorre 0s
caminhos da conspiracdo, onde alienigenas substituem seres humanos e
em seu lugar colocam clones. Foi o que aconteceu com a personagem
Patricha, ela foi substituida, e seus amigos e familiares ndo perceberam a
mudanca. Mas, ocorreram falhas na experiéncia, e situagbes estranhas
aconteceram surpreendendo a todos. Segundo Renata Jesion®°, a
“miniemsérie teatral ndao tem muita edicdo, porque é tudo em plano —

sequéncia”.

% Renata Jesion é diretora e atriz do Teatro Para Alguém.
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Vozes Urbanas

s.
Oroe 4

9
Vozes Urbanas*® fez com que o TPA saisse do palco-sala e
adentrasse num espaco que permitiu a exibicdo e expansédo, da webpeca

por Vvarios canais:

1©° o presencial e virtual — onde o espectador esteve presente e
assistiu a encenagdo a0 mesmo tempo em que

0 publico on-line;

ZOR

2° o ator/personagem saiu do local *Novembro de 1809

presencial, até chegar a uma locagdo nova,

"O Culto da Bruxa de
Blair" é publicado.
Esse livro raro,
utilizar a linguagem teatral tradicional e a considerado ficcao,

onde a encenacao foi seguida pelo diretor de

fotografia — neste momento se deixa de

encenacdo se apodera da linguagem conta a historia de
uma cidade inteira

amaldicoada por uma
bruxa proscrita.

*ldem ao 1°

cinematografica.

Os espectadores que estavam presentes
na locacdo anterior assistiram a peca por uma

tela por meio de projecédo, e ao mesmo tempo b 1624

““ Com o texto de Sérgio Roveri Vozes Urbanas — contou com a direcdo de Zeca Bittencourt, direcdo
audiovisual do VJ Scan, direcdo de fotografia de Nelson Kao, e um elenco composto por: Lourenco
Mutarelli, Lucas Pretti, Renata Jesion e Zemanuel Pifiero .
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em que continuava a transmissao via internet para os espectadores
virtuais, neste momento entrou em cena um VJ que manipulou as

imagens numa composi¢cao de layers imagéticos que foram projetados e

transmitidos ao vivo.

\ig

s.
0ot
Vg1

Vozes Urbanas possui um roteiro que fala sobre a soliddo e a vida

errante, de personagens de grandes metropoles como Sao Paulo.

Sinopse: Uma prostituta dentro do carro de um cliente calado tem a
mesma vida solitaria do cliente de um bar que, na madrugada, tenta ficar

amigo de um garcom também quieto.

O Rizoma ndo comega nem conclui, ele se encontra
sempre no meio, entre as coisas, inter-ser, intermezzo.
A arvore é filiacdo, mas, o rizoma é a alianca,
unicamente aliangca. A arvore impde o verbo “ser”, mas
0 rizoma tem como tecido a conjuncéo “e...e...e”.
(DELEUZE E GUATTARI, 2011, 48)

Notamos agora, a presenca, de uma webpeca que possui uma
narrativa rizomatica, que linkou os episédios de Por Conta da Casa com
Vozes Urbanas. H4 neste momento o desenvolvimento de uma narrativa
expandida, que converge e que se reapropria dos conceitos das
linguagens teatral, cinematografica, TV e de videoarte, ou seja, estamos

diante de um Hiperdrama (unidao do hipertexto, hiperlinks com o texto



O PRIMEIRO LIVRO -
CORPO
Escrito no corpo de
Jerome
A AGENDA
Local do corpo: Nuca ao
Cdccix

Nenhuma funcao do
livrocorpo € singular
Se um servigo multiplo
puder ser realizado.
Assim o ar da inspiracao
Divide a mesma
passagem
Com sais, palavras,
Sentencas, adocantes,

paragrafos
Todos desmoronam em
agitacdo nas paginas
ruminantes,
Para jazer em fileiras
seriadas como hastes de

arroz
Num campo, ou 0s
pontos da costura num
tatami,
Pacientemente
aguardando irrigacao
Por agua ou visao
Mesmo que em mil anos

nao surja um leitor.
Capitulo 7/16
01:06:05/02:00:53

Idem ao primeiro.
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dramatico), este conceito foi cunhado
pelo norte amaricano Charles Deemer. O
Hiperdrama abraga a narrativa teatral,
ao mesmo tempo em que quebra com
suas fronteiras quando se aproxima de
novas modalidades de teatro. O
hiperdrama redefine o modo de contar
histérias por meio de performances ao
vivo. Este conceito permite que autor,
ator e espectador desconstrua o espaco-
tempo. O Hiperdrma:mistura
linguagens; elimina a linearidade; esse
conceito nao possui uma mensagem

fechada permitindo que este novo

modelo de teatro seja feito de

fragmentos.

O TPA virtualizou o tempo real, ou
seja, libertou tudo aquilo que estava
preso no aqui e o agora em relacdo a
linguagem cénica que priviligia a
presenca. Segundo Pierre Lévy “o0s seres
deslocar

humanos podem se

parcialmente da experiéncia corrente e

recordar, evocar, imaginar, jogar,
simular. Assim eles deslocam para
outros lugares, outros momentos e

outros mundos.” E o que as webpecas do
TPA proporcionam aos espectadores, um
tempo que habita um espaco virtual

onde o imediato presente se atualiza



parcialmente.
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O processo de incorporacdo de uma linguagem
construida por meios técnicos ao pantedo das artes é
sempre gradativo. Foi somente apds o surgimento e
sedimentacdo da cinematografica que se comecou a
cogitar sobre o estatuto artistico da fotografia. Quando
a televisdo comecou invadir os nossos lares o cinema
foi galgando os degraus de sétima arte. Em oposicao a
comercializagdo da televisdo, o video passou a se
consagrar como a forma otimizada da arte audiovisual.
No momento em que o cinema e o video se tornaram
indiscutivelmente aceitas como arte, o0s artistas
comecaram a explorar as novas fronteiras da arte
computacional, hoje, os caminhos labirinticos da arte
das redes, da vida digital, do wuniverso digital
(SANTAELLA, 2002; 9-10).

Quando presenciamos o0 enriquecimento das linguagens, por

exemplo, as linguagens visuais nos deparamos com uma importante

carateristica da virtualizacdo, que consiste na quebra das fronteiras do

agqui e o agora, com essa ruptura novos espacos e outras velocidades

emergem e novos aprendizados surgem, novos pensamentos , “ 0 que era

interno e privado torna-se externo e publico” (LEVY,2011; 73).
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ildbeschreibung — Descricdo de Imagem ou DDI. 1984

Do dramaturgo aleméao Heiner Muller

Uma peca teatral elaborada a partir de um desenho de uma
estudante de cenografia que ndo dominava muito bem a arte do desenho.
— “no horizonte uma serra plana, a direita na paisagem uma arvore, num
olhar mais preciso sao trés arvores altas distintas em forma de cogumelo,
tronco com tronco, talvez de uma raiz, a casa no primeiro plano mais
produto industrial que manual provavelmente concreto”. (MULLER, 1993;
153) — Heiner Miller**, ao observar o desenho, e com muita criatividade

0 cobriu com palavras por completo.

Descricdo de Imagem quebrou os habitos na arte teatral. Seu texto
nao possui dialogos, nem tdo pouco, acdo. Ou seja, “o que for que lanca
luz sobre esse lugar, no momento da imagem esta no zénite, pode ser que
0 SOL esteja la sempre e NA ETERNIDADE: que ele se movimente néo se
pode provar pela imagem”. (MULLIER, 1993; 153) — Descricdo de
Imagem, ou simplesmente DDI, se constitui em uma narrativa nao linear

construida a partir de um croqui cenografico.

Para que se tenha a nocdo deste rompimento com a linguagem
teatral perguntamos entdo o que vem a ser o teatro? Podemos dizer que o
teatro possui caracteristicas que se fundamentam numa triade obrigatéria
formada por: ator, texto e o publico. Esta triade produz uma acao cénica
que se processa por intermédio da interpretacdo de um texto por um ator

ao publico. O seu inverso também se realiza, quando o publico contempla

' Heiner Miiller (1929-1995) — dramaturgo, escritor e diretor, foi um dos principais artistas do teatro
alemao da segunda metade do século XX.
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a interpretacdo de um texto por um

Descricdo de Imagem

ator.

) e A titulo de ilustracéo apresentamos
Entre arvore e mulher a Unica

e grande janela toda aberta, a
cortina esvoacando para fora, Guinsburg em 2008 pela Revista USP.
a tempestade parece sair da

casa, nas arvores nenhum

sinal de vento, ou a mulher

atrai a tempestade que (...) Ao longo do tempo o proéprio
esperava por ela na cinza da significado do que vem a ser teatro,
CICICHVINRCCIUERVUIIEIEIEE dando  origem  a  modalidades  n&o-
aparicdo, o que ou quem foi
queimado, uma crian¢a, uma
outra mulher, um amante, ou
a cinza €& seu proprio
verdadeiro resto, o corpo criativas, decorrentes de indagacoes

uma entrevista realizada com J.

ortodoxas. Em outros termos, como
determinadas concepc¢bes de teatro sao

confrontadas por novas pesquisas

emprestado da profundeza surgidas no
dos cemitérios. momento vivido, e IR
*1824
. como o] fruto .
(MULLER,1993; 154) ; E fundada a
esses cidade de
movimentos Burkittsville,
inovadores constroi relacbes  onde foi outrora
conflituosas com a tradicdo artistica Blair.
herdad ial ¢ q B *|dem ao 1°
erdada e socialmente consagrada. Em
D3

verdade, a medida que

desenvolvimentos antigos e exploracbes modernas revelam
que as fronteiras da teatralidade tém mobilidade e séao
extensivas, torna-se cada vez mais cabivel pensar que a
maneira de fazer teatro ndo se restringe a uma forma

candnica definitiva. (J. GUINSBURG, 2008)

Realmente, desde a virada do século XIX para o século XX, que ha
transformacdes nas tradicdes teatrais. A autonomia se tornou a palavra de

ordem e a independéncia do teatro se fez presente a partir da ruptura do



drama com o0 texto. As experimentacdes
que presenciamos hoje com a linguagem
cénica e as

linguagens digitais so6

evidenciam a natureza convergente,
reapropriadora, mutante, dinamica e sem

fronteiras do teatro.

Quando Richard Wagner reuniu todas
as artes numa OBRA DE ARTE TOTAL
(Gesamtkunstwerk), no final do século XIX
Nnao imaginava que ainda poderiam surgir
mais avangos e expansao no conceito do
que seria a arte, como por exemplo, o
Ready-made com Marcel Duchamp (1887 -
1955),
(1881-1973), o Surrealismo com Salvador
Dali (1904-1989) e o Dadaismo com o
Tzara (1896-1963). Por

0o Cubismo com Pablo Picasso

Tristan meio
destes movimentos e artistas a arte em
geral se modificou e o teatro também, ou
seja, a mudanca mais evidente foi na

relacdo do ator com o publico.

A partir do momento em que o0

individuo se questionou como sendo
também um artista e ndo mais um mero
espectador — questionamento introduzido
no inconsciente humano por meio dos
“ismos” europeu do inicio do século XX —
fez com que a encenagao teatral sofresse
provocagoes e profanagdes nos textos, nas

performances dos atores e no
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O PRIMEIRO LIVRO -
CORPO
Escrito no corpo de
Jerome
A AGENDA

Local do corpo:
Barriga

A segunda grandeza do
livro esta na barriga,
Fabrica para a mistura
dos materiais,

Um laboratdrio de
selecao e fiacao,
Retendo e relembrando,
Uma editora em fluxo
continuo,
Estampada com o corte
denteado do umbigo,
Raramente ocioso,
nunca parado,
Dividindo o espaco com
preparacoes
Para o futuro com a
ironia da economia.
Futuro e passado
partilhando a mesma
rodovia.
Livrocorpo sempre

mostrando, na sua

histoéria, evolucdes.

Capitulo 7/16
01:06:05/02:00:53

Idem ao primeiro.




comportamento da plateia, que agora
interfere na atuacao, no desenvolvimento

e na finalizacdo dos espetaculos teatrais.

De Volta a Heiner Muller (1929-

1995) como ja mencionamos

anterirmente foi dramaturgo, como
também escritor e diretor e um dos mais,
importante representante do teatro
alemd@o do século XX. Herdeiro dos
ensinamentos e porta-voz da arte de
Bertold Brecht trabalhou também em
conjunto com Robert Wilson em muitos
espetéaculos, que perpassaram e
inicitaram a ruptura do drama com o

texto.

Muller estimulava os espectadores e
os leitores de suas obras a participarem
da acao narrativa como coautores, mas
ndo com a intencdo de educa-los e muito
menos sensibilizd-los, mas sim, com total
atrevimento de questiona-los sobre a
posicdo que tinham diante de uma
narrativa lacunar — uma citacao direta de

DDI para identificar a narrativa lacunar.
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Descricdo de Imagem

O que vai acontecer na mesa
de pernas cruzadas com a
fruteira cheia e o copo de
vinho derrubado quebrado,
onde ainda ondeia o resto de
um liquido negro, que
pingando sobre a mesa e além
da borda se espalha sobre o
chéo embaixo da mesa e se
abre em pocas, a cadeira de
espaldar alto a frente tem
uma particularidade: suas
quatro pernas estao
amarradas a meia altura com
um arame, cOmo que a evitar
que desabe, uma segunda
cadeira esta jogada a direita
atras da arvore, o espaldar
quebrado, a protecdo de
arame sO um Z, ndo um
quadrilatero, talvez uma
tentativa anterior de fixacao,
que peso quebrou a cadeira,
desestabilizou a outra, um
assassinato talvez, ou um ato
sexual selvagem.

(MULLER, 1993; 155).

Em DDI percebemos um ciclo de evolucdo e de revolucdo quando

iniciamos a leitura do texto visual, logo de inicio percebemos uma

tentativa de descricdo para uma possivel localizacdo do espaco-tempo da

histéria, mas na sequéncia da leitura-encenacéo, a descricdo se rompe, €

somos bombardeados com inUmeras imagens que estao |4, mas que ao

mesmo tempo ndo se conectam com o restante no enredo, como por
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exemplo, quando lemos a apari¢cdo do passaro ndo se sabe se € um abutre

OuU um pavao ou “pavao ou um abutre com cabeca de pavao”.

A identificacdo do passaro® é impedida por galhos de arvores, de

4 Descricdo de Imagem — o Passaro, a Mulher e 0 Homem da Cia Nova de Teatro - Fundada em 2001, pelo
diretor Lenerson Polonini em parceria com a atriz e figurinista Carina Casuscelli, a Cia. tem como proposta
desenvolver um trabalho de pesquisa continua a partir da performance, das artes do corpo e do chamado
teatro visual, valorizando a experimentacdo ndo apenas de uma dramaturgia de autor, mas também das mais
diversas escolas vanguardistas do século XX. A Cia. iniciou seus trabalhos a partir dos estudos da dramaturgia
de Samuel Beckett e de encenadores como Edward Gordon Craig e Meyerhold, um corpo de experiéncias de
sistemas e métodos criativos relacionados a toda estrutura de comunica¢do cénica: cenério, figurinos, luz,
maquiagem, musica, videoproje¢des, etc. Meios potencializadores para o desenvolvimento de uma
dramaturgia propria do grupo. A Cia. Nova de Teatro, € uma cia. aberta e a cada novo projeto, convida atores,
bailarinos e artistas, a colaborarem com suas producdes. Atualmente, a Cia. Nova de Teatro é formada por um
nucleo de profissionais de diversas disciplinas artisticas e serve como plataforma de pesquisa de linguagens,
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repente, uma jovem mulher entra na imagem, como ja mencionado antes,

o Sol dominava a paisagem, entao
presumimos que estava muito quente
naquele dia, mas a mulher estava com
um casaco de pele que aparentava ser
de um tamanho maior, ndo correspondia

aos seus padrdes fisicos.

O casaco estava esgargado, e com

Descricdo de Imagem

A mulher esta até os joelhos
sobre 0 nada, amputada pela
borda da imagem, ou ela
cresce do solo como 0 homem
sai da casa e desaparece nele
como 0 homem na casa, até
que a movimentacao

buracos, o rosto da mulher estava com _ o _
interminavel se instala, rompe

0 limite, o véo, o motor das
raizes chovendo pedacos de
terra e &gua subterranea,
visivel a cada olhar, quando o
olho VIU TUDO pestanejando
se fecha sobre aimagem.

um hematoma no nariz provavelmente
ocasionado por um ato de violéncia.
Contrariando a primeira descricdo da
paisagem que mencionava savanas e
invadem a

estepes, montanhas

narrativa da cena, onde uma jovem

(MULLER, 1993; 157)

mulher de “rosto suave de cabelos

compridos e com mechas loiro ou cinza

esbranquicado” esta.

A mulher uma personagem que incita a curiosidade do espectador,

um ser misterioso que aos poucos nos revela marcas de um
acontecimento que se passou € ao mesmo esta ocorrendo num espaco-

tempo paralelo.

Um homem ¢€ inserido a narrativa! Miller resgata-nos da histéria ao
revelar que estamos imersos em uma imagem presa a um papel. Varias
pistas sdo lancadas ao espectador que as buscam em seu inconsciente e
em outras obras, como Heiner Muller indica para expandir a narrativa de

DDI, como, “Alceste”, como também cita a peca N6 “Kumasaka”, o 11°

propondo o cruzamento entre teatro e outras midias. O nucleo é composto pelos artistas Lenerson Polonini
(encenagdo, iluminagdo e produc¢do), Carina Casuscelli (designer de moda e atriz), Wilson Sukorski (musica
eletrbnica experimental) e Cristian Cancino (videoasta, jornalista e documentarista). Informacdes disponivel
em: http://www.cianovadeteatro.com/#
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Canto da Odisseéia, Os Péassaros de Hitchcock e a Tempestade de

ATempestade de
William Shakespeare - 1610 e 1611

Os Péassaros de Hitchcock - 1963

A Odisseia de Homero escrita no
séculoVlll a.C.

InspiracGes para a narrativa de DDI. Fig. 17

Shakespeare.

Indecifravel! E a palavra para
DDI, € o caminho percorrido, €& a
narrativa que permite com que O
espectador recrie uma personagem. A
histéria se desenvolve por meio de
varias pequenas histérias, como o
passaro que aparece morto, mas que
fez e faz parte da histéria da mulher
que aparece jA com hematomas, ou foi
morta ou matou o homem que entrou
na casa com um brarco Intenso nas
maos por causa do usd> constante de
luvas, e que quebrou o esnaldar da
cadeira num ato de violéncia sexual,
ou com um possivel assassinato. A
narrativa no decorrer da leitura, ou da
encenagdo vai se expandindo e se

libertando do croqui cenografico.

Segundo Muller, DDI e
estruturada por quadros e ao passar
de um quadro para o outro, a narrativa
vai se questionado ao ponto de apagar
a histéria anterior, transferindo uma
alienacdo e inseguranca a proxima
historia, e obrigando o]

espectador/leitor a se posicionar

também como um questionador e continuista do palimpsesto*® — a

* 0 palimpsesto é um antigo material de escrita, um tipo de pergaminho. Acredita-se que, devido &
escassez deste material, ou ao seu alto prego, ele era usado duas ou trés vezes, depois de passar por uma
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palavra sobre a imagem.

Para o dramaturgo Heiner Muller, em Descricdo de Imagem, o mais
importante era a coautoria do espectador/leitor para que acionasse
sentido a encenacdo do texto visual, que permanece ao longo do tempo
subordinado as conexdes, as consciéncias, das impulsdes, das decisdes de

criacdo, das hipoteses de leitura.

“As linguagens humanas virtualizam o tempo real, as coisas
materiais, 0s acontecimentos atuais e as situagcdes em curso. Da
desintegracdo do presente absoluto surgem como as duas faces da
mesma criacao, o tempo e o fora-do-tempo, 0 universo e 0 reverso da
existéncia.” (LEVY, 2011; 73). Neste contexto DDI se desenvolve por
intermédio das relacbes entre espectador e autor, onde o papel do
espectador esta sujeito ao compartilhamento de saberes anteriores, suas
memdadrias e vivéncias, para ai se conectar com a narrativa, interagindo
com as variaveis interpretacdes, dependendo das possiveis leituras que
DDI propb6e, uma nharrativa crescente, com a complexidade de uma
linguagem, que questiona, problematiza, cria hipéteses, que abrem
buracos no aqui e agora, desembocando no referencial do espectador, e

na existéncia do virtual.

raspagem do texto anterior. Disponivel em www.dicionarioinformal.com.br/palimpsesto/. Acesso em 20/
4/ 2012
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inema Vivo

O cineasta Alexandre Carvalho dirigiu em 2009, FLUIDOS, o
primeiro longa-metragem transmitido ao vivo. Com roteiro baseado em
trés histoérias, trés situacfes que tinham em comum a tecnologia que
distanciava as relacdes humanas, ou melhor, trés relacionamentos que
tinham em comum a dependéncia pela imagem sintética e a instabilidade
de um presente fugaz. A primeira histdoria contava as investidas de um
casal escravo de seus proprios fetiches, a segunda relatava a vida de uma
mulher que se relacionava com o marido apenas pela internet e a terceira
e ultima historia, apresentava um garoto que exp0e sua vida num

programa de televisédo sensacionalista.

Escrito de forma colaborativa sua narrativa foi desenvolvida a partir
das locacOes e do cotidiano que se apresentava em cada local escolhido.
As personagens foram criadas com o0 mesmo intuito, ou seja, apos
identificar e definir as locacbes, as investigacfes recaiam sobre o perfil
psicoldgico, caracteristicas fisicas e sociais dos possiveis moradores da
regidao, e consequentemente pela tecnologia que seria usada para cada

espaco cénico.

Posto todos os processos de pesquisa e colaboragdo, o roteiro foi
definido dentro da premissa de um Cinema Vivo, e respeitando todas as
atribulacbes que o ao vivo poderia trazer a uma transmissao via cabo e
antena de TV. Fluidos possui um roteiro dependente do imponderavel, que
impunha uma abertura na narrativa, que se sujeitava a constantes

movimentagoes oriundas das influéncias do cotidiano das locagdes.

Neste filme observamos uma linguagem que busca no naturalismo
sua representacdo primeira, onde o cotidiano é quem rege todos o0s

acontecimentos — como a camera na mao em plano-sequéncia. Assistimos
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o fluir de um comportamento urbano e contemporaneo, a direcdo de arte

e a fotografia foram do proéprio local, um ambiente real onde os

“figurantes” sao os proprios moradores e o0s transeuntes da regidao. Em

FOR

*20 de outubro de
1994

Alunos da Faculdade
Montgomery,
Heather Donahue,
Joshua Leonard e
Michael Williams
chegamem
Burkittsville para
entrevistar seus
habitantes sobre a
lenda da Bruxa de
Blair para um projeto
de aula. Heather
entrevista Mary
Brown, uma mulher
velha e praticamente
insana que morou
nessa area durante
toda a suavida. Mary
afirma ter visto a
Bruxa de Blair um dia
perto da Enseada
Creek naformade
uma fera peluda,
meio-humana e meio-
animal.

*ldem ao 1°

b 1624

busca de uma nova maneira de contar
historias, o cinema vVvivo nos traz uma

linguagem pixelizada, fragmentada de uma

realidade imagética, com estética
naturalista.

Cinevivo — E assim, que podemos
chamar este tipo de experimentacao

cinematogréafica. Uma tela e um projetor
numa sala de cinema comum, nao € o que
basta para que surja uma cinematografia
viva diante dos olhos de um publico sedento
por novidades. Do lado de fora da sala de
cinema, o publico assistia e interagia com as

historias de uma noite paulistana.

Fluidos* — foi transmitido em tempo
real para uma ilha de edicao, que o lancava
imediatamente para a tela de cinema do
CCSP*. Os atores se sentiram realizando
uma peca teatral, a equipe de producédo se
sentiu realizando uma transmissao de TV,
0s espectadores que estavam na sala de
cinema tiveram a sensacdo de estarem

assistindo uma exibicdo cinematografica e,

* FLUIDOS (2009) primeiro longa-metragem do cineasta Alexandre Carvalho, foi transmitido ao vivo em
S&o Paulo.

** CCSP — Centro Cultural S3o Paulo.
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finalmente, para o diretor, era tudo isso vivo e misturado.

O diretor do filme Alexandre Carvalho afirma que, para se fazer
cinema vivo, nado é preciso dessacralizar a sétima arte, mas sim, o

cinevivo é um formato audiovisual diferente, que proporciona ao

espectador o que € de mais importante no cinema, a sua linguagem.

ST
g9

Fluidos, um filme de ficcdo como tantos outros; possui todos os

elementos que compde a linguagem cinematogréafica, como personagens,



Descricdo de Imagem

Pescoco dele, para quase na
borda outra vez, junto com a
mesa, ou a mulher na cadeira,
0 homem de pé atras dela,
polegar com polegar as maos
dele em volta do pescoco dela,
como na brincadeira a
principio, s6 os dedos médios
se tocam, entdo, quando a
mulher se empina contra o
espaldar da cadeira, finca as
unhas nos mdasculos dos
bracos dele, as veias de seu
pescoco e de sua testa saltam,
sua cabeca se enche de
sangue tingindo 0 rosto
vermelhoazul, suas pernas
batem convulsivas no tampo
de mesa, o0 copo do vinho
entorna, a taca desliza, o
estrangulador fecha o circulo,
polegar com polegar, dedo
com dedo, até que as maos da
mulher desabam dos bracgos
dele e o leve estalar do pomo-
de-addo ou da vértebra do
Pescogo.

(MULLER, 1993; 156);
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cenas, cenario, figurino, fotografia,
som direto e montagem. Seu

diferencial estd em ser ao vivo.

Carvalho ressalta que a
captacao, edicao e exibicdo foram
simultdneas, com camera na mao,
e como ja mencionamos, com
diferentes locacOes acessiveis ao
publico, e que permitiram realizar
as transmissdes ao vivo para uma
estas

equipe, que receberam

imagens num computador, as
editaram em tempo real, e as
projetaram na tela do cinema a do
CCSP, para um publico que vibrava
com a expectativa do novo e

desconhecido.

Como Carvalho diz:
“Qualquer filme €é uma arte do
tempo presente. Quando a camera
€ ligada, s6 € registrado o que
acontece naquele momento”. O
momento, o tempo do presente foi

e continua sendo muito valorizado

pela linguagem do cinevivo que permite ao seu criador o poder de recria-

lo a cada apresentacdo. Fluidos um filme que possui uma narrativa aberta

e mutante, que pressupde a "inclusédo cultural™ na acepc¢édo do termo, uma

arte que invadiu o bairro, tal qual o bairro absorveu a arte. Uma mistura

entre realidade e diegese™.

*® diegese: conceito de narratologia, estudos literarios, dramatdrgicos e de cinema que diz respeito a
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Livro de Cabeceira de Peter Greenaway

“The Pillow Book”, 1996.

Em o livro de cabeceira, a narrativa de
O PRIMEIRO LIVRO - 47 ) .
CORPO Peter Greenaway™' € muito semelhante a
Escrito no corpo de peca teatral Descricdo de Imagem de Heiner
Jerome Miller. Uma histéria que se inicia e vai ao
A AGENDA A ~
logo do enredo em uma sequéncia nao
Local do corpo: linear, coberta por inUmeros quadros que se
Pénis e Escroto comportam como um palimpsesto, o

espectador pode recriar sua historia a partir

Eu sou a muito
necessaria

da sua logica de construcao.

Coda.
O pedaco-rabo,
O sempre reprodutor influéncias do teatro, da literatura, da

Os trabalhos de Greenaway possuem

Epilogo. pintura, do video, da filosofia, da
O derradeiro paragrafo

pendente _

Esta é arazao gastronomia.

Para que o préximo livro
Brote.

Capitulo 7/16 percebemos que o cenario criado por Peter
01:06:05/02:00:53

psicanalise, da antropologia e da

Por meio, destas multiplas areas

Greenaway, € um cenario que rompe com as

Idem ao primeiro. . . . g
fronteiras da linguagem cinematografica

tornando-a mais exploratéria, em relacdo a

imagem, potencializando os movimentos que proporcionam a narrativa um

dimenséo ficcional de uma narrativa e que torna o filme mais organico.

*" Peter Greenaway - 1942 é um cineasta, autor e artista multimidia britanico.
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rompimento com as convencdes. Para Greenaway a linguagem
cinematografica necessitava se reinventar, e se conectar as novas
tecnologias. Hoje, seus trabalhos sdo uma simbiose das artes plasticas

com as novidades tecnoldgicas.

O Livro de Cabeceira — um aniversario — comecgou assim... Nagiko
Kiyohara uma menina que passava por um ritual em seus aniversarios. O
pai de Nagiko era escritor e caligrafo, repetia o seguinte texto no rosto e
nuca da menina, ritualizando sua passagem em todos 0s aniversarios,

desde o seu nascimento até a sua juventude.

Quando Deus fez o primeiro modelo de barro do ser humano,
pintou-lhe os olhos, os labios e o sexo. E entdo pintou 0 nome da
pessoa, temendo que ela pudesse esquecé-lo. Se aprovasse sua
prépria criacdo, Deus daria vida ao modelo de barro pintando ao
assinar sobre ele seu proprio nome. (Greenaway, 1996)

A méae de Nagiko havia falecido, e a menina era criada pela tia. Aos
quatro anos de idade a menina viu seu pai exercer praticas homossexuais
com o editor de seus livros. Aos seis anos de idade sua tia lhe apresentou
o livro de cabeceira de uma escritora do século X - Sei Shonagon, ao falar
sobre a escritora a tia incentiva a menina a escrever seu proprio livro de

cabeceira.

Nagiko ainda crianca na grafica conhece seu futuro marido — que por
motivos outros — era sobrinho do editor de seu pai, que novamente se
envolve sexualmente com o editor, esse movimento € mais uma vez

identificado por Nagiko.

Em mais um aniversario durante o ritual, o editor interrompe o pai
de Nagiko e retira o pincel de sua mao, e reinicia o ritual, a menina se

irrita com a atitude e se recusa a continuar com a encenacdo. Os anos se
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passam e o casamento de Nagiko com o sobrinho do editor se realiza em

grande estilo, obedecendo as tradicbes japonesas.

Em seu primeiro aniversario depois de casada, Nagiko tenta realizar
os rituais que o pai lhe ensinou, mas seu marido se recusa, e a ridiculariza
por ainda seguir um ritual infantil. Apos esta situacido seu casamento nao
se desenvolveu bem. O marido de Nagiko ndo aceitava que ela escrevesse
seu proéprio diario, e movido por fdria atirou flechas em seus livros e 0s
queimou para intimida-la. Nagiko para se vingar incendeia sua casa, e

foge para a China, onde se escondeu e trabalhou em varios lugares até

ser descoberta pelo mundo da moda.

Nagiko no auge da carreira se sentia insatisfeita por ndo conseguir
suprir seus fetiches. Para tentar sufocar esse sentimento, a jovem
japonesa vai a busca de escritores e caligrafos perfeitos. Ao encontrar a
caligrafia que satisfizesse seus desejos, Nagiko pagava com sexo seus

bem feitores.
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O amor, Jerome um escritor poliglota inglés encontra Nagiko num
café. Nagiko pede a Jerome que escreva em seu corpo, mas Nagiko nao
gosta do resultado, e ridiculariza sua caligrafia. Neste momento, Jerome
pede a Nagiko que ela escrevesse em seu corpo, — para inverter 0s
papéis, deixando de ser o papel para se transformar em caneta — Nagiko
se espanta quando o escritor inglés a pede esta inversdo. A recusa e

negacgao a faz refletir.

|
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Sozinha em casa Nagiko reflete sobre o pedido do caligrafo “use
meu corpo como uma pagina de um livro”, Nagiko, escreve no espelho
embacado “trate-me como a pagina de um livro”, em um pensamento
declara: “Agora serei também o pincel e ndo mais s6 o papel”, e comeca a

procurar um papel ideal para seus textos — corpos masculinos.
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Nagiko faz seu primeiro livro-corpo e decide edita-lo, apds enviar o
exemplar a gréfica, ela recebe um parecer negativo do editor. Mesmo
recebendo um nao, Nagiko vai a grafica e vé Jerome sair da sala do
editor, o mesmo da época de seu pai, e coincidentemente percebe que o

editor e Jerome também possuem um relacionamento homossexual.

Percebendo que né&o iria conseguir convencé-lo usando de seducéao,
Nagiko tenta seduzir seu amante, mas ela se vé envolvida por ele e os
dois iniciam um relacionamento, que fez com que, a escritora Nagiko se
revelasse por completo. Jerome se disp0e a levar os textos de Nagiko
para o editor escrito em seu proéprio corpo. Quando o editor recebe o
mensageiro, que apresenta o texto sem identificar o autor, se encanta

com o papel e com o texto e decide copia-lo e publica-lo.

Jerome néo volta para Nagiko, e se envolve profundamente com o
editor, Nagiko ndo o perdoa pela traicédo e

o despreza. Quando retorna, Jerome pede

para que ela o perdoe. Nao conseguindo, o
escritor inglés vai se aconselhar com o
fotégrafo amigo de Nagiko, que nutria um
amor platénico por ela. O fotégrafo sugere
que Jerome encene um suicidio, como na
histéria de Romeu e Julieta. Jerome reluta
no comeco, mas decide realizar a sugestao
do fotografo, o qual lhe oferece muitos
comprimidos. Jerome o0s toma dentro do
quarto da amada; espalha por muitos
lugares do quarto, textos que diziam que

ele estd morrendo por ela, mas algo da

errado e ele realmente morre.

Nagiko se desespera ao vé-lo morto em

sua cama, de sua boca saiu um liquido

O DECIMO TERCEIRO
LIVRO (escrito no
lutador de sumo)

O LIVRO DO MORTO

Local do corpo:
Braco

Diferentemente da
agua, o papel ndo se
congela
Ou se condensa em
vapor

Ele nao ferve.
Capitulo 13/16
01:51:59/02:00:53

Idem ao primeiro.




O DECIMO TERCEIRO
LIVRO (escrito no lutador
de sumo)

O LIVRO DO MORTO

Local do corpo:
Perna

“Estou velho”, disse o
livro.
“Eu estou mais velho”,
falou o corpo.
Arrepios gelados do pé

para cima.
Capitulo 13/16
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negro como se fosse a tinta de um pincel.

Ela faz um ritual para sepulta-lo, e
escreve em seu corpo um poema de amor
e o0 enterra. Consequentemente, Nagiko
faz um segundo incéndio queimando todos

os livros-corpos que escrevera.

Ao saber da morte de Jerome
o editor viola o tumulo do seu amante e
retira a pele de seu corpo onde estava o
poema de Nagiko, e faz um livro-Jerome.
Nagiko ao saber do acontecido decide se
vingar do editor, e retoma a escrita em
corpos masculinos. Escrevendo no total

treze livros-corpos e o0s envia ao editor

01:51:59/02:00:53
fazendo-o procurar os textos em lugares

Idem ao primeiro. cpr oy - . ~
P estranhos e de dificil identificacdo nos

corpos de seus mensageiros.

Na pele de um lutador de sum6 Nagiko escreveu seu ultimo livro
decretando a sentenca de morte do editor, revelando-o seu nome, e de
quem ela era filha, e amante. O editor resignado, aceita seu destino e tem
sua garganta cortada com um golpe certeiro efetuado por uma navalha

empunhada pelo lutador de sumd, que entrega a Nagiko o livro-Jerome.

O retorno ao Japao é irrevogavel, alguns meses depois Nagiko esta
com sua filha e de Jerome nos bracos realizando seu 28° aniversario, e
numa cerimoénia enterra o livro-Jerome em um Bonzai. Ao amamentar a
filha percebemos que seu corpo agora esta tatuado, demonstrado que o

efémero se encerrou.

Nagiko esta com vinte e oito anos de idade exatamente mil anos de
diferenca de Sei Shonagon. Neste momento Nagiko se vé pronta para

escrever seu proprio livro de cabeceira e retoma o ritual de pintar o rosto
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e a nuca, mas agora em sua filha ao som da mesma cangao que ouvia

quando crianca.

Curiosidades sobre o Livro de Cabeceira.

Com uma narrativa que se configura por evidenciar o deslocamento
no tempo e no espago, ao caminho que se deve percorrer no

desconhecido, até que se alcance a descoberta.

Encontramos estas caracteristicas na narrativa hipertextual
apresentada em O Livro de Cabeceira, que se manifesta por meio do
excesso, como no barroco vanguardista,

caracterizado pelos extremos, e
O DECIMO TERCEIRO
LIVRO (escrito no
lutador de sumo)

rompimentos com as regras. Pois bem, o
excesso esta presente na sobreposicdo de
imagens, ou janelas que brotam desde o
inicio do filme. Greenaway vai inserindo no O LIVRO DO MORTO
quadro central uma sequéncia de
Local do corpo:
pequenas lembrancas e acontecimentos Costas

que muitas vezes se alternam entre o

O livro para terminar

passado, presente e o futuro da

o . todos os livros.
personagem principal Nagiko.

O livro final.
. ) Depois dele ndo ha mais
A ostentagdo em torno do excesso é :
escrita
seguida, por um processo que, elimina a N&o mais publicac&o.

imagem anterior, ou seja, cobrir a cena O editor deveria se

aposentar.
Capitulo 13/16

patamar de superioridade. Mas, este 01:51:59/02:00:53

anterior atribuindo as préximas cenas um

sistema se inverte com rapidez no quadro Idem ao primeiro.

cénico. A dominagdo se configura pelo
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preto e branco e pelo colorido. O passado é apresentado em preto e

branco, e o presente possui um destaque

maior, por meio de cores.

Ao longo das cenas vamos
pulverizando nosso olhar com a nogéao de
centro. A narrativa hipertextual se
entrelagcou a palavra, ou a escrita — texto
que Nagiko buscou ao longo de sua
jornada interior — produzindo infinitas
redes de pensamentos e ideias, que
incidiram em outros  significantes
dependendo do quadro escolhido pelos
espectadores. Ou seja, linkando um
frame*® aleatério a cada cena, como um

hipertexto.

Seguindo a definicdo de hipertexto
de Pierre Lévy, nos deparamos em O
Livro de Cabeceira, com a metamorfose,
a narrativa é constantemente construida
e modificada pelos que nela atuam. Em o
Livro de Cabeceira, a modificacdo e a
construcao sao efetuadas pelo
leitor/espectador a partir das multiplas

possibilidades que o filme |Ihe oferece.

A heterogeneidade relaciona-se ao

tecido escritural, que permite uma

superposicdo de escrituras — sao

quadros inseridos nas cenas para ampliar

O DECIMO TERCEIRO
LIVRO (escrito no
lutador de sumo)

O LIVRO DO MORTO

Local do corpo:
Barriga

Os olhos enfraquecem, a
luz se ofusca.

Os olhos estéo
semicerrados. Eles
piscam.

A palavra é vitima da
faléncia do foco.

A tinta esmaece, porém
aimpressao se
intensifica.

No fim as paginas
apenas sussurram em
deferéncia.

O desejo diminui.
Apesar dos sonhos de
amor ainda perdurarem
A esperanca de
consumacao diminui,
Qual sera o final de
todas essas esperancas e
desejos?

Aqui vem o final.

Capitulo 13/16
01:51:59/02:00:53

Idem ao primeiro.

48 FRAME - significa uma unidade de movimento em determinado espaco de tempo



O DECIMO TERCEIRO
LIVRO (escrito no
lutador de sumo)

O LIVRO DO MORTO

Local do corpo:
Nadegas

Esta € a escrita de
Nagiko Kiyohara no
Motosuke Sei
Shonagon,

E eu sei que vocé
chantageou, violou e
humilhou meu pai.
Eu suspeito que vocé
também arruinou meu
marido.

Vocé agora cometeu o
maior dos crimes
Vocé dessacralizou o
corpo do meu amante.
Vocé e eu sabemos que
VOCé ja viveu tempo
demais.

Capitulo 13/16
01:51:59/02:00:53

Idem ao primeiro.
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a compreensao, de narrativas diferentes.

A multiplicidade e o0 encaixe de
escalas, ainda segundo a teoria de Pierre
conexoes

Léevy, sao formadas, por

realizadas por meio de janelas de
lembrancas inseridas, que se repetem
indefinidamente em posi¢bes e tamanhos
diferentes numa mesma estrutura (cena).
Ao longo do filme observamos a insercao

destas janelas narrativas.

A exterioridade pressupfe que a
energia que movimenta a rede narrativa do
filme vem de fora — mais especificamente
do espectador que realiza sua propria
eleicdo e caminho narrativo — e ele néao
tem controle sobre essa forca. Pois, a
Topologia se constitui por um carater
espacial em forma de rede, ou seja, tudo
que faz a cena se movimentar em funcgao
de um processo de aproximacdo, com a

cena central.

E finalmente a hipertextualidade
distingue-se pela mobilidade dos centros —
o foco, a atencéo do olhar do espectador. A
rede narrativa de Peter Greenaway nao se

apresenta num centro fixo. Mas sim, em

qualquer nédulo, janela de lembrancas, que se auto-intitulam centro. Um
centro aleatério, representado infinitamente, isto €, descentralizando o

sistema linear, de um plano sequéncia, ou enredo.



130

Um bom exemplo de quebra na linearidade de narrativa esta na
terceira histéria do filme, que se configurou na construcdo dos corpo-livros
de Nagiko. Os quais foram apresentados ao longo desta dissertacéo, para
introduzir o universo narrativo ficcional, hipertextual do cinema de Peter

Greenaway.

Como também, a habilidade de agrupar textos que nos permite alcar
0 universo de um hipertexto. Criar um sistema de escrita, de leitura
através do qual a narrativa ficcional é capaz de redirecionar processos
culturais, e interagdes sociais. Neste sentido a narrativa hipertextual de
Greenaway apresentou uma nova forma de linguagem cinematogréfica.
Uma linguagem que conseguiu convergir-se em muitas outras
simultaneamente, e em paralelo a emergéncia de uma topografia que
abracou varias conexdes, como escrita, narrativa, texto, audio, video,

hipertexto e mobilidade.

A narrativa de O Livro de Cabeceira foi e € 0 género que mais se
transforma e se conecta com as novidades no meio comunicacional.
Segundo Irene Machado “a narrativa que saiu da boca dos moradores
orais, deitou-se nas paginas tipograficas, virou histéria em quadrinhos,
vagou pelas ondas das novelas radiofonicas, ganhou campo e voz em
filmes e novelas televisuais, agora ¢é videogame e hipermidia”.

(MACHADO, 2001; 9)
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uperBarroco, 2008

Curta-metragem de Renata Pinheiro

O filme SuperBarroco tem como conceito o barroco - arte que
apreende a realidade por meio da metafora, da antitese, do paradoxo, da

hipérbole e da prosopopéia.

Em SuperBarroco, mundos paralelos invadem a cena, por meio de
projecbes, camadas de memadrias e sussurros. O inconsciente comanda a
realidade numa narrativa lacunar de um corpo que se conecta com a

subjetividade de uma vida que se foi ou que nunca aconteceu.

Assim, entramos em uma histéria que nédo se propde a contar algo
muito diferente do cotidiano de um homem solitario no limiar da razéo e
da alucinacdo. Esta seria a descricao de um olhar, a primeira vista, do
espectador racional e frio, acostumado as tradi¢cdes e regras da linguagem
cinematogréafica. Mas, como ja dito anteriormente estamos imersos no
conceito do barroco, que rompe com as regras criando as suas proprias e

com total liberdade criativa.

O cinema de Renata Pinheiro fez com o0s espectadores
mergulhassem na histéria de um homem velho que vai ao supermercado,
e na sequéncia aparece catando objetos do lixo, de uma cacamba na beira
de rua. Na cena seguinte, este homem esta caminhado sobre a areia da
praia. De repente, surge aos poucos uma igreja barroca, e o homem,
comeca a escalar as paredes com a destreza de um ébrio. Percebemos

que estamos diante de uma histéria que nos causa estranhamento, é
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curiosa, surpreendente — comecamos a prestar mais a atencdo nas cenas

FOR
*25 de maio de 1941

Um velho eremita
chamado Rustin Parr
anda por um mercado

local e conta as
pessoas que ele esta
"finalmente acabado”.
Depois que a policia
faz a busca durante
guatro horas até
chegar em sua casa
isolada na floresta,
eles encontram os
corpos das sete
criancas perdidas.
Cada uma delas havia
sido assassinada em
ritual e
desentranhada. Parr
admite tudo em
detalhes, contando as
autoridades que ele
fez isso para "um
fantasma de uma
velha" que ocupou a
floresta perto de sua
casa. Ele é
rapidamente
condenado e
enforcado.

*ldemao 1°

TV E

que virao.

Ao chegar a casa, percebemos que o

homem vai colocando sobre a mesa
ingredientes para preparar um bolo. O bolo o
faz lembrar ou imaginar uma cancao,
sussurros saem de sua boca fazendo o
espectador aperte o0s ouvidos para tentar

escutar e entender o que ele cantava.

Um close up invade a cena, e vai

buscar nos gestos de sua boca — uma
imagem aparece projetada na porta da
cozinha. Sao Pessoas brincando na praia,
mas se Vvocé reparou bem a casa estava
localizada numa regiao rural, bem longe do
mar. Os sons das &guas do mar se
intensificam invadindo a cena — como que se
tentasse ler o que seus labios diziam, é
perturbador, por nao

pouco SOMos

consumidos pela obsessividade do
decifravel.

O espectro de Dalva de Oliveira®® surge
na parede de sua cozinha, trazendo a tona, a
cancao sussurrada pelo velho homem. No
bolo vé-se uma foto de uma mulher. Na sala
0 passado se encontra com 0 presente em

projecao, num duplo passado e presente do

* Vicentina de Paula Oliveira, conhecida como Dalva de Oliveira, (Rio Claro, 5 de maio de 1917 — Rio de
Janeiro, 30 de agosto de 19721) foi uma cantora brasileira. Disponivel em nttp://pt.wikipedia.org/wiki/Dalva_de_Oliveira.

Acesso em 10/4/ 2012.
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homem velho. As imagens se fundem
umas nas outras num continuo enredo

33 metalinguistico, cinema falando sobre o

préprio cinema, num tempo dilatado,
Diario online, o
dia 4. onde as ilusbes chegam ao espectador

"Quem me garante como emanacdes, antes mesmo delas

que sua née se materializarem para a personagem.
bi ol 6gi ca nao
esta te

procur ando? - Se comportam como num sonho, um
ela for mui to

si npl es pode sonho que o cinema nos faz embarcar

estar receosa de )
chegar até a sua com escala direta para o passado.

famlia. Vocé tem

Para nos oS acontecimentos, se

gue separ ar as
coi sas. Vocé néao

quer ser A projecdo, ou melhor, a imagem

detetive? tem que
dei xar o] | ado
senti nent al e impde transformacdes no dispositivo do
sair mai s
frianmente. Vocé
esta  procurando arquitetura, tecnologia e discurso. A
sua mée, mas esta

com receio. vocé multiplicidade da personagem
se propde a um
objetivo e nao
sabe se quer criou pontos de fuga. Hoje somos
isto. Vvocé esta
pr epar ado?”

projetada que invade a narrativa,

cinema, mais especificamente em sua

promoveu uma quebra no tempo, e

apresentados com mais intensidade a

) ) experimentacbes com a linguagem
Detetive Ferreira. P ¢ guag

cinematografica, que busca uma
| dem ao prineiro.

imagem, que nao mais se comporta

como objeto, mas certamente como
uma agente, que incita as relacbes, os
jogos com uma variabilidade de dispositivos enunciativos, representativos

da narratividade e do discurso.

Fora da casa observamos o homem, ou melhor, o Super-Homem
andando sobre as aguas de um lago, como se flutuasse sobre uma lamina

d’agua. Uma cachoeira transborda no chuveiro, num banho libertador, na
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casa vazia, e cheia de projec¢des, lembrancas do que nao foi. O piano traz
um ritmo inquietante, de um tempo paralelo que se repete e a0 mesmo

tempo é outro completamente diferente.

Ao se maquiar o velho homem tentava buscar um rosto feminino, ao
qual se perdeu a muito, ou que nunca se conheceu. Os preparativos para
a festa estdo quase prontos, os convidados vao chegando, como
fantasmagorias ou alucinacdes e vao se servindo da bebida, que néao

existe, as criancas correm pela casa.

Eles dancam e cantam uma cancdo audivel para o velho homem,

mas para nos, um siléncio profundo. Todos vdo ao redor da mesa onde
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estd o bolo, o homem e seus convidados

cantam num descompasso, a festa comeca

O OITAVO LIVRO
(escrito no mensageiro
que é fotografado)

e a alegria de papel picado cobre tudo
numa homenagem a uma mulher, quem

sera esta mulher?

Como Vilém Flusser (2011, 21) O LIVRO DA

define imagem “sdo superficies que JUVENTUDE

pretendem representar algo. Na maioria
Local do corpo:

dos casos, algo que esta la fora no espaco _
Barriga

e no tempo”. SuperBarroco nos levou para

um mundo regido pela memdria que se . ;
Vocé se dobra e se agita

ao golpe
Com o maior embaracgo

E tenta se recompor,
escuridao, talvez eles sejam verdadeiros, pensando ainda

deixou levar pela alucinacéo, pela busca de
um amor esquizofrénico invadido pela falsa

soliddo. Um siléncio interminavel na

sim verdadeiros saidos de um mundo “Como pude ser tdo
préprio, pois nos também estavamos Ia, facilmente golpeado?”

nos participamos da festa também, e Capitulo 11/16
01:41:03/02:00:53
desfrutamos de um tempo fragmentado.

Idem ao primeiro.

Imagens, elas que tanto nos faz

sonhar junto com o homem velho de

SuperBarroco, nos ofereceram um espaco interpretativo repleto de
simbolos que fizeram nossos olhos vaguearem pelo espaco cénico na
busca de algo que estava no mundo das memorias. Estabelecemos
vinculos e recriamos relacdes temporais entre o tempo presente do
personagem e o passado dele, e 0 nosso tempo, num vaguear circular que
contemplou o que se viu e o que ainda ndo. Assim, “o0 antes se tornou

depois e o depois se tornou o antes” (FLUSSER, 2011; 22).

Percebemos no filme SuperBarroco a utilizacdo de varias

linguagens, como, a mimica, a performance, a sobreposi¢cdo de imagens
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que surge, por meio de projecbes que trouxeram da linguagem
videogréfica as suas caracteristicas mais atuantes, ou seja, a hibridacao, a
convergéncia e a intertextualidade. Notamos também a presenca das
artes plasticas, quando nossos olhos sdo invadidos por uma “pintura
barroca” na cena onde uma igraja barroca gigantesca aparece nas areias
da praia. Portanto SuperBarroco é um exemplar de um cinema

experimental e ao mesmo tempo expandido.
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hadow Art ou Arte com as Sombras

Tim Noble e Sue Webster artistas
ingléses elegem como representacdo de sua
arte o lixo, o efémero e o ordinario. Suas obras
sao realizadas, por meio da montagem e
exposicao a luz, para que se faca emergir das
sombras projecbes que desnundam O

indecifravel de um autorretrato.

Eles usam de tudo para compor as pilhas
de “lixo” como madeira descartada, residuos,
sucata, e ja chegaram a usar animais de
taxidermia, para trazer a tona um conceito de
“piscologia da percepcao”. Ou seja, o modo
como as pessoas avaliam, observam formas
abstratas. Ao longo da carreira, a dupla
conseguiu consolidar o conceito da percepcao

de imagens atribuindo a elas sentido.

O resultado €é surpreendente e nos
provoca uma sensacdo de poder sobre o
indecifravel e o invisivel. A dupla consegue
redefinir as formas abstratas ao ponto de

aproxima-la do Eu figurativo.

SHADOW ART:

Objetos criados e posicionados
cuidadosamente em um plano,
em seguida projeta-se sobre
eles aluz. Os objetos que até
entdo ndo faziam sentido
nenhum, surpreende, e mostra

suas formas e contornos

através de suas sombras.

Tim Noble e Sue Webster.
Fig.22
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Noble & Webster criaram um grupo notavel de anti-monumentos em
sua carreira de dezesseis anos, por meio do viés da escultura moderna e
da atitude punk — atitude punk: é fazer arte a partir de anti-arte. Seus
trabalhos derivam muito da forca e da fusdo dos opostos, forma e anti-
forma, alta cultura e anti-cultura, masculino e feminino, artesanato e lixo,

sexo e violéncia.
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Aqui se permite uma reflexdo sobre as imagens, ou melhor, os
autorretratos, pois eles tém como inspiragcdo o masculino e feminino, sexo
e violéncia, como na peca teatral do dramaturgo cataldo Sergi Belbel

Caricias®.

Peca esta que propde uma imersdo por meio dos relacionamentos do
homem contemporaneo, revelando situacfes-limite da comunicacao
humana. A peca tem como cenario o cotidiano de uma metropole, onde
em onze cenas, encontramos personagens que vivenciam momentos de

conflito e uniao.

% Caricias de Sergi Belbel. Disponivel em: 1° Encontro Internacional da Dramaturgia Contemporanea — Nova
Dramaturgia Espanhola, 2001.



Em Caricias (1997) presenciamos

uma constancia, sempre

personagens em cena.

constroi por meio, de uma estrutura ciclica,

onde um personagem

representacdo dialoga com o0 personagem
da cena seguinte. A cada cena, as palavras
e 0s gestos mostram e evidenciam o0 vazio

de uma comunicacdo fragmentada de
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relacdes afetivas. Momentos de esperanca,

e rarissimas manifestacOoes de amor, € o0 que nos espera em Caricias,

1997; peca teatral de Sergi Belbel, que diretamente corresponde ao tema,

que contempla as instalacdes de Tim Noble e Sue Webster.

’s
i ‘
Light Bulb (LAmpada) de
1991. Fig. 25

Abelardo Morell de origem cubana
nasceu em 1948 e fugiu para os Estados
Unidos aos treze anos de idade com a
familia. Este jovem senhor hoje consegue
transformar quartos de hotéis pelo mundo
todo em cameras obscuras®, e depois

captura estas imagens, por meio de

fotografias — irbnico, ndo! A mae da fotografia sendo registrada por sua

filha mais recente a fotografia digital.

*! As primeiras cAmeras obscuras foram constituidas no inicio do século V a.C na China, mas ha também relatos
de uma possivel origem vistos por Aristoteles na Grécia no século IV a.C. . Para se construir uma camera
obscura é preciso uma caixa totalmente fechada, para que a luz ndo penetre em seu interior, e de um pequeno
orificio para deixar entrar a luz num dos lados, de modo a produzir uma imagem na superficie oposta.
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Abelardo Morell

€ professor, em uma de suas aulas resolveu

apresentar a turma uma camera obscura em tamanho gigantesco, e para

sua surpresa, declara Morell “o dia na sala de aula foi uma revelacao.

Quando i

como esses estudantes, acostumados a usar maquinas

avancadas, ficaram encantados com a imagem na parede, soube que

Caricias cenal:
Homem Jovem — Tudo isso.

Mulher Jovem — Do que vocé

esta falando?

Homem Jovem — Nao sei se

ta.

a con

d
Mulher Jovem — Nao.

vocé se

De que?

Homem Jovem — Tenho uma

sensacao...

(BELBEL, 2001; 12)

estava diante de algo muito poderoso”.

As fotografias de Morell possuem um

tom de mistério, sonho e surpresa.
Perspectivas sao recriadas como também, os
enquadramentos que destorcem distancias e
dimensfes. Sua técnica é bem simples, se
resume em selar as janelas de uma sala ou
quarto, com plastico escuro, um furo é feito

no plastico e logo em seguida ele coloca
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uma camera em um tripé, centraliza a parede em frente a janela, e deixa

a camera em uma longa exposicao, cerca de cinco a dez horas.

Depois de meses tentando encontrar a melhor imagem, Abelardo
Morell conseguiu acertar o tamanho do orificio que permitiu a melhor
nitidez, brilho, definicao e tempo de exposicao. Tempo este, que forneceu
a perfeicdo e detalhes as imagens. Qual era o tamanho certo? Meia
polegada de largura. Em qualquer tamanho de parede esse micro furo nos
traz as fantasmagorias de um cotidiano, que instantes antes era

considerado ordinario.
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Ao longo dos anos Aberlado Morell foi aperfeicoando sua técnica,

permitindo que a imagem seja

formada também no ch&o, com o 9 TZTSIILZIILKZIVIZ
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Com tantas tecnologias,
ainda hoje nos impressionamos com a existéncia de “coisas fantasticas”.
Sera que podemos dizer descobertas? Todos os dias, parecem novos
casos, ndo parece haver limites para a capacidade humana de combinar
conceitos pré-existentes para criar algo unico. Como diz o fotégrafo e
cineasta Gérard Castello Lopes "A fotografia € uma forma de ficcdo. E ao
mesmo tempo um registo da realidade e um autorretrato, porque s6 0O

fotégrafo vé aquilo daquela maneira”.

Todas estas imagens sao fruto de “descobertas”, como a renovacao
do uso da camera obscura na sua esséncia, e na adaptacao com recursos
digitias e prismas. O conhecimento do uso da luz sobre objetos no caso da
Shadow Art. Podemos considerar estes trabalhos como Instantes

Descontinuos, ou Repeticdo de mundo?

A marca que identifica a dupla inglesa Tim Noble e Sue Webster é a
provocagao, a impertinéncia, a habilidade de comunicacdo, e a
versatilidade de sua proposta, especialmente com o uso de um material

maleavel, que se adapta a qualquer espaco ou ambiente expositivo. Seus
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trabalhos interagem com qualquer material. Sua técnica ou procedimento

sempre vai de encontro com os objetos encontrados no “lixo das cidades”.

Seu ousado e alucinanante autorretrato DIRTY WHITE TRASH (WITH
GULLS) de 1998 (Fig.24), foi resultado de projecbes e sombras
invariavelmente apresentadas, como instalacdo. Esta obra espetacular
consiste em uma montanha de lixo, residuos e detritos de uma sociedade
exageradamente consumista, e individualista. Percebemos que a estética

das obras é baseada na pop arte dos anos sessenta e setenta.

Curiosamente as sombras lancadas na parede ndo sdo a
representacdo da montanha de lixo, mas certamente do posicionamento
singular dos canhdes de luz. Ou seja, sua posicao € estratégica, para que
surja a imagem que estad escondida na pilha de objetos (lixo). Todas as
imagens sado baseadas na figura dos artistas Tim Noble e Sue Webster, por
isso, a denominacdo de autorretratos. Como, por exemplo, na obra
espetacular do passaro bicando os olhos de cabecas separadas e presas

em estacas. (KISS OF DEATH, 2003). FIG.23.

A alegoria da caverna de Platdo nos mostra uma realidade
contemporanea, que vem de

encontro com as imagens
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nao podiam fazer nenhum movimento com a cabec¢ca e nem com 0 corpo,
sempre ficavam imdOveis em uma uUnica posicdo. Como ndo podiam se
mover apenas olhavam para as paredes da caverna onde sombras eram
projetas oriundas de uma fogueira que ficava atras destes prisioneiros. As
sombras eram do exterior, ou melhor, de pessoas que passavam

carregando objetos fora da caverna.

Certa vez um prisioneiro conseguiu sair da caverna, e ao se deparar
com a realidade externa a caverna, percebeu que passou a vida toda
analisando apenas imagens. Encantado com as maravilhas da natureza,
com O0s animais e 0s seres humanos que encontrou. Entdo, esse ex-
prisioneiro, resolveu voltar para a caverna e contar as novidades para 0s
companheiros ainda presos, e tentou convencé-los de sair de la para

conhecer a realidade.

Caricias cena 1:
Homem Jovem — Diz o qué?
Mulher Jovem — Nao sei, agora nao lembro.
Homem Jovem — Ta venndo? Ta se dando conta?
Mulher Jovem - Nao, Nao té vendo. Nao t6 me dando Conta.
Homem Jovem — Nao quer se da conta.
Mulher Jovem — Mas de qué? Vamos ver: de qué? Diz! De
que porra eu tenho que me da conta, se € que eu poOsSso

saber?
Homem Jovem — Quer que eu repita?
Mulher Jovem — N&o, por favor. Se vocé repetir o que

acabou de dizer é melhor que se cale.
Homem Jovem — Bom, se € melhor que eu me cale, me calo.

(BELBEL, 2001; 13)

Mas sua tentativa foi em vao. Os cativos, por terem vivido a vida
toda na caverna nao acreditaram no que ouviram do agora liberto, ele foi
ridicularizado ao contar tudo o que viu e sentiu, pois seus companheiros
sG conseguiam acreditar na realidade que enxergavam na parede

iluminada da caverna.
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Na obra de Tim Noble e Sue Webster, os observadores a primeira
vista enxergam uma pilha de lixo e residuos aglutinados que ndo possuem
sentido algum de estarem ali. Esta é a realidade de uma sociedade de
consumo — O exagero. Ao contrario de Platdo a dupla apresenta a
realidade por meio das sombras, ou seja, a realidade em que vivemos
hoje é individualista, vazia de comunicacdo, e que muitas vezes é
fragmentada, como também sio retratadas as relacdes afetivas. E na

sombra que se esconde a realidade e ndo mais na luz!

Percebemos que nos dois trabalhos tanto nas fotografias de
Aberlado Morell quanto nas instalacdes do casal inglés Tim Noble e Sue
Webster, a busca, ou a tentativa de reapresentar o mundo externo, é
constante. Por isso, percebemos nestes dois trabalhos a presenca do
conceito de repeticdo e instantes descontinuos. Por isso, vamos pedir a

ajuda do filésofo Claudio Ulpiano®? para exemplificar os conceitos.

Repeticdo do barulho de um reldégio — tic-tac, tic-tac,
tic-tac. Qualquer um de nds — no siléncio da noite —
[percebe claramente] essa repeticdo do reldgio... “tic-
tac, tic-tac, tic-tac” (ndo é?) — Isso se chama repeticao!
Quando ouvimos esse “barulho”, passamos a achar que
sempre que o tic aparecer, logo em seguida vir4 o tac —
nosso espirito fica na absoluta convicgdo de que esse
fendbmeno vai ocorrer! Ora, se é tic, em seguida tac,
depois tic, depois tac — tic-tac, tic-tac... (ULPIANO,
2013).

E o que faz o casal inglés? Quando o observador “ouve o tic-tac e de
tanto ouvir essa repeticdo”, ou seja, de tanto presenciar, observar a

projecdo da luz sobre um objeto, logo se faz presente na mente do

%2 Claudio Ulpiano — fonte Centro de Estudos Claudio. Disponivel em: http://www.claudioulpiano.org.br/.
Acesso em 12/3/2013
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observador o seu duplo representado na sombra do objeto.

Quando aparece o tic — ele, o espirito — antecipa o tac;
isto é: o espirito ndo espera que o tac chegue.. —
antecipa-o. Ou seja, o0 processo de antecipacdo € um
processo que se d4 — em nosso espirito — quando a
natureza se repete; e nos acreditamos — temos a
crenca — de que aquela repeticAo vai permanecer.
Sempre que acreditamos que uma repeticdo vai
permanecer — antecipamos um de seus elementos.
Neste caso — antecipamos o tac. (ULPIANO, 2013)

Nas instalacbes de Shadow Art quem antecipa ndo é o0 objeto

iluminado pela luz — quem antecipa € o observador! Entdo, quando o

observador contempla a instalacdo, e o objeto em questéo lhe oferece um

processo de repeticdo, esse processo logo se torna enfadonho. O objeto

iluminado pela luz sempre repete o mesmo processo (existéncia do

duplo). Mas, nos autorretratos do casal inglés; os artistas se colocam no

papel de observador, mas com um diferencial. Eles manipulam e criam a

diferenca no processo, introduzindo a retencado e a antecipacdo. O que

quer dizer isso?

De tanto ouvir tic-tac, o espirito retém o tic, antecipa o
tac e junta os dois — no tic-tac. Isso porque — fora do
espirito — o tic e o tac sdo dois elementos separados:
Oou seja, quando aparece o tic; em seguida aparece 0
tac. Mas o tic ndo pode reaparecer, se o0 tac nao tiver
desaparecido!... O que implica em dizer que, 0 processo
de repeticdo na natureza, pressupde (Olha la, heim?) a
nocdo de INSTANTES DESCONTINUOS. A natureza nos
mostra isso. Ela nos mostra o que se chama — Os
Instantes Descontinuos. (ULPIANO, 2013)

Instantes descontinuos sdo considerados como o aparecimento de

um elemento, ou o seu desaparecimento, implicando no surgimento de

outro elemento. Ou seja, 0os dois elementos nunca apareceram ao mesmo

tempo, seja na natureza, ou ndo. Em relacdo a instalacdo de Shadow Art,



0 objeto apresentado apresenta algo
que nao estara em seu duplo. O
observador desta arte contempla a
descontinuidade dos instantes, ou
seja, 0 objeto concreto com sua forma
indecifravel se revela no invisivel, por
meio de sua sombra. A partir deste
momento o observador antecipa o

instante e retém o outro.

Em relacdo ao fotografo Aberlado

Morell a busca em reapresentar o

mundo externo estad intrinseco a
repeticdo, a observacdo do si mesmo,
mas em funcédo do tempo do fotografo.
Pois Morell constréi suas imagens a
partir, do tempo de exposicdo, 0 que
antes levava mais de dez horas para
acontecer. Hoje com a tecnologia
aplicada ao processo, o tempo é outro,
mas continua respeitando um tempo
descontinuo, instantes/descontinuos.
Como diz Aberlado Morell, “eu gosto

da ideia de imagens sendo como um

33
Diario online, dia
29.
Cheguei no horéario.
Eva ne esperava em
frente ao edificio
Bocai Gva. Eva nora
hoje no mesno prédio
em que mnha nae
vivia na ocasiao de
m nha adocgao. Em
andar es di ferentes.
Senpre que passo por

al i me recordo das

colunas de pastilhas

e mnha infancia na

Praca Raul Soares.

Ki ko Goi f man

I dem ao prineiro.
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enigma filoséfico. Eu acho que a visao de si mesmo, € a nossa maneira

mais forte de entender a nossa situacdo como seres humanos, e € uma

ferramenta elastica que nos permite descobrir as coisas, e parte deste

“fora”, figurando e envolvendo num ato de imaginacdo. Eu acredito que

nos vivemos em um mundo fisico presente, mas dentro deste reino ha

formas magicas para imaginar”.

Portanto, a Shadow Art Tim Noble e Sue Webster, e Aberlado Morell

com sua Camera Obscura sao representantes de um cinema expandido,
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onde a cenografia, a arquitetura, os objetos, o efémero, a luz e as
sombras proporcionam a releitura do dispositivo cinema, e assim
compondo uma nova forma de narrar histérias ou de nos apresentar

instantes descontinuos ou de repeticao.
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O filme — do diretor Kiko Goifman. 2003

A visdo de si mesmo, falar de si mesmo! Autorretratos, obras de
busca, circundam narrativas de autoconhecimento. S&o autofic¢cbes, sao

realidades, verdades, mentiras, ilusdo, imaginacgao.

Assim, introduzimos a histéria de 33, primeiro longa-metragem de
Kiko Goifman, cineasta mineiro, que tem por costume tratar em seus
filmes de temas relacionados a violéncia, como, assassinatos de uma soO

pessoa, presidiarios, prostitutas e fobias.

Em 33 Goifman desenvolveu um diario online onde descrevia seus
passos em busca da mae biolégica, como esse tema fazia parte de sua
vida, sendo ele um filho adotivo. Goifman resolveu investigar as pistas
que tinha sobre sua méae bioldgica, mas para que essa busca nao levasse
a “vida toda” foi estabelecido um prazo. Se em 33 dias ele ndo soubesse
do paradeiro da mae, as buscas terminariam por ali mesmo. Logo no
primeiro dia de busca em seu diario®® Goifman nos apresenta a um tom

estranho sobre um assunto tao delicado e intimo como este.

Kiko foi procurar os detetives no jornal de domingo, “comeg¢ando, é
claro! Pela letra D”. La ele encontrou todo tipo de propaganda sobre esse
tipo de especialista, como estes trechos dos anudncios descritos em seu
diario online: “Especialista em adultério para pessoas inteligentes",
“Pagamento s6 no final e cubro qualquer oferta”. “Atendimentos GLS”. A
ironia sobre o trabalho dos detetives estava ali, a desconfianca e a

incredibilidade de seus profissionais. Todo esse argumento induzia uma

%3 33 - Diério online - filme do diretor Kiko Goifman. Disponivel em:
http://www2.uol.com.br/33/800/escritorio_06.html#caminhada. Acesso em 10/ 7/ 2012.



O SEXTO LIVRO
(escrito em Jerome,
transformado no livro de
cabeceira)

O LIVRO DO AMANTE
Local do corpo:
Nadegas

Corpo e livro estao
abertos.

Face e pagina.
Corpo e pagina.
Sangue e tinta.

Ponta dos dedos,
debrum do rebordo.
A superficie do limite de
cada pagina é tdo macia
As marcas d’agua sédo
como veias fluidas.
As péaginas sao tao
harmoniosas na sua
proporgao
Que desarmonia em seu

conteudo € impossivel.

Capitulo 11/16
01:32:50/02:00:53

Idem ao primeiro.
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desconfianca. Serad que é verdade, ele
vai mesmo procurar sua mée, ou esse
¢ um filme de ficcdo? Essas foram
algumas das duavidas de seus
seguidores da internet, sem esquecer-
se das criticas em expor sua méae
adotiva e o seu distanciamento, frieza

em tratar da adocao.

Essas desconfiancas e criticas ja
eram esperadas pelo cineasta, a auto-
violéncia, também fazia parte da
histéria. Kiko Goifman gravava suas
entrevistas com os detetives e as
descrevia no dia seguinte em seu
Sinceramente

diario online.

concordamos com Jean-Claude
Bernadet®®, a narrativa em seu diario
era digna de um filme de comédia,
mas como conceber um documentario
de busca, que ndo possuia um roteiro
pré-estabelecido — as acgdes, o0s
conflitos, os dramas, as motivacoes
aconteciam simultaneamente as

gravacoes.

A narrativa de 33 é em primeira

pessoa do singular, Goifman se

> Jean-Claude Bernadet (Bélgica, 1936). Foi professor de roteiro no curso de cinema da Escola de Comunicagdes e Artes da
USP. Um dos principais criticos de cinema do pais, é autor de varios livros sobre cinema e de trés romances. Foi coautor do
roteiro de O caso dos irm&os Naves, com Luis Sergio Person, e Um céu de estrelas, com Roberto Moreira; produziu, com
Fernando Bonassi, o roteiro de Através da janela, filme de Tata Amaral; atuou em diversos filmes, como em Filmefobia, de
Kiko Goifman. Mantém um blog no endere¢o www.jcbernardet.blog.uol.com.br
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personifica em um detetive amador, diretor—ator sua saga segue a linha
de entrevistas em busca de pistas que sejam novas e gque guiem seu

percurso obscuro.

Goifman entrevistou detetives de Sao Paulo e de Belo Horizonte, e

33
D ario online, dia
15.

Papel zi nho encontrado
por Berta.

Examnei o verso. O
papel foi retirado de
um bl oco. A frase em
caixa alta apareceu
cortada:

S DEVEM SER COLOCADOS
FI R-

TA FOLHA POR  SUA
BORDA ES-

DA, TANTO
POSSI VEL
LOCADGOS
CRONO-
NDO DE CIMA PARA
BAI XO

QUANTO

POR  ORDEM

Li al gumas vezes
esses r est os de
frases umas nao

consegui identificar
a que tipo de bloco
pertencia. Alisei as
dobras escul pi das por
t odos estes anos.

Ki ko Goi f man

I dem ao prineiro

resolveu seguir algumas orientacoes
dos detetives, como, “nos temos dois
ouvidos e uma boca, entdo escute mais
e fale menos”. A saga das entrevistas
chega ao seu ponto crucial e mais
delicado, falar com Berta — mae adotiva
de Kiko — o incobmodo se fez presente e
o diretor-ator resolveu dormir em um
hotel para recolocar o pensamento em

ordem.

Os dias foram passando, e Kiko
agora entrevistava sua Baba Conceicao
que morava e trabalhava em sua casa
por mais de 36 anos. Kiko néao

conseguiu ser muito produtivo.

Sua tia Eva ao ser entrevistada
disse que conheceu sua mae bioldgica
no dia seguinte a ado¢cdo — um choque,
calafrios tomaram conta do corpo do
diretor-ator — uma novidade, uma

esperanca de encontro.

Sua irma que ja sabia de suas
intencdes de busca pela “bioméae”, nédo
se negou em conceder uma declaracao

sobre o que sabia do assunto, mas foi
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bem clara, sendo ela também uma filha adotiva, e ndo se interessava em
ir revirar seu proprio passado, e muito
menos nao se interessava em achar sua
mée biologica. 33

) D ario online, dia
Ao ser informada, dos fatos novos,

que sua tia Eva havia revelado a Kiko, se >
espantou e declarou que: “vocé esta Parte 1 - EM TEMPO

criando uma rede de intrigas na familia, REAL RESOLVI
isso é intriga em familia”. Essa frase perverter a ordem
ecoou na mente de Goifman — estamos Senpre escrevo esse
diante de uma narrativa policial, Goifman di ari o contando o dia
cita um dos icones do género policial anterior. Dessa vez
Dashiell Hammett em O Falcdo Maltés. eu Comeco no
presente. Estou no
Como ja4 mencionamos a grande consul t 6ri o madi co
sacada de Kiko Goifman em 33 é a sua aguar dando par a

aproximacdo com O seu espectador— conver sar com 0
leitor, por meio da internet seu diario foi pedi atra que
atraindo mais leitores. Estes mandavam participou da mnha
e-mails, com pistas e dicas, muitas delas adocdo. E noite estou
foram desvios, mas Kiko conseguiu aqui ha uma hora e ja

elencar algumas e acabou trazendo o fol hei al gumas

edi coes de Revistas
Car as.
Ki ko Goi f man

| dem ao prineiro.

espectador-leitor para a narrativa. O
espectador, agora também era
personagem da busca e coautor, pois

trouxe informacbes a narrativa fazendo

com que a histéria percorresse novos
caminhos, como por exemplo, o caso de
Daniela, que pensava ser irm& de Kiko, porque suas histdrias eram
parecidas. E o caso do prédio de tijolinhos que foi motivo de grande
excitacdo por parte dos espectadores-leitores ao identificarem um prédio

que correspondia ao que tia Eva tinha ido para conhecer a méae biolégica



de Kiko.

O clima Noir esta presente em 33

com suas caracteristicas impactantes,
como, por exemplo, a cor, o preto e branco
e o alto contraste entre elas, que impregna
as cenas atribuindo dramaticidade e um
tom sombrio que foi conduzindo o ritmo da
narrativa, que se deu por meio da voz off

do diretor-ator.

Uma visdao amarga e desiludida de
uma metrépole vista por um voyeur de
janelas, andarilho de noites chuvosas, e

desconhecidos solitarios.

A tensdo foi aumentando em seu
diario, pois Kiko conseguiu entrar na Santa
Casa de Misericordia, onde nasceu e no
Edificio Dona Genoveva onde foi adotado,
conseguiu também os numeros telefénicos
dos moradores deste mesmo edificio de
1968, e comecgou a fazer comparagdes com
a lista telefébnica da época. Cruzou os
nomes e foi eliminando os que néo
correspondiam ao livro de atendimento do
Médico que fez parte de sua adocdo. Uma
rede de pistas estava montada, Kiko inverte

as posicdes, agora quem € entrevistado é

ele.

Presenciamos o filme falando do
filme, ou seja,

documentario 33. Esta

metalinguagem
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O OITAVO LIVRO
(escrito no mensageiro
que é fotografado)
O LIVRO DA
JUVENTUDE

Local do corpo:
Costas

Este livro comeca bem.
Tudo é claro e positivo.
Vocé se sente confiante.
Voceé sobe para morder a

Isca, fresca e atraente,
Que diz que vocé esta
fresco e atraente
também.

Ele seduz sendo um
espelho a todas suas
vaidades.

Vocé nunca pensou que
tal félio poderia ser téo
inteligente

Para tal esperteza.

Capitulo 11/16
01:41:03/02:00:53

Idem ao primeiro.

a entrevista de Kiko Goifman esta presente no

nos proporcionou  um
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estranhamento, pois estamos assistindo toda a saga da busca acontecer
em tempo real, ou melhor, no tempo presente do documentario. E agora
assistimos sua reportagem de busca, que ainda acontece, e que nos
revela os préximos acontecimentos. Como por exemplo, a entrevista com

o Dr. René ao Fantastico.

Dr. René saiu do papel de
espectador-leitor a personagem de
33 ligacdo, e mais recentemente a

L ) . Ublico e entrevistado de um tempo
D ario online, dia P P

30 paralelo a 33.

Estamos diante de uma

Nao o cul po por este . ]
po P narrativa  transmidiatica®>, Kiko

suposto pacto. Mesno _ ) ) _ _
Goifman foi o pioneiro no Brasil em

ap6s 33 anos existe o

desenvolver em 33, uma histéria que
peso de um acordo.

.. , se inicia em um diario online,
M nha estratégia e

bem sinpl es Imiel @ promovendo o] encontro do

nossa conversa com a espectador com o autor, e que ao
caner a | i gada e mesmo tempo permitiu a inversao de
regi stro o depoi nento papéis. Onde o espectador-leitor se
dele. Tenho certeza tornou coautor do filme e muitas

que vai dizer que nao vezes personagem.

se recorda de nada.
Em outros momentos os

Ki ko Coi f man personagens tiveram, uma pitada de
I dem ao primeiro. exagero em suas descrigcdes como,

Nno caso da parteira de maos grandes

e fortes. Kiko relatou que ela tinha
oito filhos adotivos e que um deles “era japonés”, declaracdo que nao

corresponde ao depoimento da parteira no filme, esses detalhes foram

> Narrativa transmidiatica termo cunhado por Henry Jenkins.
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introduzidos a trama para dar mais dramaticidade a narrativa.

Uma histéria transmidia desenrola-se através de
multiplas plataformas de midia, com cada novo texto
contribuindo de maneira distinta e valiosa para o todo.
Na forma ideal da narrativa transmidia, cada meio faz o
que faz de melhor — a fim de que uma historia possa
ser introduzida num filme, ser expandida pela televiséo,
romances e quadrinhos. (JENKINS, 2009; 138)

Curiosamente ao iniciar a analise do filme 33 pelo diario, o qual foi o

£5e)
Diario online, dia
33.
Tent ei apenas nao
fazer bar ul ho
enquanto as | agrinas
escorriam Aproveitei
a luz baixa para
esconder mnha boca
retorcida. Quem

conheceu o0 detetive

durdo que tentei ser

aqui pode se

assustar.

Ki ko Goi f man

| dem ao prineiro.

primeiro contato de Kiko com o espectador, percebemos que a historia do

diario, por mais que seja a mesma do

documentario é mais complexa,
vibrante, e contra o] tempo.
Caracteristicas do género policial,

muita tensdo, drama, suspense em um
clima sombrio tanto por parte da
fotografia, quanto do som -— trilha
sonora que persegue a nharrativa do

comeco ao fim.

Ao passarmos para 0
documentario percebemos uma
fragmentacao na narrativa, o que nao
acontecia no texto online. O enredo do
filme estava em uma  ordem
totalmente diferente. A cronologia dos
fatos foi se alternando e promovendo
uma nova leitura da histéria, o uso do
preto e branco criou uma linearidade

visual, mas que se rompia com a



33
D ari o online,
di a 33.

Senmpre tem um
final piegas para
esse projeto. Ele
ndo surgiu. Nao
cheguei perto do
const rangedor
abraco entre née
e filho que néao
se conhecem Nao
descobri o0 rosto
de onde chupei

nMeus tracos
fisicos. Mas néao
fui um fiasco.
Volto sabendo o
dia e a hora em
que nasci
descobri que fui

parido na Santa
Casa. Quvi de Eva
que m nha née
t r abal hava em

ao none

senhor a
espirita que
parti ci pou de
m nha adocéo.
Conheci René, que
bri ncou com go
por trés dias.
Acho gue esta
tudo certo. Desde
0O principio eu
soube que o tenpo
era curto. Ainda
bem Nao
aguentari a mai s

um di a.
Ki ko Goi f man
Idem ao prineiro
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narragdo em voz off de Kiko Goifman, que
muitas vezes nos levou e nos trouxe no
tempo chegando até nos transportar, para
outro tempo, o qual ndo era passado, nem
presente, mas o futuro, um futuro que nao
se tinha indicios de seu surgimento, tanto

no diario como no documentario.

Desde o comeco do projeto, Kiko
Goifman nao sabia como iria conduzir o
documentario, pois nado tinha um roteiro
pré-estabelecido as filmagens, a cadéncia
da narrativa estava a mercé do andamento
das investigacfes sobre a mae bioldgica.
Mas como o diretor do filme ¢é a
personagem principal e o0 assunto em

questdo € um tema pessoal.

A grande mudanca em "33" € que esse
trabalho passa a ser feito n&o sobre um
personagem exterior ao cineasta, mas sobre o
proprio documentarista, na medida em que a
pessoa/a personagem se fundem. A relacédo
com o filme Noir em "33" é uma maneira de
abordar de forma aguda ndo apenas um tema
a ser tratado, mas uma questdao de vida:
"Onde estou nesta histéria? Quem sou eu? E o
que eu sou?'. Uma subjetividade construida
por todo esse envolvimento da industria
cultural e que, mais uma vez, representa o
sentido geral de busca do filme. (BERNADET>®,
2004)

% Jean-Claude Bernadet. Disponivel em Folha de S80 Paulo: http://www.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ultg0u42369.shtmi -
acesso em 12/08/2012.
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O documentarista e a personagem principal tiveram que se
posicionarem diante do filme, coisa que muitas vezes durante a descricao
no diario online ndo aconteceu. Havia uma simbiose destas duas entidades
e outras mais durante toda a busca. Portanto, estamos diante de um
documentario de ficcéo, pois Kiko Goifman e a
pessoa/diretor/personagem/observador de 33 e todos se fundem,

enriquecendo tanto o género documentario como a narrativa — Ficcdo ou

Realidade? Os dois, porque nao!
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Bruxa de Blair - The Blair Witch Project, 1999

Em outubro de 1994 trés estudantes de cinema decidiram investigar

uma lenda urbana, e desaparecem na floresta

de Burkittsvile em Maryland durante as SR
gravacdes de um documentario. *21 de outubro de
1994

Assim, a narrativa deste filme se inicia, o
De manha cedo,

Heather entrevista
dois pescadores que
contam ao grupo de

filmagem que o
Rochedo Coffinficaa
menos de 20 minutos

dacidade e que é
facilmente acessivel

que chama a nossa atencao, € a falta de roteiro,
os atores improvisaram o tempo todo, e para
ficar ainda mais despretensioso as personagens
usaram seus nomes proprios para dar mais

veracidade ao enredo.

Heather Donahue, Joshua Leonard e

Michael Williams esses eram o0s nomes dos
atores/personagens, os diretores Daniel Myrick
e Eduardo Sanchez, interferiram na trama se
portando como incitadores, enviando bilhetes
aos atores, aumentando, a tensao entre eles e

plantando objetos de magia negra pelos lugares

por uma antiga trilha.
Os jovens decidem
entrar na Floresta
Black Hills e nunca

mais sao Vistos.
*]ldem ao 1°

S 3

por onde eles passaram como também, reproduziram 0S sons

aterrorizadores durante a noite.

Os estudantes iniciam o documentario entrevistando os moradores
da cidade sobre Elly Kedward - bruxa, os moradores confirmaram a
existéncia da bruxa, fato que incorporou mais imaginacédo a lenda, e para
tentar amedrontar os forasteiros. Os estudantes nao se intimidaram, pelo

contréario, eles ficaram mais empolgados em saber mais sobre a bruxa e
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foram floresta adentro com uma camera de 16 mm para fazer gravacoes

em preto e branco e outra camera HI8 para gravar os acontecimentos

paralelos, conversas, etc.

O grande sucesso de A Bruxa de Blair foi contar uma historia que
poderia ser verdadeira, ou melhor, sem nenhum roteiro este filme
pretendeu construir uma realidade por meio de uma narrativa que

flutuava entre a subjetividade e a objetividade.
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Com esta féormula que fugia dos padrbées de um roteiro comum,
Bruxa de Blair envolveu os espectadores em um rizoma narrativo, e nos
proporcionou entrar na trama e fazer parte dos acontecimentos, e seus
desdobramentos. Parecia que estavamos segurando a camera e que
também estavamos sendo prosseguidos por algo sobrenatural, ou nao

humano.

Como ja dito, eram trés personagens principais cada um trouxe sua
visdo dos acontecimentos fazendo com que a histdria fosse contada
sempre em primeira pessoa. Essa
afirmativa se rompe no final do filme,

quando restam apenas dois 33

atores/personagens e a camera é L _ _
Diario online, dia

posta no chdo continuando a gravar os 30

gritos finais.

Dur ant e 0 di a eu

Realmente uma fantastica

~ : : cruzei dados com as
revolucdo, o filme A Bruxa de Blair

: . . . L novas i nf or macdes
criou no cenario cinematografico, ou

Vi ndas de i stas

melhor, recriou uma realidade antes

tel ef 6ni cas. Al gunas

do lancamento do filme. Os diretores ~
evol ucdes. Agor a

arquitetaram historias sobre

estou aqui. [Tecl ando

desapareCImentos em um site com as ndos suadas.

www.blairwitch.com — e espalharam

Aguardo. Esta sera a

noticias e relatos de aparicbes de ultimas vez que virei

bruxas e suas maldades com os aqui durante a

moradores e curiosos da regiéo. realizagdao do projeto

O publico ja estava inserido no
clima de mistério e suspense e ja
seguiam as sequéncias e novidades
sobre o desaparecimento dos trés

estudantes, por meio da narrativa

33. Est ou certo

di sso.

Ki ko Goi f man

| dem ao prineiro.
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transmidiatica. O mito da bruxa se fixou na mente dos espectadores e 0s
diretores terminaram de contar os fatos com o lancamento das gravacoes
dos estudantes encontradas abandonadas na floresta, os estudantes

nunca mais foram encontrados.

Como o leitor pode perceber foram
inseridas histdrias que estavam postas
no site. Histérias que os diretores do

filme criaram para divulgacdo, e que Dido & Aeneas

Ato |

Aeneas - ndo tem um so
destino, sendo vocé!

Que Dido me sorria e eu
desafiarei os frageis golpes
do Destino.

deflagrassem a investigacao por

parte dos espectadores e curiosos

sobre o assunto bruxa.

Eduardo Sanchez relatou que:

“tudo foi baseado na decisao de
tornar tudo o mais real possivel...
vamos continuar com a primeira diretriz —
a ideia de que este € um website desenvolvido
por pessoas interessadas no assunto, tentando fazer justica,
encerrar 0 caso ou promover uma investigacdo do mistério.” (JENKINS,
2009; 146)

As histdérias que perpassaram a narrativa tiveram uma cronologia
estabelecida, como também detalhes minuciosos aos fatos que
antecederem ao filme. Artefatos que pertenciam a lenda da bruxa foram
falsificados, como pinturas, gravuras, livros antigos. E tudo foi
apresentado, e enxertado no site. E 0 que era para ilustrar a narrativa se

tornou parte integrante da proépria.

Os espectadores online comecaram a atribuir uma afetividade aos
objetos, que se relacionavam com o mistério Blair, com tanto interesse e
curiosidade Sanches resolveu abrir um férum de discussdes no site, e se
espantou quando viu surgir uma legido de fas sedentos por mais

informacdes sobre o mito de A Bruxa de Blair.
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A Bruxa de Blair tem uma narrativa labirintica, rizoméatica em torno
do desaparecimento dos estudantes, uma verdade ou uma ficcdo? Tudo
estava misturado e conectado para perturbar a mente dos espectadores, e
0 mais interessante € que ainda hoje podemos encontrar pessoas que

acreditam piamente na histéria contida no filme e no site.

LM Sefari (e Kt View ity Rockmarks  Window  Melp 114 e S o B moon guatssl 4 Q
The "

+ |0 — g owrcn ram o

Brhaet  Godade Mgt Fautite  WRpels  Raet * Pl *

e L ALN wiTC N FPRO JRCTY

Curiosidades sobre A Bruxa de Blair

Ao chegar ao local da selecdo, os candidatos se deparavam com um
aviso que informava que as filmagens seriam muitissimo rigorosas tanto
fisicamente, quanto psicologicamente. No contratado havia uma clausula
que também afirmava que os atores seriam abusados psicologicamente
pelos diretores, e realmente foram. Os atores que passaram no teste de
selecdo foram deixados completamente sozinhos no local das filmagens, a
floresta de Burkittsville, com racionamento de comida e instrucdes que a

cada dia eram entregues a um dos atores, 0s outros nao ficavam sabendo



164

0 que cada um deveria executar. Muitas vezes a noite eles eram

assustados para dar veracidade a trama de suspense e terror.

O medo se fez presente, um medo que nao

fazia parte da realidade, um medo psicoldgico de FOR
da ‘Novembro de 1940 -

algo que n&o existe, apenas indicios )
Maio de 1941

existéncia da Bruxa de Blair eram apresentados
para o0s atores durante as filmagens e, Comecando por Emily

consequentemente, para os espectadores. Mas Hollands, sete
criangas sao raptadas

no decorrer do filme percebemos que a bruxa, >
da area que cerca

ou a representacao dela nunca apareceu de fato Burkittsville
no filme. Fomos nés (os espectadores) quem a Maryland.
*ldem ao ©

criamos em nossas mentes, em consequéncia

bo 1624

dos relatos anteriores.

Os espectadores esperaram e torciam em cada momento que ela
aparecesse de algum modo, porque foram levados a isso pelos indicios
que se espalhavam no caminho, como as pedras empilhadas, os galhos
amarrados nas arvores, o choro de criancas, e principalmente pela
declaracdo dos moradores que afirmavam ter visto a bruxa. Sem
nenhuma trilha sonora para aterrorizar, 0s sons gue 0s espectadores
ouviram, eram 0s sons que brotavam da floresta, com seus animais, 0O
vento, passaros, os galhos que iam se quebrando com o andar dos
estudantes e suas respiracdes, o medo, gritos. Completamente sozinhos e
perdidos em uma floresta, os trés estudantes desapareceram, e 0 que
aconteceu de fato? — a essa pergunta s6 podemos responder com nossa

imaginacdo — uma obra aberta € o que se tornou a Bruxa de Blair.
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pera Dido & Aeneas 2012

A Opera Dido e Aeneas foi

Dido & Aeneas
Ato 11
Espirito - Fica, Principe e
escutai 0 que o grande
Jupiter te ordena: Ele vos
ordena que partas esta noite.

criada no século XVII pelo

compositor Henry Purcell®” (1660-

1711), e pelo libretista Nahum Tate
(1652 -1715). Esta Opera foi um

classico da mdusica barroca, sua
origem remonta no Livro 1V, da
Eneida, do poeta romano Publio Virgilio.
Segundo Marcia Guimaraes®® a escolha de se
montar uma oOpera no Instituto de Artes da UNESP, e

especificamente uma oOpera de Henry Purcell, considerada sua uUnica obra
operistica, mas tendo ele composto outras semi-6peras. Para Marcia a
Opera Dido e Aeneas possuia uma riqueza de contrastes dramaticos, e de
curta duracdo, que também possuia do ponto de vista didatico uma
complexidade vocal e técnica dos solistas. Essa complexidade foi
compativel a capacidade vocal e técnica dos alunos da graduacdo em

canto do Instituto de Artes, como também ela pode ser realizada pelos

> Henry Purcell (Londres, 1659 -1695) é considerado um dos mais importantes compositores ingleses. Sua
facilidade em compor para todos os géneros e publicos, sua popularidade na corte durante reinados de
trés monarcas e sua vasta producao de odes cortesds, musicas cénicas e de camara o tornaram célebre.
Além de Dido and Aeneas, compds outra Opera, A tempestade, além de Li¢des para cravo, odes, hinos,

composicoes religiosas, sonatas e fantasias para viola.

%8 Marcia Guimaraes coordenadora Geral e Producio da Montagem operistica Dido e Aeneas da UNESP —
IA, 2012.
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solistas muito jovens, que formaram o coro, sendo eles da graduacao das
areas de instrumento, composi¢cao, regéncia e educagdo musical. O mais
impressionante, nesta montagem é que os alunos do coro ndo sao

cantores ou pretendiam ser.

Esta Opera Barroca narra as consequéncias tragicas do amor de
Dido, rainha de Cartago, por Aeneas, principe derrotado da Guerra de
Troia. Aeneas é filho da deusa Afrodite com um mortal. Historicamente a
primeira estreia publica de Dido e Aeneas teria sido na Escola para
Meninas de Josias Priest, em Londres no ano de 1688. Dido e Aeneas é
originalmente constituida de trés atos, sendo a primeira parte totalmente

cantada.
Ato 1

A Opera abre com a cena em que a rainha Dido ouve de Belinda,
sua dama de companhia, uma exortacdo de que afaste a tristeza. Dido
canta uma aria que registra todo o seu sofrimento. Belinda ndo hesita em

indicar que Aeneas, principe troiano destronado, € a causa do sofrimento

da rainha.

A cena seguinte apresenta Aeneas, que pede a Dido que aceite o

seu amor. A rainha resiste aos pedidos do principe apaixonado. Aeneas



167

reforca seus pedidos, ecoados por Belinda e pelo séquito real. Ao final,
prevendo a quebra da resisténcia de Dido, o séquito conclama a vitéria da

beleza e do amor, regozijando-se em alegre canto.

Ato 11

O segundo ato inicia com feiticeiras tramando a destruicao de Dido e
de Cartago. Elas elaboram o plano de enviar um duende disfarcado de
Mercuario, como emissario de Judpiter, para obrigar Aeneas a deixar

Cartago e afastar-se de Dido.
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A segunda cena se da em um pequeno bosque. Acompanhados de

Belinda e do séquito, Dido e Aeneas interrompem uma cacada para

repousar. Belinda e o séquito cantam as belezas do local.

A cena é interrompida quando se ouvem os trovdes ao longe, o que

leva Belinda a convoca-
los a retornarem para a
cidade. Todos partem
menos Aeneas, que ¢é
retido pela aparicdo de
Mercurio, o0 duende
disfarcado a mando das
feiticeiras. Ele se diz
mensageiro de Jupiter e
diz a Aeneas que este

deve partir para fundar

Caricias — cena 1:

Mulher Jovem - Nao tem azeite.

Homem Jovem - Ahhhhhhhhhh.

Mulher Jovem - O nosso acabou! Vocé vai ter
pedir um pouco a vizinha.

Homem Jovem - Ah, ndo posso resp...

Mulher Jovem - Vamos levanta, nao vamos
perder tempo a toa.

Homem Jovem - Ah, Ah.
(BELBEL, 2001; 14)

uma nova Troia em solo latino. Aeneas acata a ordem do deus, ainda que

prefira morrer a abandonar Dido.
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Ato 111

A cena se passa no porto de Cartago, no qual a frota troiana se
prepara para zarpar. As feiticeiras confraternizam-se pelo sucesso de seu
plano, ja que a rainha serad abandonada. Elas planejam ainda a destrui¢céo

de Aeneas, em entusiastico canto de vitoria a que se junta a alegria

antecipada de ver o fim de Cartago.

Na cena seguinte,

T @ (0] OE ~
O Q A -Oq_) E .
a S 0 € - Dido encontra Aeneas.
S 8§y 3
=N 3 g - Q | Dividido entre o dever de
© O = h ;o
oG @ 3 Eg O Z | acatar a ordem de Jipiter
4 75'% £ T a2FQ - :
s 90 . - fo- 8 u ou ficar com a amada, o
cC 85 8 o $853 ~ - :
o £ = o . principe decide
3] © 3 £3T 59
5O Co - EGJE .
58 c£9E95E6 E>O desobedecer as ordens
¢ \|
% 39) <5c£Qcc3 §|C_UUC\_ .. N
5 Og 108 TR TN o & divinas e ceder as ordens
‘= 1E £ E<'Q)I IEN
8 €S53 EEEEL'EEGE)EO'E do amor.
g5 383%8EQCER0>o
= ”3,9,03>0‘00~de
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Vg0l lgegl=-00g?2
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Dido chama-o ao seu dever, mesmo sabendo que isso significara o
seu proprio fim. Aeneas parte e, desesperada de dor, Dido morre. Na
ultima cena, o séquito, tomado de dor pela morte de Dido, evoca o0s

cupidos para que a cubra de rosas o tumulo da rainha.
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Opera ¢é um espetaculo que relne musica, teatro, dancga,
performance, artes visuais e cinema. Em sua composicdo encontramos
cenarios, figurinos e aderecos, parte importante do espetaculo. E o que
Richard Wagner (1813-1883), compositor alemdo de Operas, chamou de
“Arte Total”. Em suas origens na lItalia (Florenca) no Renascimento, no
final do século XVI, a Opera se configurava como uma declamacédo de

obras classicas, acompanhada por musicas. Mas ao

passar dos anos a musica passou a ter um
destaque. Hoje, podemos dizer que uma
O6pera é um drama cantado com
Dido & Aeneas
Ato |1

Dido: Em nome de tudo que
foi bom? Basta! V&s haveis

renegado tudo que é bom.
Correi ao Império que vos
foi prometido e deixai Dido
morrer abandonada.

acompanhamento instrumental. Onde

a encenacao flutua entre o virtual e

o0 presencial, por meio de projecoes

agigantadas, tecnologias

multimidiaticas e com grande

utilizacdo da internet.

Segundo Richard Wagner, 6pera
€ um espetaculo total que converge
todas S— as outras artes. Dido e Aeneas, foi um exemplo
desta convergéncia, professores do Instituto de Artes da
Unesp e profissionais convidados se uniram desde fevereiro de 2012 para

a montagem.

Esta foi a primeira incursdo do Instituto de Artes®® no género. A
Opera foi resultado da produgcdo conjunta entre os trés departamentos

Musica, Artes Cénicas, Artes Visuais do Instituto, como também das

% 0 Instituto de Artes I.A da Unesp, situado na capital da cidade de Séao Paulo,
apresentou nos dias 25, 26 e 27 de outubro de 2012 a 6pera Dido e Aeneas de Henry
Purcell. A producdo buscou aprimorar a préatica artistica dos alunos da graduacédo e da
pos-graduacao do I.A e também aprimorar a formacao de plateia por meio da apreciacao

de espetaculo operistico.



parcerias entre os Laboratoérios, LAFIT - Laboratorio
de Figurino para Teatro, Studio PANaroma, e com 0s
grupos Programa de Educacao Tutorial - PET-MdUsica,
e 0 grupo de pesquisa GIIP - Grupo Internacional e
Interinstitucional de Pesquisa em Convergéncias

entre Arte Ciéncia e Tecnologia.

Desenvolvemos no LAFIT todos os figurinos do
coro, das bruxinhas, da Feiticeira, dos marinheiros,
do principe Aeneas e da rainha Dido. Como também
todos os aderecos. A inspiracao para os figurinos
partiu da ideia de que tudo estava conectado a Dido.
Todas as suas angustias, medos, vinganga e amor,
tudo fluia de sua mente. Todo o cenario como as
projecdes eram influenciadas pelos pensamentos da

rainha de Cartago.
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InspiracOes para a
composicao de
figurinos da Opera
Dido & Aeneas

2012. Fig. 38
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Inspiracdes para a
composicao

Ve cenogréfica da
& | Opera Dido &
2 v Aenaeas 2012. Fig.40
Vg 610’}1?9~
Ope aalsp OeS
4@0 raoldal’a
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Optamos por uma montagem contemporéanea,

-«

onde projecdes holograficas criadas por video
mapping contracenaram com as personagens. A
cenografia foi construida para facilitar a manipulagcao
das imagens projetadas que dialogavam com a
encenacdo, tanto a encenacdo do coro como dos

atores principais.

Bailarinas de tecido acrobatico também
participaram da récita, surgindo do urdimento no
exato momento do triunfo das bruxas,

proporcionado a encenacdo um tom sombrio e tenso.

A iluminacdo foi extremamente importante ao
espetaculo, porque com excecdo do figurino da
Feiticeira que era azul marinho, todos os outros
figurinos eram neutros para absorverem o0s
contrastes da iluminacdo e assim, se conectarem ao
todo. A luz ocupou uma posicao de destaque em
relacdo a cenografia e o figurino, pois possibilitou a

partir dos atores, a fusdo entre a cenografia, o
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figurino e a cangéao.

Voltando a questdao do espaco cénico, sentimos a necessidade de
uma transformacdo cenografica que atribuisse vida a obra teatral.
Procuramos criar ndo um espaco realista que buscasse a ilusdo, mas um
espaco dinamico. Construido a partir de principios imageéticos e oOpticos,
que revelassem as angustias, a inveja (materializada pela Feiticeira) e

desventuras advindas da mente da rainha de Cartago.

Como, por exemplo, usamos video mapping para fazer a fusdo da

rainha Dido com a Feiticeira, vide figura 31 — com este mapeamento

imagético
conseguimos um Croqui do cenério-navio Dido & Aenesas, 2012. Fig. 41
efeito de

holografia para a

cena. O espaco

cénico foi
composto por
poucos

elementos, que

se tornaram

significativos, a
partir, da relacéo
com os atores, mas especificamente com o coro, que dancou, representou
e se transformou em cenario nesta apresentacdo de Dido e Aeneas. Mas,
para que a obra de arte viva pudesse se materializar foi necessario impor
o movimento, a performance, segundo Adolphe Appia “Se o ator é o
elemento primeiro de traducdo da musica, 0 movimento é o regulador das

fusBes entre as artes que coexistem no espetaculo”.

Performances que a partir dos movimentos sugeridos pela musica e
materializados pelos atores e pelos outros elementos cénicos fizeram

surgir um espetaculo formado por diferentes linguagens. Transmissdes ao
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vivo via streaming de video também

aconteceram nesta montagem

Dido & Aeneas contemporanea de Dido e Aeneas, com o

Ato 111
Aeneas: Nao, nao,
eu ficarei e
obedecerei ao
Amor!

intuito de promover a todos o©s
espectadores uma relagdo mais intima com

0 género operistico.

E ndo podemos esquecer-nos da
importancia da orquestra, que também foi
regida ao longo de toda récita por trés

regentes, ainda estudantes que aplicaram na pratica
seus conhecimentos. Segundo o diretor Artistico Abel Rocha “todo o
material orquestral foi feito especialmente para esta montagem”.
Portanto, na O6pera Dido e Aeneas, a busca por uma revelacdo da

interioridade da personagem Dido foi o foco principal que desencadeou

nesta obra de arte total.

Declaradamente Dido e Aeneas®® foi uma obra de arte total. Esta

% Direcdo Geral de Dido e Aeneas: Coordenacdo geral e producdo: Marcia Guimardes, Assistente de
coordenagdo: Eduardo Oliva, Direcdo Artistica: Abel Rocha, Assistente de direcdo Artistica: André Kuratomi e
Mariana Kahowec, Dire¢do Vocal: Marcia Guimaraes, Direcdo Musical: Angelo Fernandes, Concepcéo e direcéo
cénica: Luiz Eduardo Frin, Assistente de direcdo cénica e coordenador de palco: Jorge Godoy, Direcdo de
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constatacdo foi observada, por meio da musica, das relagcbes entre os
elementos do espetaculo, como o cenario, a luz, pelos movimentos de
revalorizagdao do corpo dos atores. A arte total tem a necessidade de
centralizar um elemento organico dentro de um sistema. Segundo Appia,
“se um elemento organico nao estivesse ao centro deste processo, a
desejada sintese entre as artes nao se daria”. Nesta montagem
contemporanea recodificamos o0 espaco cénico, os figurinos e a
performance dos atores, como também, a mdudsica, por meio de uma

regéncia multipla e participativa com a encenacao.

movimento: Kathya Godoy, Coreografia: Diego Mejia e Kathya Godoy, Assistente de Expressdo corporal: Flavia
Brassarola Borsani, Direcdo de Arte e Cenografia: Rosangella Leote, Assistente de Dire¢do de Arte e
Cenografia, auxiliar de montagem, cenotecnia e figurino do personagem Espirito: Daniela Farias e Hosana
Celeste, Criacdo de Figurino e Aderecos: Carlos Prestes, Ozenir Ancelmo, Andrea Canton, ake up e
Caracterizacao: Marcio Desideri, Video Mapping: REC(O)RGANIZE Fernanda Duarte e Rodrigo Rezende, Dire¢do
de Sonorizagdo Eletronica: Flo Menezes, Assistente de Sonorizagdo Eletronica: George Alvesskog, Transcri¢do
Fonética do Inglés britanico: Martha Herr, Assistente de Dire¢cdo: Wladimir Mattos, Fonoaudiéloga: Gislaine
Ferro Cordeiro, Avaliagéo vocal e acustica: Gislaine Ferro Cordeiro e Maria Eugénia Dajr, Otorrinolaringologista:
Adriana Hachiyd, Edi¢do de Partitura de Orquestra: Guilherme Prioli e Pedro Messias, lluminagao: Alexandre
Sampaio e Daniel Avilez, Documenta¢do Audiovisual: Paulo Fattori Plana.
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onsideracoes Finais.

Como poderem perceber ao longo da dissertacdo o procedimento
hipertextual, ou rizomatico foi construido para proporcionar uma visao do
todo pela parte, rompendo com uma leitura linear da pesquisa. E assim,
atribuindo forca ao propdésito da dissertacdo e sua meta de pesquisa, que

foi demonstrar a convergéncia existente entre diferentes linguagens.

Os elementos convidativos desse hipertexto foram compostos por
narrativas paralelas ao texto central, que se puseram em provocacao para
explora-las, por pequenas historias que ao longo da leitura foram tomando
forma. E repetindo-se num pensamento espiralado, compondo a trama,
como estratégias, que foram fazendo sentido e deram pistas de como as
obras apresentadas religariam umas nas outras em prol de um
pensamento complexo, decupado, fragmentado, lacunar, e a0 mesmo

tempo organizador, que atraiu o leitor para o centro da pesquisa.

Cada narrativa paralela teve seu design estudado e desenvolvido
para representar visualmente o enredo narrativo, como, por exemplo, nos
quadros narrativos dos treze livros que compdem a historia do filme O
Livro de Cabeceira de Peter Greenaway, a cor azul foi escolhida para
demonstrar a frieza e morbidez de seus livros e a determinacdo da sua
personagem principal, Nagiko. O mesmo aconteceu com 0s quadros
narrativos de A bruxa de Blair, onde o design barroco e a cor vermelha da
fonte foram escolhidos para representar algo antigo e tradicional, como as
lendas de bruxas. Em Descricdo de Imagem ou DDI a cor marrom dos

quadros narrativos foi usada para remeter a terra de onde os mortos se
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levantam para reparar ou cometer seus erros e acertos. Nos quadros
narrativos de 33 o clima Noir do filme foi retratado na escolha da cor preto
e branco, como também na fonte escolhida onde o design da fonte
assemelha-se as escritas de uma maquina de escrever, e assim compondo
o clima investigativo das historias classicas de detetives. E Por fim, nos
quadros narrativos da Opera Dido e Aeneas, foi escolhida a figura da
alianca para representar a histdria do amor eterno entre a Rainha de

Cartago e o Principe Troia.

Dada a complexidade e a extensdo do tema aqui tratado, é
importante enfatizar que de maneira alguma €é nossa intencdo encerrar
esta discussdo. Nem poderiamos, ja que a convergéncia entre as
linguagens do teatro, cinema e video impulsionadas ou nado, pelo suporte
tecnoldgico internet, vem se transformando e nos surpreendendo com um

fluxo de trabalhos, pesquisas e experimentos continuos.

Nossa intencdo, portanto, €é demonstrar que as diferentes
linguagens aqui apresentadas nao estdo atreladas, presas as formas de
apresentacédo, exibicdo e desenvolvimento, que se estipulou como sendo
respectivamente seus padrfes representacionais, ou seja, as linguagens
estdo expandindo suas fronteiras, por meio da exploracdo e experiéncias

com e entre dispositivos proprios ou diversos.

Segundo Michel Foucault (apud, KLEIN, 2007) “o dispositivo, consiste
numa rede que pode ser estabelecida entre diferentes elementos, tais
como: o poder em relacdo a qualquer formacédo social; a relacdo entre
fendmeno social e o sujeito; e a relacdo entre discurso e a pratica, as

ideias e as acoes, atitudes e comportamentos”.

Observamos que os artistas estao questionando as singularidades
dos processos de producao cultural como formas fixas e autbnomas. Em
prol do retorno as primeiras formas de representacdo, onde a juncédo de
seus dispositivos técnicos formalize um ambiente dindmico, expansivo de

forma que faz emergir uma nova linguagem, com o principio de atualizar e
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convergir os diferentes conceitos, suportes, e veiculos que ultrapassam o
campo da arte, da comunicacdo e da tecnologia. De modo que as
confluéncias entre os dispositivos abarqguem e contaminem a reflexédo
conceitual de resultados em diversas linguagens, como, as artes visuais,
cinema, teatro e video. Os dispositivos, seja, ele, teatral, cinematografico
e videografico sdao de fato “um campo de forcas e de relacfes de
elementos heterogéneos, simultaneamente técnicos, discursivos,

arquitetonicos e afetivos”. (PARENTE, 2009; 28).

Atualmente os processos de reinterpretacdo dos dispositivos passam
por dois modelos de compreensdao. 1° - um unico dispositivo pode dar
lugar a uma variabilidade de modelos de representacao e pontos de vistas
distintos, um exemplo desta variante, seria a historia da camera escura,
que segundo André Parente (2009), a camera escura no século XVII se
torna um modelo de percepcdo passiva, e no século XIX se transforma em
modelo de percepcao ativa. “Em outras palavras, uma mesma midia pode
esconder, por trds de uma aparente identidade, diferentes dispositivos”.
(PARENTE, 2009; 33)

O 2° modelo de compreensédo seria pelas diferencas e nao pelas
similaridades de dispositivos entre os meios, por exemplo, na histdria do
cinema, onde se observa um pré e poés-cinema, desde a Caverna de
Platdo, a camera escura, ao panorama até chegar a fotografia, todos estes
dispositivos fizeram e fazem cinema, mas todos por meio de suas
carateristicas, e “todos nos faz ver o cinema de outra maneira, porque
este € um tipo de relacdo entre imagens, e entre imagens e espectadores

e ndo uma realidade imutavel” (PARENTE, 2009; 33)

Este modelo de arte visual que se aciona, por meio de dispositivos
convergentes, que estabelece uma reflexdo a respeito das novas
perspectivas no campo deste fendmeno contemporaneo, bem como
compreender de que maneira questdes como: Qual é a influéncia das

midias contemporaneas na cultura e nas artes? De que modo se da a
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convergéncia nas artes visuais, cinema, video, teatro? O produto gerado
por esta convergéncia é entendido como arte? O que qualifica uma obra
na convergéncia de outras linguagens? Como se processa a compreensao
dessa convergéncia entre o meio, o artista e o espectador? Mas, para
maiores esclarecimentos, levantamos todas estas questdes, porém, nao
respondemos algumas delas, pois pretendemos continuar com a

investigacdo e responde-las em pesquisas futuras.

Em relacdo a primeira questdo, qual é a influéncia das midias
contempordneas na cultura e nas artes? Ao longo da pesquisa
compreendemos que, as midias contemporaneas, como, por exemplo,
midias sociais como, Twitter, Facebook e Youtube, exercem no mundo
contemporaneo um papel primordial. Elas sao essenciais para a
democracia comunicacional, e estdo com o alto indice de acessos (a

internet) pela populacdo mundial.

A internet esta cada vez mais democratica, na medida em que se
multiplicaram as fontes, as pesquisas e as experimentacdes, sejam elas
quais forem. Mas, aqui destacamos as experimentacdes artisticas. Estas
por sua vez, tiveram um altissimo indice de incidéncia com o uso da
internet, tanto por parte dos artistas amadores, quanto por parte dos
artistas profissionais. Isso nao significa que esses artistas néao

complementem seus trabalhos, por meio da midia convencional.

Ao longo da pesquisa apresentamos artistas com suas respectivas
obras, de modo a exemplificar a convergéncia nas artes visuais, e
constatamos, que as artes visuais aqui em evidéncia se expandiram
assumindo a reinterpretacdo de seus dispositivos imagéticos, no ambito
dos conceitos da arte contemporanea, caracterizados pela confluéncia
dessas linguagens (teatro, cinema e video), que por sua vez, proporcionou
uma expansao e a emergéncia de uma nova arte de contar historias e,

consequentemente, de uma narrativa dinamica.
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Essa nova arte € ao mesmo tempo acionada por inputs organicos e
virtuais, que romperam com as fronteiras que demarcavam e impediam a
justaposicao das linguagens, ou seja, os territorios e fronteiras entre a
cena, a acao artistica e seus terrenos estéticos se expandiram. Segundo

Fernando Villar®* «

estas fronteiras movedicas, cambiantes e comunicantes
delimitavam uma nocao de territorios igualmente movedi¢cos, cambiantes
e comunicantes e, neste sentido podem ser considerados entre - lugares,
entre - pensamentos, entre - tempos. Interessam-nos o movimento de
travessia, de fertilizacdo cruzada, de convergéncia, de contaminacdo e de

mediacdes entre as artes cénicas e outras artes”.

Lembramos, ainda que para melhor compreensado dessas conexdes,
foi preciso entender que estas confluéncias entre arte e tecnologia,
atualmente tao bem integradas e estabelecidas com as artes visuais, foi 0
ponto de partida para nossa reflexdo. Foi ao longo dessas relacbes entre
arte e tecnologias que se estabeleceram importantes rupturas no campo
das artes visuais, permitindo que estes codigos expandissem seus rotulos
iniciais, por maquinas e conexfes via internet, permitindo que estes
codigos se aproximassem mais do espectador, ou melhor, do interator,
que representa a expansao do seu proprio corpo e, portanto, a extensao

de seus sentidos e sensibilidade.

Ao observar estas reinterpretacbes de  dispositivos e
consequentemente sua convergéncia, damos conta, de que estamos
vivenciando um novo contexto contemporaneo, novas harrativas que
exploram multiplas experiéncias. A incorporacdo da tecnologia faz com
que as fronteiras que limitavam a criatividade dos cineastas, dos
dramaturgos e dos videoartistas sejam demolidas. Nao precisamos mais
rotular uma obra de arte, a discussdo ndo € mais essa, 0 que importa

agora é explorar e expandir o modo, o modelo, o dispositivo de contar

® Fernando Villar, 2006. Coordenador do GT Territérios e Fronteiras (2003-2006) da UNB. Disponivel em:
http://kinokaos.net/tfc/geral20061/00/gtjornal.ntm. Acesso em 22/03/2013
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histérias, novas narrativas que exploram as midias antigas e

contemporaneas, e por meio delas invadir mundos desconhecidos.

Presenciamos experiéncias artisticas que estao se comunicando, por
meio de sites proprios, sites de distribuicdo e compartilhamento como o
YouTube, ou simplesmente utilizando a internet ou transmissdes via

antena ou de streaming de video ao vivo.

Esse advento de novas ferramentas para produzir conteddo e canais
de distribuicao fez fluir um fluxo de ideias, que proporcionaram novos
pensamentos e comportamentos ao interator. O publico alvo dessa nova
estética tem um perfil multidisciplinar e sem preconceitos. As artes e as
midias antigas foram retomadas e chamadas a se inter-relacionar com as
novas tecnologias. Este movimento fez emergir uma terceira linguagem
que, por sua vez, chega munida de poderes que poderéo revolucionar as
ideias, o comportamento e a criatividade artistica, tanto por parte do
artista, quanto por parte do espectador, que nesse momento especifico,
também interage, e coatua com a obra, pois, ele passa a ser ao mesmo
tempo construtor, executor, emissor, receptor e espectador deste projeto
artistico. “Lembrem-se disto: a convergéncia refere-se a um processo,

nao a um ponto final” (JENKINS, 2009, p. 43).

E pensando na convergéncia como processo; percebemos que as
obras artisticas apresentadas aqui sdo representantes desse momento de
elevacado de status de uma linguagem, e de quebra de paradigmas nas
artes visuais, onde a acao do artista, mais especificamente, a maneira
como ele se relaciona com os dispositivos, as ferramentas e 0s suportes
tecnolégicos. E como ele, reformula, reinterpreta toda a tradicdo de se
contar historias, e de como estas histdrias invadem novos territérios e
publicos diferenciados. Essa triade - arte, tecnologia e convergéncia -

possui um caminho préspero no contexto contemporaneo.
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lossario

Elementos que caracterizam

e compdem a cenografia

Atores: os atores podem criar com sua voz um cenario verbal, ou
até mesmo quando seu corpo esta estatico declamando um texto
podemos exemplificar a existéncia de uma cenografia, mesmo que o

ator esteja em uma caixa preta vazia.

Encenacéao: significa por em cena a fala da personagem, os gestos
e a expressao corporal, que também exemplifica uma cenografia,

pois este corpo estara se movimentando no espaco tridimensional.

Figurinos: o figurino extrai a esséncia da personagem criando uma

cenografia épica, classica, moderna, contemporanea e exotica.

Fotografia: a partir de uma fotografia, seja ela de um lugar real ou

de um cenério construido, a cenografia sera erguida ou remontada.

Luz: a luz pode harmonizar ou destruir um figurino, ou um cenario
dependendo da cor da gelatina usada, mas também a luz pode

sozinha construir um cenario.

7z

Maquetes: a maquete é realizada para se visualizar o espaco e 0s

objetos nele contidos.

Pinturas: muitas vezes constituem o plano de fundo de um cenario.
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Roteiro: a partir do roteiro o cendgrafo tem a visdo das acdes nas
cenas e também, a possibilidade de criar conjuntamente com o

autor.

Som: o som produz uma carga dramatica imprescindivel a qualquer
cena, até mesmo com a auséncia dele, como também

caracterizando uma personagem ou um local cénico.

Tipos de teatro

Teatro alternativo — Teatro que proporciona uma programacao
diferenciada do teatro comercial possui alta gama de criatividade no
estilo. Financeiramente € um teatro modesto, mas que investiga

novas féormulas e experimentos em seus espetaculos.

Teatro de arena — nesta arquitetura teatral os espectadores estao
acomodados em torno do palco onde acontece o espetaculo e por
meio deste mecanismo 0 publico se aproxima e participa da
encenacao, e assim, promovendo uma maior intimidade com os

atores.

Teatro de camara — €& um estilo/representacdo da encenacgado
teatral que impossibilita movimentos ou grandes apresentacdes
cénicas, limitando tanto o numero de atroes, como 0 numero de

espectadores.

Teatro de diretor — teatro que precisa de um encenador que utiliza
e valoriza a interpretacao de textos e a originalidade na dramaturgia
teatral. A principal evidéncia deste tipo de teatro é a autoral,

assinatura do diretor — artista.



197

Teatro espontaneo - ou auténtico procura romper as fronteiras
entre o jogo teatral, a vida, a plateia e o ator. Essa especificidade de
teatro ocorre quando ha a troca entre ator e o publico, por meio da

espontaneidade de um happening.

Teatro experimental — se configura em toda representacao,
encenacao ou dramaturgia nova, que ouse a experimentar formas
distintas, desde que ndo continue a reproduzir técnicas e formatos
existentes, e que ndo considere sua obra como ja entendivel por
antecipacdo. “mais que um género, ou um movimento historico, é
uma atitude dos artistas perante a tradicdo, instituicao e a

exploracdo comercial.” (PAVIS; 2005; 388)

Teatro de massa — também conhecido como “teatro popular” ou
“teatro de participacdo”. Esse teatro se expandiu por meio da
reproducdo da obra de arte (reprodutibilidade técnica de Benjamim),
para alcancar um grande numero de espectadores com o auxilio dos

meios de comunicacdo de massa — radio, televisao, etc.

Teatro de rua — é traduzido em encenacdes externas em ruas,
pragcas, patios em busca de um individuo que ndo frequenta os
grandes edificios teatrais. Esse teatro possui uma filosofia
sociopolitica que mistura a provocagdo com 0 convivio entre cultura

e sociedade.

Tipos de cenarios:

Cenario construido: Segundo Patrice Pavis “os planos essenciais
das arquiteturas sao realizadas no espaco considerando-se
deformacfes exigidas sob a Otica teatral”. (PAVIS, 2005; 44). Sao

cenarios desenhados e construidos com base em conceitos retirados
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de arquiteturas preexistentes. Este tipo de cenéario € usado em
Operas, filmes épicos, como, por exemplo, o Filme “Tréia” (direcéo
de Robert Wise, William Wyler; Wolfgang Petersen; EUA, 2004).

Cenario simultaneo: “Cenario que permaneceu visivel ao longo de
toda a representacédo, sendo distribuido no espaco em que os atores
representam simultaneamente ou alternadamente, conduzindo as
vezes, 0 publico de um lugar para o outro”. (PAVIS, 2005; 44). A
simultaneidade fornece ao publico uma maior atencdo aos atos e a
interpretacdo dos atores. Esta mesma técnica € utilizada no cinema
em cenas rapidas e constantes, a mesma atencdo do publico é
exigida, pois um deslize e os detalhes sdo perdidos, sdo exemplos

deste tipo de cenério, os filmes de suspense e aventura.

Cenario sonoro: “Forma de sugerir através de sons, o ambito da
peca. O cenéario sonoro usa de técnicas radiofénicas muito utilizadas
na atualidade, como, por exemplo, cenario realista e figurativo”.
(PAVIS, 2005; 44). Um exemplo deste tipo de cenario é o filme
“Fantasia”, (Walt Disney, 1940). Neste filme o som foi criado

primeiro e as imagens desenvolvidas posteriormente.

Cenario verbal: “Cenario, que em vez de ser mostrado através de
meios visuais, €é demonstrado pelo comentario de uma
personagem”. (PAVI, 2005; 44). Este cenario é utilizado para agucar
a imaginacdo do espectador e, consequentemente, sO podera ser
criado no inconsciente e paralelamente o publico s6 ird evoluir ou
acompanhar o comentario da personagem se possuir conhecimento
prévio do assunto, e assim podera acompanhar os devaneios do

comentarista.
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Linguagem cinematografica e seus elementos

Sobre a linguagem cinematografica, apresentamos os conceitos de
imagem, da camera, de enquadramento, da iluminacdo, da cor, o
vestuario, o cenario, o desempenho dos atores, as elipses, os elementos
sonoros, a mausica, o diadlogo, o espaco, 0o tempo, os procedimentos de

CoOmposicao e o roteiro.

A imagem:

A imagem “elemento de base da cinematografia, podendo
simultaneamente existir em varios niveis de realidade. Percepcao
abstrata, documentéario fotogréafico ou filmado”. (MARTIN, 2003; 21). As
ideias seguidas de sensacfes dao origem as imagens, as quais sao
produzidas no inconsciente. H4 uma multiplicidade de imagens. Ela pode
ser um signo, uma representacdo de uma figura concreta ou abstrata,
como também pode ser um simbolo caracterizando algo desconhecido. As

imagens tém uma influéncia determinante em nossos sentidos e emocoes.

A camera:

A Camera “agente ativo de registro da realidade material e de
criacdo da realidade filmica”. (MARTIN; 2003; 30). A camera é um
dispositivo que se assemelha ao olho humano, porém, ela aguca a
percepcdo do espectador ao extremo podendo revelar detalhes nunca
antes vistos pelo olho humano, e assim, ha varias possibilidades de se
observar uma cena ou de cria-la, dependendo do angulo escolhido,

permitindo a livre intervencéo do espaco visual.
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O cenario:

O Cenario tem importancia diferenciada entre cinema e teatro, pois
no cinema predominantemente se exige realidade nos quadros e também
da ambientacdo, por exemplo, cenarios internos e externos, “reais”
construidos em estudios ou filmados em locagdes ao ar livre. Por exemplo,
o filme “O Gabinete do Doutor Caligari” (Robert Wiene, Alemanha, 1920).
Um marco do expressionismo aleméo, com seus cenarios inovadores e
objetos de formatos agudos, e ligeiramente alongados e com alturas
alternadas propunham conexdo com a acdo psicolégica. Como também
uma visao subjetiva de mundo, manifestada pela deformacédo da propria
caracterizacdo das personagens em suas expressdes faciais seguida de
uma maquiagem forte e marcante. Uma estilizacdo simbdlica que

representava a situacdo daquela época na Alemanha.

A cor:

A cor Segundo Antonioni, “a cor ndo existe de maneira absoluta
(...). Pode se dizer que a cor € uma relacdo entre objeto e estado
psicolégico do observador, no sentido de que ambos se sugestionem
reciprocamente”. (apud MARTIN, 2003; 69). A cor no cinema possui
expressao e valor simbdlico especialmente no resgate dos sentidos,
principalmente o visual, que através do inconsciente coletivo e também da
época ou até mesmo da cultura, o publico consegue fazer analogias com
cores e sentimentos, por exemplo, a cor vermelha, como simbolo de

guerra ou paixao.

Desempenho do ator:

Verificamos que o desempenho dos atores no cinema é flagrado pela

camera, a qual “se encarrega de por em evidéncia a expressao gestual e
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verbal, mostrando-o em primeiro plano e angulacdo adequada”. (MARTIN,
2003; 73).

Elipses

As elipses sdo omissdes, cortes de cenas que pertencem ao roteiro
de uma histoéria, passando de um ponto a outro, esta técnica exige do
observador uma complementaridade mental desta lacuna. A elipse tem

um aspecto fundamental na decupagem.

Elementos sonoros:

Os elementos sonoros no cinema sao: ruido, didlogo e musica séao
tratados como elementos novos da imagem (e como elemento
independente da imagem visual). E um efeito e ao mesmo tempo constitui
uma narrativa do proprio filme, por exemplo, um filme de terror sem os

efeitos sonoros nao tera nenhum impacto sobre o publico.
» Os ruidos:
Definicdo - mistura de sons desencontrados.

¢ Ruidos naturais: todos os efeitos da natureza como vento, chuva,
trovdo, e também manifestacbes da fauna, como os gritos de

animais.

e Ruidos humanos: mecéanico produzido por maquinas, exemplo
computador, e a palavra-ruido, por exemplo, grunhidos, ranger

de dentes.
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» A musica:

E a expressdo do cinema, uma arte regida por movimentos que
transpassam no tempo. H4 também a composicdo, uma trilha musical que
a partir de um roteiro traduz um ambiente, um sentimento, uma acdo em
um filme. A musica no filme € uma composicdo audiovisual de multiplas
facetas que pode exercer funcbes dramaticas, estéticas, como, por

exemplo:

e Linguagem dramaéatica: emocionar, tocar as pessoas, fazer chorar,

sorrir, aumentar as pulsacdes do coracgao.

e Linguagem narrativa: Segundo Tony Berchmans (2006) esta contida

Nnos personagens, no ritmo, na textura, na linguagem dramatica.

e Clima: a imagem muitas vezes nao consegue demonstrar toda a

tensdo, assim, a musica toma este papel.

e Papel de contraponto: pontuar uma cena ou transi¢cdo entre cenas
(cues) “Assim, pose-se dizer que a musica é de autoria do
compositor, mas direcionada pelos diretores e/ou produtores”.

(BERCHMANS; 2006; 33)

» O dialogo:

Conversa com duas ou mais personagens, segundo Marcel Martin
(2009) ndo é um meio de expressao especifico do cinema, isso ndo quer

dizer que néo seja para ele um meio de expressao essencial.

O engquadramento:

O Enquadramento “composicdo do conteudo da imagem, isto €, de
acordo com a decupagem do diretor”. (MARTIN, 2003; 35). O
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enquadramento faz parte de um conjunto de processos materiais e
mentais, que resultam em um produto, que no caso especifico do cinema
seria a imagem dirigida por um campo e um angulo. Enquadramento é
fundamentalmente um movimento que pretende manter um sujeito no
centro do quadro ou em certos casos realizar o desenquadramento, isto €,

fugir da centralidade do campo visual.

A iluminacéao:

A lluminacdo “fator decisivo para a criacdo da expressividade da
imagem”. (MARTIN, 2003; 46). A funcdo da iluminacdo é bastante
importante, pois nado significa iluminar um local escuro, mas de criar um
novo espaco a partir da luz. HA uma variedade de cores, a luz € maleéavel,
possui uma mobilidade, pode ir das sombras ao arco-iris, pode recriar 0s
movimentos vibrantes da musica. O espaco passa a ter uma harmonia,

uma manifestacdo e que estara a disposicao do ator.

O vestuéario:

O vestuario também tratado como indumentéaria ou figurino é “um
dos meios de expressao filmico; Sua utilizacdo pelo cinema nao é
fundamentalmente diferente da que é feita pelo teatro, embora seja mais
realista e menos simbdlica”. (MARTIN, 2003; 60). A indumentaria que
reune nao so o vestuario, mas também todos os acessorios que compdem
a caracterizacao do ator. Seja por meio de uma peca teatral ou de um
filme, o vestuario estabelece uma identificacdo imediata ao publico,

restringindo a classe social da personagem e a passagem de tempo.
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A transicao:

A transicdo é a mediacdo de plano por corte, substituicdo de uma
imagem por outra. Fusao substituicdo ou aparecimento ou
desaparecimento de imagem podendo atenuar o corte ceco. Chicote é
uma passagem de imagem para oura, por meio de uma panoramica
rapida. Janelas e iris lentamente uma imagem é trocada por outra num

deslize sobre a primeira.

A guestao do espaco, do tempo, dos procedimentos de
composicao, do procedimento objetivo, do procedimento subjetivo

e do roteiro no cinema.

Essas questdes serdo apresentadas segundo interpretacbes dos
conceitos abordados por Flavio de Campos em seu livro intitulado: Roteiro
de Cinema e Televisdo; a arte e a técnica de imaginar, perceber e narrar

uma estoria (2007)
» Espaco

O cinema consegue fazer uma simbiose com o0 espaco e o tempo,
transformando um no outro, e € com 0 espago visivel ou invisivel,

que o publico vé ou imagina a cena.
e Espaco plastico: fragmento de espaco construido na imagem.
e Espaco artificial: sdo fragmentos de espaco real.
e A montagem: produz e cria 0 espaco.
e Espacos mentais: pertencentes ha tempos distintos

e Espaco unico: pertencente ha tempos idéntico.
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» O tempo

O tempo no cinema toma a funcéo perceptiva, pois em toda a trama
tem um tempo dramatico. O cinema € a arte que permite que o ser

humano veja realmente o tempo passar.
e O tempo € uma forcga irresistivel e irreversivel.
e O tempo da projecéo consiste em notar a duracdo do filme.

e O tempo da acao é semelhante a duracdo da histéria contada.

Procedimentos de composicao

S&o acontecimentos, cenas, efeitos visuais e sonoros, cujo intuito é

fazer florescer a agéo, por exemplo, procedimentos narrativos:

O sonho

A fantasia acordada

A vertigem

O desfalecimento

A alucinagao

A morte

Procedimento objetivo: Segundo Flavio de Campos (2007), a
forma realista como os elementos da acdo, ndo recorrem a nenhum meio
de expressdo. Procedimento subjetivo: Consiste em estabelecer um
conteudo mental, o inconsciente de uma personagem, fugindo da

realidade da imagem ou do som.
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Roteiro, definicao.

“O roteiro é o principio de um processo visual, e ndo o final de um
processo literario”. (COMPARATO, 1999; 20). Roteiros possuem a
especificidade de focar as pessoas, e também o modo como as pessoas
vivem, e como cada individuo reage diante das atribulacdes da vida.
“dentro de um roteiro ha imagens, dialogos que reunidas formam uma
descricdo que estruturam um contexto dramatico”. (COMPARATO, 1999;
19).

Etapas da construcdo de um roteiro

1° etapa - Ideia: Um acontecimento que provoca no autor a necessidade

de escrever.

2° etapa - Conflito: Caracteriza-se por meio de palavras. O ponto de
partida se da através da story line. Uma story line ndo deve ultrapassar as

cinco linhas, e nestas linhas deve haver a nocédo do conflito.

3° etapa - Personagens: H& uma construgcdo logica na criacdo das
personagens que devem desenvolver e construir o argumento. As
personagens fazem parte do ponto principal de atencado imediata, pois séao

os “vaga-lumes” da encenacao.

4° etapa — Acao dramatica: Construcdo das estruturas que sao
montadas por sequéncias. Sequéncias sao organizadas em cenas,
determinadas pelo espaco, pela cenografia, pelos personagens. A
estrutura € a ordenacdo do enredo em cenas, cada cena tem um

determinado tempo.

5° etapa — Tempo dramatico: Acao dramatica é estabelecida por um

tempo. O tempo pode ser lento, agil e rapido. A funcdo dramatica é a
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unido do tempo dramatico com a acao dramética.

6° etapa — Unidade dramatica: Unidade dramética do roteiro é formada
por cenas. “Construir a story line é determinar o conflito; escrever uma
sinopse é descobrir as personagens; estruturar € organizar uma acao
dramatica; elaborar o primeiro roteiro € chegar aos dialogos e ao tempo
dramatico; trabalhar o roteiro final € manejar as cenas, isto €, a unidade

dramatica”. (COMPARATO, 1999; 29).

Os elementos técnicos do roteiro

e Objeto: um objeto em uma narrativa tem a funcdo de localizar a
histéria, informar, expressar sentimentos e provocar reacdes de

outros personagens.
e Acao dramética: provocar reacdo a outro personagem.
e Acao épica: seu principal objetivo é informar.
e Acao lirica: expressa subjetividade.

e Tematica: € a reunido e organizagcdo de elementos que constituem

uma historia.

e Trama principal da histéria: € o ponto principal por onde o narrador

decide manter maior atencao.

z

e Trama secundaria da histéria: é uma linha criada a partir da trama
principal, muitas vezes ela n&o se articula a primeira, mas ajuda a

fazer o espectador se manter atento a historia.

e Subtramas da histéria: Sado todas as tramas que circundam a
primeira, mas ndo constituindo uma forca expressiva consideravel a

ponto de se estabelecer como segundo ponto de atencao.
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Incidente: é tudo aquilo que ocorre, acontece em uma histoéria.
Incidente dramatico: provocar reacdes a outro personagem.
Incidente lirico: revelar expressoes.

Incidente épico: informar tracos, gestos da personagem.

Incidente essencial: é aquele que obrigatoriamente terd de ser

narrado.
Incidente acessorio: complementa o incidente essencial.

Situacao: é a forma (maneira) como os incidentes se articulam entre

Si.

Situacdo épica: sao revelados através de acdes ocorridas com

personagens principais da historia.

Situacdo lirica: serdo revelados através de expressdes subjetivas

dos personagens tanto principais como secundarios.

Situacdo dramatica: sao revelados através de varias acoes, as quais

foram influenciadas pelos perfis das personagens.

Cena épica: deve apresentar informacdes, por exemplo, onde ela

acontece, quando, com quem, e cOmo acontece e 0 que acontece.

Cena dramaética: deve apresentar informacdes, onde ela acontece,

guando, com quem, 0 que acontece e por que e para que acontece.

Cena lirica: apenas indicacbes de com gquem acontece, o que e como

acontece.

Cena acesso6ria: € aquela que o narrador considera muito

importante.

Cena essencial: complementa a acessoria.
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e Ponto de virada: é a reviravolta dos acontecimentos anteriores.
e Rubrica: descreve elementos da narrativa ou recursos.

e Rubrica de situacdo: descreve uma situacdo da abertura de uma

cena.
e Rubrica de cena: descreve incidentes.

e Rubrica de fala: esta situada dentro de um paréntese contida em

uma fala, indicando objetivo, emocéo, tom e ritmo da fala.

e Rubrica de cabecalho: indica o numero de cena, lugar, interior,

exterior de cenéario, ou ao ar livre, e se é dia ou noite.

e Rubrica de costura: indica transicao.

Tipos de roteiros

Roteiro dramatico:

Este tipo de roteiro busca articular, os objetos proporcionando a
acdo das personagens (principais e coadjuvantes). O roteiro dramatico
narra um mundo e seus personagens, como também os problemas, as
acdes entre as personagens que se posicionaram contra ou a favor do
problema. A narrativa dramatica divide a atencdo do espectador, passo a
passo até o momento presente, e logo instiga a imaginacdo do publico
para as consequéncias desse problema, mas essa acdo futura nédo é
mostrada na integra, ela pode ou nédo ocorrer. Como, por exemplo, pode
surgir uma alteracdo (minima ou nao) da primeira impressdo. O Roteiro
draméatico tem em sua composicdo um narrador que conta a acao “a partir
dos jogos de acOes que pincou de dentro de uma massa da histéria, como

o principal ponto de foco do seu narrador.” (Campos, 2007; 330).
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Roteiro épico:

O roteiro épico narra os acontecimentos vividos pelas personagens
seguindo uma narrativa ditada pelo tempo. A descricdo aparece em
primeiro plano, por exemplo, o simples ato de escovar os dentes, aguar o
jardim, como também as rubricas tém seu espaco valorizado e sdo muito
importantes no desenvolver do roteiro e exigem uma vasta gama de
detalhes. Os personagens de em roteiro épico vao surgindo a medida que
a vida da personagem principal vai se desenrolando, e ha a necessidade
de ser preenchida, e assim, o tempo e o espacgo, inseridos na vida da
protagonista estardo correlacionados com a narrativa das personagens
secundarias. Algumas vezes, a apresentacdo de uma histdria épica se
transforma em toda a narrativa, e outras “vezes a narrativa épica se torna
coadjuvante da dramética, quando apresenta o mundo da historia, antes
do surgimento dos problemas, e o mesmo pode acontecer quando a épica
se torna coadjuvante da lirica, como quando o narrador prevé uma
situacdo, ou mergulho de uma personagem dentro de si”. (CAMPOS, 2007;
336 e 337).

Roteiro lirico:

7z

Num roteiro lirico a histéria € mostrada/contada pelo olhar do
narrador-personagem, mais precisamente sera narrada a visdo, o ponto
de vista do narrador-personagem. O narrador administra o espectador
diante de uma visédo objetiva e subjetiva dos fatos contados. “Por outro
lado, narrativas liricas mergulham tdo fundo na subjetividade de uma
personagem que nela identificamos a nossa propria subjetividade”.
(CAMPOS, 2007; 345)
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